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Resumen: De gué hablamos cuando hablamos de Proyecto Artistico. Derivas
desde los artistas, la institucion y el arte contempordneo es una narrativa par-
cial y fragmentada en torno a la idea de Proyecto Artistico. A partir de
la voz de seis artistas emergentes seleccionados en la convocatoria de la
Sala d’Art Jove en el afio 2014, exploro distintos sentidos y significados
que moldean la praxis del Proyecto Artistico, pensando cémo opera en la
préactica de estos artistas en un contexto institucional, qué realidades cons-
truye o como se construyen los artistas en estas realidades. Esta indagacién
se organiza en cinco derivas, cada una de las cuales ofrece una posicién
desde la que mirar la complejidad de este dispositivo social, econémico,
politico o, en definitiva, pedagdgico. El foco de esta narrativa reside en
las conversaciones con estos artistas, concebidas como espacios flexibles
donde se producen las experiencias sobre las que se hilvana el devenir de
la investigacion. Para dialogar con estas conversaciones y convertirlas en
relato, empleo una metodologia hibrida que parte de la etnografia, avanza
con la investigacion narrativa y la Investigacién Basada en las Artes, y se
ensambla bajo los efectos de una perspectiva postcualitativa de la investi-
gacién. Algunos de estos efectos son la apertura a la generacién de saberes
corporeizados, rizomdticos, némades, interdisciplinares e inconclusos. Y el
rechazo de la universalizacién del conocimiento, la departamentalizacién
del saber o las teorias estaticas, en este caso, alrededor de este dispositivo
pedagégico. Con ello, este estudio trata de funcionar como un Proyecto
Artistico en si mismo, que no se limita al producto o los resultados de la
investigacién, sino que problematiza y muestra el proceso a través del cual
se ha conformado.

Palabras clave: proyecto artistico, investigacién postcualitativa, arte emer-

gente, sistema del arte, produccién artistica, aprendizaje némade, narrativa
corporeizada.
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Abstract: De qué hablamos cuando hablamos de Proyecto Artistico. Derivas
desde los artistas, la institucion y el arte contempordneo is a partial and frag-
mented narrative about the idea of Artistic Project (AP). Based on six
emerging artists’ voices, selected under the call for proposals of Sala d’Art
Jove in 2014, I explore different meanings that shape the AP praxis. By
doing so, I wonder how the AP works in the artists’ practice within an
institutional context; which realities do the AP constructs; or how the ar-
tists are constructed in these realities. The inquiry is organised around five
“drifts”. Each drift shows a position from which the AP complexity can
be seen: as economic, social, political and, ultimately, pedagogical device.
'The whole story lies on my conversations with the artists, conceived as
flexible spaces. In order to dialogue with the experiences arising from the
conversations, I use a hybrid methodology. Starting with ethnography, I
move on through narrative inquiry and Arts-Based Research (ABR). Fi-
nally, the story is assembled under the effects of post-qualitative research
methods. Some of these effects take me into a rhizomatic, embodied, no-
madic, interdisciplinary and open-ended knowledge. And move me away
from universalised and compartmentalised knowledge, as well as static
theories around the AP. In this way, this research attempts to work as an
AP itself, not limiting the research to the resulting product, but proble-
matising and making visible the process through which the research has
been constructed.

Keywords: artistic project, post-qualitative research, emerging art, art sys-
tem, artistic production, nomadic learning, embodied narrative.
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Presentacion

PASENY LEAN

Esta historia se concentra en mi trabajo como investigadora en el pro-
grama de doctorado Artes y educacion, entre los anos 2012 y 2016, y gira
en torno a mi curiosidad por saber de qué hablamos cuando hablamos de
Proyecto Artistico'; una nocién clave y recurrente en el sistema profesional
del arte contempordneo y en la vida de los artistas® que se proponen entrar
a formar parte de este sistema. Para indagar en esta cuestién, he conver-
sado con Daniel, Harley, Irene, Joan, Marta y Pablo, seis de los artistas
seleccionados en la convocatoria publica anual para artistas menores de
treinta afios de la Sala d’Art Jove, en Barcelona, dentro de la modalidad de
creacién, en la temporada del 2014. Los proyectos con los que fueron se-
leccionados son Anuncia la feina un cop acabada (Daniel), E/ Milagro (Har-
ley), Casa Bloc (Irene), Viaje al fin del mundo (Cartagena) (Marta) y DEF.
DidlogosElectroFlamencos (Pablo).? Ellos son los protagonistas de esta his-
toria y en nuestras conversaciones, diecisiete en total, late el corazén de
esta investigacion.

En estas conversaciones —que mantuve de forma individual entre
abril del 2014 y junio del 2015, y que adjunto en los anexos de esta inves-
tigacién con la ilusién de que despierten la curiosidad de otras personas

1 Utilizo “Proyecto Artistico” en maytscula para referirme a las realidades que, en el
contexto de esta tesis, hemos construido sobre esta nocién, facilitando su identificacién como el
tema de estudio y distinguiendo los sentidos que nosotros le hemos dado a estas palabras respecto
a otros sentidos posibles.

2 En esta historia, me referiré al artista, ademds de como “artista”, con los nombres “pro-
ductor”, “productor cultural” o “agente cultural”. Utilizando estas palabras como sinénimas, subrayo
el polifacetismo del artista que, ademds de trabajar en la creacién de su obra (pensada como un proceso
y no Gnicamente como un producto final), opera como gestor, investigador, educador, divulgador o cual-
quier trabajo relacionado con la cultura. Siguiendo a Joan Morey, este tipo de artista también se clasifica
como el artista “tipo barra (/): Una persona / Multiples carreras”, un término acufiado por Marci Albo-
her ante la dificultad de responder a la pregunta “y td, ¢a qué te dedicas?” (Morey, 2014: 24).

3 A lo largo de la investigacién, haré referencia a estos proyectos con distintas finalidades.
Se pueden visitar en los siguientes enlaces: Daniel: www.danielmorenoroldan.com; Harley: https://vi-

meo.com/127919334; Irene: http://www.lafilladelfotografu.com/sculpture/casa-bloc-wip/; Joan: http://

joanbennassar.com/proyecto/futuro-memories-case-study-calvia-mallorca-2014/; Marta: http://mar-
tavantartwijk. tumblr.com/viajealfindelmundo; Pablo: https://vimeo.com/107829026
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para investigar desde ellas— no he buscado crear una definicién sobre el
Proyecto Artistico. Tampoco he pretendido configurar un manual de uso
ni una guia de “buenas pricticas”. Mds bien, he tratado de entender, de
manera flexible y en continuo movimiento, cémo el Proyecto Artistico
funciona, qué efectos produce, qué realidades construye o cémo se cons-
truyen los sujetos en estas realidades. Partiendo de las experiencias parti-
culares de estos seis artistas emergentes, el resultado de esta investigacién
es una narrativa parcial, situada, en proceso, por capas y fragmentada sobre
el Proyecto Artistico.

El guién de esta narrativa no estaba definido de antemano, sino
que lo he configurado a medida que las conversaciones han tenido lugar:
no sabia de qué iba a hablar en esta tesis (cémo iba a hablar del Proyecto
Artistico) hasta que no hablé con estos artistas. La historia que resulta es
un collage y, para ensamblarla, he operado como &ricoleur. Como tal, me he
aproximado a aquellos campos de conocimiento que, por lejanos que me
resultaran, me han ayudado a entender y situar los relatos que las voces de
estos seis artistas estaban abriendo. Desde esta posicién, me he aventurado
hacia la interdisciplinariedad y el mestizaje metodolégico, borrando las
barreras entre el experto y el aprendiz, y trabajando de forma horizontal y
colaborativa; una forma de trabajo fuertemente marcada por la impredeci-
bilidad y el aprendizaje a la deriva.
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Introduccién

UNA VIDA ANTES DEL PROYECTO

Todo empez6 en el 2011, tres afios después de acabar Bellas Artes, los
estudios de piano en el conservatorio profesional de musica y muy cerca
de obtener el ya extinto Diploma de Estudios Avanzados (DEA). Aque-
llos tres afos fueron trepidantes. Me sentia imparable. Queria salir a la
calle y demostrarle al mundo lo que habia aprendido a ser, lo que habia
aprendido a hacer. Con esta energia, durante estos tres afios, realicé un par
de exposiciones individuales (y otras tantas colectivas), y recibi algunos
premios y becas en el dmbito del grabado y otras artes visuales que me
permitieron degustar los beneficios econémicos del arte. Vivi la experien-
cia de ser “artista en residencia” en centros de artes graficas nacionales e
internacionales, y me aficioné a asistir a seminarios en la esfera de las artes,
las humanidades y las ciencias sociales; incluso me atrevi a participar como
speaker en uno de ellos. Inicié nuevas carreras y me matriculé, primero, en
Filosofia y, después, en Antropologia Social y Cultural. Duré menos de un
trimestre en ambos casos. Eran demasiadas actividades para un dia de solo
veinticuatro horas.

Desde que acabé la carrera en el 2008, mis ganas de seguir apren-
diendo no hacian mas que crecer. Eran insaciables. Mi plan era ser una in-
vestigadora, artista y profesora universitaria. Una a/7/fographer (Springgay,
Irwin, Leggo... et al., 2008). Intensos y llenos de aventuras, aquellos tres
afos también fueron complicados. Los multiples rechazos de mi solici-
tud para obtener una beca de investigacién predoctoral —junto a la crisis
econémica que empezaba a azotarnos y a mis ansias de emanciparme sin
dejar de estudiar y de producir arte—, me llevaron a una desorientacién y
frustracién como nunca antes las habia vivido. Pero no estaba dispuesta a
rendirme. Aunque exhausta, con la resaca de esta intensa etapa, mis ansias
de seguir aprendiendo no habian decaido, y pensé que cambiar de marco
podia ser una forma para recargarme y ver las cosas de otra manera. Me fijé
en Barcelona, donde habia un mdster que parecia interesante. Se trataba
del master Artes visuales y educacion.: un enfoque construccionista. Presenté mi
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De qué hablamos cuando hablamos de Proyecto Artistico

solicitud y me aceptaron. Pedi un préstamo en el banco e hice la maleta.
Me mudé en septiembre.

Con mi mudanza, el afio 2011 fue muy especial por tres motivos.
Primero, porque habia salido de mi zona de confort, dejando el contexto
en el que habia crecido y en el que me movia con cierta facilidad, estabi-
lidad y proteccién. Segundo, porque, a raiz de este master, habia entra-
do en contacto con un marco que desestabilizaria los juicios y prejuicios
que traia en mi mochila de viaje; un marco que se presentaba como una
oportunidad excelente para seguir aprendiendo desde nuevas perspectivas
movilizadoras, y en base a la interdisciplinariedad que estaba persiguiendo
desde hacia varios afios. Y tercero, porque habia encontrado el lugar en el
que naceria esta tesis de doctoral, aunque esto atin no lo sabfa.

En lo que se refiere al segundo acontecimiento, el inicio de esta
pérdida de estabilidad estuvo marcado por el construccionismo social. Este
posicionamiento me hizo mirar a mi alrededor de forma desconfiada, re-
ticente y precavida. Me desperté una mirada dispuesta a cuestionar todo
aquello que habia venido asumiendo como natural, obvio, correcto o evi-
dente (fﬁiguez, 2003). Por ser la perspectiva base del curso, tenia sentido
que el primer seminario fuera Introduccion a la perspectiva construccionista,
a cargo de Fernando Herndndez. Senti este seminario como un terremoto.
De la mano de textos como Municiones para disidentes. Realidad-Verdad-
Politica (Ibafez, 2001) o La psicologia social en la encrucijada postconstruc-
cionista. Historicidad, subjetividad, performatividad y accion (fﬁiguez, 2003),
me adentré en terrenos exéticos y desconocidos. En un primer momento,
me impactaron con fuerza dos ideas que determinarian el resto del cami-
no, asi como la forma en la que construiria los trabajos correspondientes
a cada seminario del mdster, mi trabajo final y también esta investigacion:
la cuestién del dualismo objetividad/subjetividad y la idea “Verdad”, que
tenia asociada al rigor académico bajo la influencia de las tradiciones posi-
tivistas de investigaciones cuantitativas.

La posicién de Ibafiez frente al concepto de objetividad fue el de-
tonante de este primer impacto.! Comencé a alejarme de aquellos procesos

1 Segun el autor, la objetividad implica lo siguiente: “Que se neutralice cualquier influen-
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que “objetivizan” el conocimiento, que despersonalizan los procesos o que
eluden a los sujetos en el proceso de generacién de saberes. Y opté por
distanciarme del legado ideolégico de la Modernidad, deslegitimizando
la racionalidad cientifica y apartindome de los cuatro mitos® que, desde la
“ideologia de la representacion”, conforman su pensamiento. A partir de
entonces, empecé a asumir la reflexividad® como un modo de reflexién y
accién, y traté de ponerla en préctica en todas las dimensiones de mi vida.

Desde este primer impacto entendi que, adoptando un posiciona-
miento construccionista, la realidad se aprehende y construye mediante los
relatos que hacemos de ella, resultando una realidad versionada y maulti-
ple a partir de nuestras intervenciones, interpretaciones y reapropiaciones.
Aprendi que estos relatos suceden dentro de una compleja red de contin-
gencias y de circunstancias, en ocasiones, impredecibles (Gergen, 1996,
2011). E incorporé en mi mochila de viaje la idea de que el contexto, los
objetos y los sujetos con los que me cruzaria modificarian mi forma de
aprender, de generar conocimiento y de hacer investigacién.

Respecto al segundo impacto, en estrecha relacién con el primero,
comprendi que, deslegitimizando la racionalidad cientifica, estaba dejando

cia del sujeto productor de conocimientos sobre los conocimientos producidos. Se postula de esta
manera una estricta separacién, una dicotomia radical entre sujeto y objeto que aparecen, por lo
tanto, como los dos polos pre-establecidos, pre-existentes, necesarios ambos a la generacién del
conocimiento, pero siempre que no se mezclen y se confundan. La estricta dicotomia sujeto-objeto,
garantia de la objetividad, conduce a autonomizar el producto, es decir tal o cual conocimiento
cientifico, de sus condiciones particulares de produccién” (Ibafiez, 2001: 254).

2 Siguiendo a Ibéfiez, estos cuatro mitos son “el mito de la representacién”, “el mito del
objeto”, “el mito de la realidad independiente”y “el mito de la verdad” (Ibafiez, 2001).

3 La reflexividad es la fuente que alimenta la perspectiva construccionista en la actuali-
dad. Debe su desarrollo conceptual a la sociologia del conocimiento cientifico, a la Actor Network
Theory (ANT), a la epistemologia feminista y a la performatividad. La sociologfa del conocimiento
cientifico afirma que no solo los hechos estin construidos socialmente, sino que la descripcién de
los modos en los que se produce la factualidad son también construcciones sociales (fﬁiguez, 2003).
La ANT hace referencia a una posible “Psicologia Social de los Objetos”, al subrayar la importan-
cia de los objetos en la construccién de lo simbdlico. La epistemologia feminista se reafirma en la
no-objetividad de la mirada cientifica desde que entiende la mirada cientifica como una mirada de
género. Por su parte, la performatividad es la respuesta a la critica a la que se somete el construc-
cionismo por su exceso de “idealismo lingiistico”, y sirve como una herramienta fundamental con la
que la epistemologia feminista, de la mano de Judith Butler, revoluciona las nociones de identidad o
subjetividad en su propuesta sobre la produccién performativa de la identidad sexual (ffiguez, 2003).
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atrds su “retérica de la verdad”, que consiste en creer que los criterios que
definen el conocimiento vélido cientifico son independientes de nosotros
(Ibafiez, 2001). Desde Ibafiez, esto me llevé a pensar que nosotros no par-
ticipamos de estos criterios de validez, y que nuestras précticas sociales
(no necesariamente histéricas o contingentes) no influyen, por tanto, en
la construccién de estos criterios. Esto significaria que “la realidad” es el
Unico criterio que define el conocimiento vilido —lo que es correcto y lo
que no lo es—, y derivaria en una anulacién del sujeto, del “nosotros”y, con
ello, de la primera persona. Apartindome de esta racionalidad, estaba acer-
candome a un posicionamiento construccionista e inicidndome en un ca-
mino en el que cada paso funcionaria como un acto de desmitificacién. Por
ejemplo, rechazando “el mito de la representacién’, estaba reemplazando
la validez del conocimiento cientifico como absoluto por un conocimiento
relativo; cuestionando “el mito de la verdad”, estaba dejando de lado la
creencia en la Verdad (en mayuscula), que es resplandeciente, inquebran-
table, s6lida, aplastante, absoluta, que no es negociable, que es inamovible,
universal, inalterable. Una Verdad que no admite “medias verdades”, sino
una sola y tinica Verdad. Una verdad que es también una “voluntad de Po-
der”y que, como tal, quiere dominar y permanecer inalterable para siempre
(Ibafez, 2001).

Sobre estas bases, continué mi viaje. El trayecto fue abrupto y rizo-
matico. El mapa de autores y textos de cabecera seguia creciendo. El ecua-
dor del curso habia llegado. Era el momento de definir el problema de la
investigacién que guiaria mi Trabajo Final de Master. No hacia mucho que
habia finalizado mi periodo de pricticas en la Fundacié Antoni Tapies, y
redactado el trabajo correspondiente a este periodo. Estaba entusiasmada
con los interrogantes que se habian abierto en el marco de estas précticas,
que tenian que ver con la visibilidad e invisibilidad del trabajo educativo
en el museo. Y, en una sesién en la que expusimos posibles temas para
nuestros trabajos finales, planteé estos interrogantes como vias de estudio.
A pesar de que mi presentacién desperté cierto interés, habia algo que
me inquietaba de aquella propuesta. No estaba del todo convencida. Me
encontré con Fernando al salir de la Facultad y le pregunté si podia hablar
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con €él. Me invit6 a que compartiéramos el recorrido de la linea verde que
teniamos en comun. Me sinceré. Le conté mis inquietudes, mis inseguri-
dades y las posibles direcciones sobre las que podia caminar aquel proyec-
to. Timida, balbuceé una direccién alternativa, y completamente diferente,
a la que habia presentado en clase esa misma tarde. A la altura de Sants
Estacid, a pocas paradas de mi destino, me dijo: “T'ira por la segunda, me-
reces darte ese gusto”. Fue epifanico. Me decidi. Y, en este vagén de metro,
nacié el tercer acontecimiento que hizo del 2011 un afio muy especial.
Mi TFM se titulé Una memoria de la ensefianza del arte. En este
ejercicio de memoria, encontré un lugar para problematizar cémo habia
aprendido a relacionarme con las artes durante mi formacién como estu-
diante de Bellas Artes, desde el 2003 al 2008, y que entonces se organi-
zaba en torno al Plan de 1980. Desde esta cuestidn, pensé las tendencias
de educacién artistica mds significativas que habia experienciado en mi
trayectoria como estudiante en la universidad, y las puse en relacién con
algunos marcos de pensamiento abiertos en el mdster. Para ello, abordé las
tensiones que pueden surgir al pensar tendencias logocéntricas de la edu-
cacion artistica desde el construccionismo social, visibilizando mi trinsito
entre programas formativos epistemolégica y metodolégicamente diferen-
tes: c6mo me movia entre ellos y cémo mi subjetividad se construia en este
desplazamiento. Es decir, como Fernando me record6 en una de nuestras
conversaciones, mi transito entre “una artista con vocacién de serlo y un su-
jeto némade que se mira para reconfigurarse”. La idea de transito adquirié
un papel fundamental, y estaba intimamente relacionada con la propuesta
de Rosi Braidotti sobre la figura del sujeto némade. Segin Braidotti, el
modo némade es un tipo de conciencia critica que se resiste a establecerse
en los modos socialmente codificados de pensamiento y de conducta. Es
un proyecto que consiste en “expresar y nombrar figuraciones diferentes
para representar este tipo de subjetividad descentrada” (Braidotti, 2000:
73). En un deseo continuo de transgresion, el nomadismo trata de romper
con la idea de lo fijo e inamovible. Es un estilo de pensamiento figurativo
y fragmentario, ocasionalmente autobiogréfico, que puede parecer un mo-
nélogo interior epistemoldgico, que se adapta a las posiciones cambiantes,
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y se mueve por itinerarios errantes. El nomadismo consiste en ser capaz de
recrear el propio hogar en cualquier parte, y esta “falta de hogar como una
condicién elegida incluye la heterogeneidad como forma de pensamiento”
(Braidotti, 2000: 48-49).

Partiendo del trabajo de Arthur D. Efland (2002) en Una historia
de la educacion del arte, para problematizar los programas formativos con
los que me relacioné, me apoyé en las nociones de arte y de artista que
estos manejaban. Con este acercamiento, fui contrastando y definiendo
estos modelos, sus principales objetivos, y sus formas de hacer y pensar
desde el arte. En este trayecto por distintas concepciones sobre el arte, los
artistas y la educacién artistica, hice énfasis en dos movimientos: el arte
academicista del periodo comprendido entre los siglos XVII y XIX, y el
arte de la postmodernidad. Este énfasis se expandié a lo largo de todo
el texto, dilatindose, contrayéndose, construyéndose y reconstruyéndose.
Organicé este recorrido en cinco capitulos que presenté como “cuadros”.
Cada cuadro representaba una escena de la licenciatura. Y cada escena
correspondia a cada uno de los cursos de la misma, de primero a quinto, y
también a cada una de las plantas del edificio en el que sucedia la accién.
Este recorrido, que mds que ascendente fue circular, empezé en el sétano
y acabd en la tercera planta.

El primer cuadro se titulé La cabeza romana. Tuvo lugar en la asig-
natura Iniciacion a las técnicas de modelado y se situé en el sétano del edi-
ficio. Este cuadro comenzaba con mi camino a la Facultad el primer dia
de clase, y continuaba con una breve descripcién y resefia histérica del
edificio, junto al lugar de la ciudad en el que se emplaza. Un poco mds
adelante, describia el aula, mis primeras impresiones, una parte del pro-
grama de la asignatura y algunas indicaciones facilitadas por la profesora.
Con estos ingredientes, me imaginaba como una escriba en el scriprorium,
como una aprendiz en una escuela mondstica de la Baja Edad Media. Esta
imagen me sirvié para preguntarme acerca de un sistema de educacién ar-
tistica basado en el modelo gremialista, y en el que la formacién del artista
se organiza en torno a la adquisicién de destrezas manuales; un sistema
pensado para “asegurar la transmisién de un alto nivel de calidad artesa-

24



Introduccién

nal” (Efland, 2002: 48). Aprendi que este modelo entiende al artista como
un reproductor y confeccionador de objetos bien acabados, presta especial
atencién a las artes mecdnicas o subraya el valor de la transmisién oral del
conocimiento del maestro al aprendiz (Agirre, 2005).

El segundo cuadro se llamé La clase de dibujo y lo coloqué en la
asignatura de segundo Dibujo del natural, en la planta baja. En este cuadro,
en el que por primera vez me enfrentaba al dibujo de la figura humana
desnuda, me distancié de la imagen del scriptorium y me introduje en el
que seria el modelo de educacién artistica que protagonizaria gran parte
de la carrera: el modelo academicista. Este modelo entiende que la esencia
del arte es la perfecta imitacién de la naturaleza; aplica la jerarquia y la
disciplina, bases del pensamiento racionalista, a la ensefianza de las artes;
y pone énfasis en el desarrollo de las habilidades representativas a tra-
vés de la ensefianza del dibujo (Agirre, 2005). Articulé esta escena desde
Las Academias del Arte de Pevsner (1982), deteniéndome en la Académie
Royale de Peinture et de Sculpture de Paris como un referente senalado
de la institucién en la que me encontraba. A través de esta academia, me
aproximé a la teoria del arte del Renacimiento y, con ella, a las nociones de
arte y de artista imperantes en la época, construidas sobre el ideal de belle-
za y la figura del artista-genio-creador. Con este acercamiento, enmarqué
el momento en el que el artista dejaba de ser un trabajador de taller para
convertirse en un trabajador intelectual libre. Un cambio que adquirié su
maxima expresion con la figura de Miguel Angel, estigma y estereotipo
del “primer artista moderno, solitario, movido de una especie de demonio
que aparece ante nosotros, el primero que estd poseido de una idea y para
el que no hay mds que su idea” (Hauser, 1968: 421).

Gaugin dio nombre al tercer cuadro, que sucedié en tercero de ca-
rrera, en la primera planta. Este resulté de una distraccién durante la clase
de Historia del Arte ante la proyeccién de De donde venimos, quiénes somos,
adénde vamos, fechada en 1897. Esta pintura me sirvié para repensar lo que
habia pasado hasta entonces y para prepararme para los dos cuadros que
estaban por venir. En relacién al cuadro anterior, comencé recuperando
algunos de los factores en los que el programa logocéntrico de la educacién
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artistica basa su eficacia pedagégica, como son: el respeto por la norma y
el procedimiento para que el estudiante haga un “uso legitimo de las habi-
lidades artisticas”; la direccién del aprendizaje bajo la guia y autoridad del
maestro o especialista; una metodologia precisa basada en una secuencia-
cién de ejercicios acumulativos que ascienden de lo facil a lo dificil; o su
orientacién productivista a partir de estos ejercicios acumulativos (Agirre,
2005). Desde estas caracteristicas, me detuve en algunas limitaciones que
podian emerger de esta tendencia. Volviendo a los impactos que me pro-
dujo el seminario Introduccion a la perspectiva construccionista, una primera
limitacién tenia que ver con la objetificacién frente a la subjetificacién.
Es decir, con la eliminacién de la agencia de los sujetos en el proceso de
aprendizaje y generacién de conocimiento, en este caso, desde el arte. Para
ampliar esta limitacién, abordé la cuestién de la experiencia desde el pun-
to de vista del feminismo postestructuralista (Braidotti, 2004; Ellsworth,
2005; Padrs, 2011).

El cuarto cuadro recibié el titulo E/ profe progre o la excepcion que
confirma la regla. Sucedié en Grabado I, en cuarto de carrera, en la tercera
planta. En contraposicién a las escenas anteriores, este cuadro se desarrollé
como una alternativa al modelo academicista, o logocéntrico, y a partir del
cual saboreé las principales caracteristicas de una educacién artistica post-
moderna. Mediante el docente que se ocupé de dirigir la asignatura, me
acerqué a la idea de la postmodernidad y, con este acercamiento, a nuevas
concepciones de artistas, posicionamientos o planes de accién. Frente a la
concepcién moderna del arte entre cuyos objetivos destacan la proporcién
de experiencias estéticas, navegué por un arte entendido como una forma
de produccién cultural en la que, lejos de la idea de la historia como una
lectura unitaria de vicisitudes del ser humano, el artista se convierte en un
productor y critico cultural que apuesta por la fragmentacién o la belle-
za disonante, y que rechaza, entre otros, la construccién renacentista del
artista-genio-creador (Efland, Freedman y Sthur, 2003).

El quinto cuadro, Pinta y colorea, también ocurrié en la tercera
planta, pero esta vez en la asignatura Grabado II. Planteé este cuadro como
un cambio inesperado de direccién ya que, cuando todo apuntaba a que
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el logocentrismo y el academicismo habian quedado atrés, en el dltimo
curso de la carrera volvia a encontrarme con un modelo basado en el valor
del objeto frente al sujeto, que camuflaba la experiencia en el proceso de
aprendizaje, y que dejaba de lado la contingencia entre individuos, con-
ceptos y contextos para la construccién de realidades multiples. Utilizando
como metdfora la toxicidad de un aula de grabado, abordé la vuelta a una
pedagogia modernista o clasicista desde la “pedagogia téxica” de la que ha-
bla Maria Acaso (2009) en La educacion artistica no son manualidades. Nue-
vas prdcticas en la ensefianza de las artes y la cultura visual. Subrayando las
limitaciones que habia localizado en el tercer cuadro, y resonando de nuevo el
impacto del seminario Introduccion a la perspectiva construccionista, la reflexion
en torno a la cuestion de las verdades absolutas entrecerré este recorrido.
Como era de esperar, este viaje autoetnografico acabé con mds pre-
guntas que respuestas. A la vez que comprendia cémo habia aprendido a
relacionarme con las artes, me daba cuenta de lo que no habia aprendi-
do. En este ejercicio de memoria, el eco de lo que no habia aprendido se
amplific6 considerablemente cuando empecé a introducirme en el mundo
profesional como una artista emergente, y me di cuenta de que mis obli-
gaciones no solo no acaban cuando finalizara la obra que tuviera entre
manos (Morey, 2014), sino que comenzaban mucho antes de empezar a
materializarla. E1 motor de este engranaje parecia funcionar, en una lec-
tura superficial, gracias a la financiacién. Y estar mediado, al menos en
esta primera etapa, por convocatorias piblicas o privadas, en mi caso, de
creaciéon en artes visuales. Hice un escdner de estas convocatorias, cunas
de la financiacidn, y diferencié las orientadas al desarrollo de proyectos y
las convocatorias que premiaban una obra realizada (ademads de las ayudas
destinadas a la formacién). Mientras que en las convocatorias dirigidas a
premiar una obra realizada me desenvolvia con facilidad, las convocatorias
de proyectos me resultaban tremendamente complejas. Tanto, que sacaron
a la luz mi dificultad para hablar no tanto de los trabajos que habia reali-
zado, sino de los que me proponia realizar. Es decir, para conceptualizar a
priori, para disefiar una estrategia, para comunicar y presentar una idea ain
no realizada, para crear una narrativa teérica y coherente sobre lo que me
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interesara investigar desde el arte. En definitiva, subrayaron mi dificultad
para proyectar.

Tratar de ser competente en Barcelona, mi nuevo contexto cultural
mds cercano, me mostré una versién del artista profesional* que desco-
nocia, la cual potencié mi dificultad para plantear no tanto lo que queria
hacer, sino lo que queria hacer con ello, lo que queria comunicar desde ello
y lo que podia aprender a través de ello. E inmersa en una especie de anal-
fabetismo artistico contemporaneo, cerré Una memoria de la ensefianza del
arte entreabriendo nuevos caminos desde los que explorar esta deforma-
cién profesional y desde los que dialogar con las preguntas que se habian
abierto a partir de este recorrido. Atenta al periodo de preinscripcién del
programa de doctorado que continuaba después del master, el programa A4r-
tes y educacion, reorganicé estas cuestiones y presenté el proyecto de esta tesis.

4 Como explica Joan Morey en Herramientas de profesionalizacion para artistas, “ser un
‘artista profesional’ significa tener los conocimientos y el control de todas y cada una de nuestras
competencias. Entendiendo las competencias como aquellas capacidades de poner en operacién
los diferentes conocimientos, habilidades y destrezas de forma integral —segtn la personalidad de
cada uno— en las formas diferentes de relacionarnos con otras personas tanto en el dmbito personal,
como en el profesional. Ademds de investigar, conocer los procesos de produccién y realizar la obra,
todo creador deberé saber comunicar y presentar su trabajo de forma adecuada con el objetivo de ser
competente en su dmbito profesional” (Morey, 2014: 4). En el mismo trabajo, el autor amplia esta
aproximacion recurriendo a Thomas Hirschhorn, a partir del cual explica que “la figura del artista se
define como un ‘productor’de obras o proyectos con medios para su ejecucién y con capacidad para
gestionar dichas producciones. Sin estas cualidades un artista no podria desarrollar su labor creativa
como tal y le seria muy dificil entrar en un marco de buena relacién con la institucién, la galeria
o cualquier otro espacio destinado al Arte. Es indispensable que la actitud y comportamiento del
artista se encuentren al mismo nivel profesional que cualquier otro trabajador del sector. No debe-
mos olvidar que el artista es un profesional mas dentro del 4mbito de la cultura” (Morey, 2014: 23).

28



Introduccién

LAS PREGUNTAS Y SUS TRANSFORMACIONES

Partiendo de estas dificultades, planteé mi proyecto de tesis en base
a la pregunta “scémo se configura la praxis de un Proyecto Artistico?”. Esta
pregunta, que desprendia cierto olor genealdgico y descriptivo, incluia
otros interrogantes igual de grandes y ambiciosos, con los que contempla-
ba abarcar aspectos ontolégicos, epistemolégicos o metodolégicos de esta
praxis. Algunas de estas preguntas eran: ;qué entendemos por Proyecto
Artistico?, ;como se genera el conocimiento en este modo de hacer y de
pensar?, scudles son sus antecedentes histéricos y culturales?, ;cémo es el
proceso desde la idea de la que parte hasta la presentacién de “resultados’,
¢con qué tensiones se encuentra el artista al idear, desarrollar y presentar
un Proyecto Artistico? Ademds, en la linea de la memoria que acababa de
realizar, crei que dialogar con estas cuestiones me permitiria conocer qué
nociones de arte y de artista emergen desde una praxis de lo proyectual,
c6mo es la institucién que trabaja con el Proyecto Artistico o, mirando ain
mis lejos, como un artista aprende a ser a través del Proyecto Artistico, y
cémo se configuran las pedagogias para que los artistas emergentes pue-
dan responder a demandas profesionales como las que yo me habia encon-
trado al tratar de adentrarme en el que, desde el 2011, serfa mi contexto
profesional geogrificamente inmediato.

Fernando Herndndez, director de esta tesis y también tutor de Una
memoria de la enserianza del arte, me recordé que estas preguntas necesita-
ban un marco en el que discutirse. Segui su sugerencia y contactamos con
la Sala d’Art Jove, una institucién basada en Barcelona que trabaja con
artistas emergentes del territorio, que se organiza en torno a una convoca-
toria publica anual, que utiliza el Proyecto Artistico como un dispositivo
de trabajo con estos artistas, y cuyo modelo institucional la ha colocado en
un lugar de referencia en el mapa cataldn del arte y de la cultura. La Sala
d’Art Jove era el tipo de institucién de la que me habria gustado formar
parte como artista emergente, cuando llegué a Barcelona. Y, con esta moti-
vacién, apliqué en varias ocasiones sin éxito. Un rechazo que acrecenté mi
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curiosidad por entender los procedimientos de la Sala y los de sus artistas,
e hizo que me resultara ain mds interesante situar las preguntas de esta
investigacién entre las redes de su tejido institucional.

La Sala accedi6 a colaborar con esta tesis y pasé a ser el lugar en el
que aterrizarian mis interrogantes. Entré a formar parte de su organigra-
ma, pero no como artista sino como una investigadora externa, fuera de su
programacién. La tensién dentro-fuera y la posibilidad de aprender desde
una institucién que habia subrayado mis deformaciones profesionales, ha-
cian de esta situacién una ocasién excepcional para aprender desde acon-
tecimientos paradéjicos, y desde los cuales comprenderia las relaciones pe-
dagdgicas como impredecibles, rebeldes o incontrolables (Ellsworth, 2005).

Mi proyecto de tesis fue aceptado. Me puse a trabajar. Pero, como
suele ocurrir en los proyectos, este plan inicial se fue transformando con
el paso del tiempo. Fui todavia mds consciente de sus transformaciones
gracias al seguimiento anual propuesto en nuestro programa de docto-
rado (en este seguimiento, los investigadores en formacién compartimos
los avances y cambios de nuestras investigaciones, y somos evaluados por
una comisién académica, para nosotros, anénima). A raiz de la devolucién
sobre el informe de seguimiento que presenté tras mi primer afio de inves-
tigacién, y coincidiendo con la comisién que lo evalud, estos interrogantes
relegaban a un segundo plano la vida social de la Sala, asi como la vida de
los actores que la habitan. Este desplazamiento, que era incoherente con el
posicionamiento construccionista que habia adoptado desde mi entrada en
el master, me hizo replantearme las cuestiones sobre las que giraba esta te-
sis doctoral, y también la forma de dialogar con ellas. A partir de entonces,
me acostumbré a que las respuestas desplazaran a las preguntas y, con ello,
a detectar cuidndo y c6mo estaba encarnando un aprendizaje significativo.
Como dice Ellsworth desde Felman, el aprendizaje tiene lugar en este des-
plazamiento: “Cuando ‘la respuesta estd en efecto obligada a desplazar la
pregunta’y cuando lo que ‘se retorna a si misma, desplaza radicalmente el
punto de observacion” (Felman, cit. Ellsworth, 2005: 27). A partir de en-
tonces, asumi esta investigacién como la consecuencia de desplazamientos
multiples de preguntas y respuestas.
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Comencé esta ruta de desplazamientos pensando la frecuencia con
la que la nocién de Proyecto Artistico aparece en el lenguaje del arte con-
temporaneo, y que puede localizarse, por ejemplo, en las bases de convoca-
torias como las de la Sala d’Art Jove. Permeable a las tematicas que estaban
surgiendo en diversas sesiones del doctorado, y que también habian sido
recurrentes en el méster, conecté esta frecuencia con el debate en torno a
la investigacion artistica (Biggs, 2006; Borgdorff, 2007; Hernandez, 2006;
Lesage, 2011; Sullivan, 2005). Y esbocé que conceptualizar la prictica ar-
tistica desde la idea de Proyecto puede conllevar un cambio de paradigma
en lo que se refiere a pensar y producir arte en la contemporaneidad. Me
sumergi en lecturas seminales sobre este debate y noté dos tensiones: que
sus discusiones tienden a mantenerse dentro de la academia; y que gene-
ralmente estas discusiones son conducidas por académicos, historiadores
del arte, criticos o curators, y no por los artistas que suelen estar en el cen-
tro del debate (Sullivan, 2011). Ante estas tensiones —y a medida que me
adentraba en las singularidades de la Sala d’Art Jove y profundizaba en
la bibliografia sobre la cuestién de la investigacién artistica en relacién al
Proyecto Artistico—, me detuve en la importancia y pertinencia de visibi-
lizar las voces de los artistas que protagonizaban silenciosamente este de-
bate. Para ello, me basaria en las voces de los artistas que estaban pasando
por la Sala d’Art Jove.

Por un lado, crei que, centrindome en las voces de los artistas en
la Sala, rendiria tributo a estos testimonios ausentes en el debate sobre la
investigacién artistica, participando en este debate desde sus fracturas y
respondiendo a la observacién de la comisién académica de colocar a la
Sala d’Art Jove en el centro de la investigacién. Y, por otro, crei que, ha-
biendo escuchado las historias que estos artistas iban a contarme, podria
proponer un modelo cualitativo de didlogo entre dos comunidades (la aca-
démica y la profesional emergente fuera de la academia) que no siempre
se encuentran.

Junto a estos dos objetivos, segtin este proyecto inicial, las voces de
los artistas que accedieran a colaborar en esta investigacién funcionarian
como experiencias y casos particulares que representarian, desde la diversi-
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dad, el paso de la formacién universitaria al terreno profesional. También,
las coherencias e incoherencias que pueden producirse al “poner en prac-
tica” debates académicos en contextos profesionales no necesariamente
vinculados a la academia. Sin embargo, en mi trdnsito por la institucién y
por las conversaciones con los seis artistas que aceptaron colaborar en esta
tesis, pasaron cosas muy diferentes. Lejos de mis pretensiones, los relatos
que estos artistas estaban construyendo sobre el Proyecto Artistico daban
pie a otras narrativas y, con ellas, a preguntas en las que no habia reparado
en mi plan inicial. Fiel a estas voces, descarté hacer de este modelo cuali-
tativo de didlogo el foco de la tesis.

Los meses iban pasando y las conversaciones iban teniendo lugar.
Junto a ellas, la tarea de transcribirlas y problematizarlas. Los seminarios
del doctorado también alteraban mis rutas como exploradora; en especial,
el seminario sobre investigacion postcualitativa’, que se cruzé con la in-
vestigacién entre las fases de andlisis de las conversaciones y el proceso de
escritura. Este seminario, que tuvo lugar cuando estaba iniciando mi cuar-
to afio, colisiond con fuerza sobre el camino, pero no destruyéndolo sino
creando otros dibujos sobre el terreno. Entre otras cuestiones, me ofrecié
una nueva perspectiva desde la que mirar cémo se habian transformado

5 En el texto A Brief and Personal History of Post Qualitative Research. Toward a “Post In-
quiry”, Elizabeth A. St. Pierre se refiere a lo postcualitativo como la imposibilidad de interseccion
entre las metodologias de investigacion tradicionales de las humanidades (que adjetiva “monoliti-
cas”),y los “post” (postmodernismo, postestructuralismo, posthumanismo...); es decir, las fricciones
al tratar propuestas feministas postestructuralistas, por ejemplo, desde el panorama cualitativo y sus
criterios de validez y rigor académico. Entre estos criterios de validez, la postcualitativa cuestiona
nociones como “voz”, “dato” o “evidencia’, generalmente usadas en las investigaciones cualitativas.
La autora utiliza esta imposibilidad de interseccién para proponer rutas de investigacién alterna-
tivas a la investigacion cualitativa y que, afiadiendo el prefijo “post”, podrian ser englobadas bajo
esta forma de investigacién postcualitativa. Para ello, abre dos vias: la primera consiste en reutilizar
formas de analisis ya disponibles desde el pensamiento “post”, como la arqueologia/genealogia de
Foucault, el rizoandlisis de Deleuze y Guattari, o la deconstrucciéon de Derrida; y la segunda se
coloca bajo el paraguas del giro ontolégico, en las formas del nuevo empirismo y los nuevos mate-
rialismos (St. Pierre, 2014). Por su parte, en Post-qualitative research, un articulo anterior que escribe
con Patti Lather, las autoras se preguntan qué viene después de la investigacion cualitativa, recono-
ciendo esta forma de investigacién como una forma de neo-positivismo en la era del big datay la
metric mania. En este marco, se cuestionan “how we operate withing and against tradition so that
we might, collectively, serve the movement of qualitative research toward useful, doable, and critical
ends that help us all grapple with the implications of the ‘post” (Lather y St. Pierre, 2013: 629).
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los interrogantes de la investigacién, y me proporcioné nuevos asideros®
para dialogar con estos interrogantes y para dar cuenta de este didlogo en
el proceso de escritura. Entre otras cuestiones, estos textos me llevaron
a preguntarme cémo habia determinado y soldado los problemas de la
investigacién sobre una superficie que, en realidad, no era fija, sino que
estaba en movimiento, en continua transformacién y mediada por infinitas
interacciones (Lather y St. Pierre, 2013). Una superficie fragmentada que,
como el postestructuralismo y el feminismo postestructuralista, colonizaba
terrenos horizontalmente alimentdndose de la idea del investigador como
bricoleur, de la nocién de ensamblaje, de la precariedad de los conceptos, de
la idoneidad de representar una investigacién como una historia incom-
pleta, de la oportunidad de encontrar el rigor académico en “tierras yer-
mas”, de la posibilidad de investigar sin codificar o, incluso, de investigar
sin un foco estable y definido de antemano.

En este seminario, lei por primera vez a Patti Lather, Elizabeth
Adams St. Pierre, Lisa A. Mazzei o Maggie MacLure. El pensamiento de
estas autoras me provocé algunos de los efectos que el seminario buscaba:
polemizar los supuestos ontoldgicos, epistemoldgicos y metodolégicos que
estaban guiando mi investigacién, y cuestionar cémo estaba orientando mi
proceso de trabajo. Abierta a dialogar con estos efectos, el enmarcado” de
estas autoras me llevd, en primer lugar, a repensar la ontologia humanista
en la que me habia colocado desde mi entrada en el master; y, en segundo
lugar, a recontextualizar cémo estaba concibiendo y empleando metodolo-
gias cualitativas de investigacién en el arte, la educacién, las ciencias socia-
les y las humanidades (mds adelante, me detendré en este segundo lugar).
Como consecuencia de estos efectos, me pregunté si estaba privilegiando
el knowing sobre el being. Si estaba reduciendo una serie de experiencias
vividas y corporeizadas a categorias como “datos” o “evidencias”. Si estaba
utilizando las conversaciones que habia tenido y las personas con las que

6 Muchos de estos asideros ya habian aparecido en seminarios anteriores, aunque en esos
momentos no los enmarcdramos bajo el nombre de lo postcualitativo.

7 Entiendo por “enmarcado” un proceso enraizado en el espacio y en el tiempo, y que,
frente a la rigidez del contexto, deja al conocimiento en una posicién inestable. El enmarcado es
una apuesta por la movilidad, el cambio, la transformacién y la interdisciplinaridad (Bal, 2009).
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estaba trabajando como herramientas al servicio de mis hipétesis. Si, por
muy “post” que me creyera, estaba reproduciendo unos modelos que cano-
nizaban la estructura de una investigacién cualitativa que corria el riesgo
de convertirse en una nueva forma de positivismo o humanismo ilustrado
(St. Pierre, 2014).

Volvi a mi mirar en mi investigacién, en las conversaciones. Y,
préxima a propuestas como las de Lather (2007) en Gezting Lost: Feminist
Efjorts Toward a Double(d) Science®, redimensioné importantes decisiones
que habia tomado al comenzar el trabajo de campo: no ser yo quien tra-
jera la teoria a las conversaciones, sino dejar que la teoria se abriera en las
conversaciones. Es decir, no limitar las conversaciones a las preguntas que
habia planteado previamente, sino permitir que las preguntas se articula-
ran, fluyeran y se recondujeran a partir de los pensamientos que habjamos
construido en las mismas; a partir de la movilidad, interaccién y transfor-
macién de nuestros contextos, nuestras subjetividades y las teorias que ha-
bian acontecido en estos espacios dialégicos. Entonces recordé cémo habia
disfrutado del devenir, del descontrol, de la ignorancia, de la sorpresa, del
aprender juntos y de vivir la experiencia de la pedagogia entendida como
una conversacién cultural.

Gracias a estas influencias y alteraciones, y en relacién a mi com-
promiso con el pensamiento némade, reconsideré por qué las preguntas de
esta tesis se han formulado a medida que la investigacién se ha producido
y, por tanto, que difieran de las que habia propuesto en mi proyecto inicial.
Desde mi curiosidad por pensar de qué hablamos cuando hablamos de
Proyecto Artistico, las principales preguntas que finalmente nos han guia-
do o perdido en esta investigacién, son las siguientes: scémo se construye la

8 Getting Lost es la continuacién de Patti Lather (1997) a Troubling the Angels, una etno-
grafia experimental escrita junto a Chris Smithies acerca de mujeres de Ohio que viven con VIH/
SIDA. Inspirada en el pensamiento de Deleuze y Guattari, entre otros, en Gerting Lost, Lather
da cuenta de qué significa perderse, performatizando esta pérdida como una metodologia y como
un modo de representacién. Con ello, la autora ensambla una narrativa experimental con la que
invita al lector a aceptar la pérdida como una fuerza de aprendizaje, como una manera de aprender
a pensar de forma diferente y a producir conocimientos diferentes. En esta narrativa, cuestiona la
autoridad del saber experto y apuesta por trabajar desde los limites de la deconstruccién (Childers,
2008; Clarke, 2009; Fotheringham, 2013).
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realidad del Proyecto Artistico en relacion a la tradicion objetual del siste-
ma del arte occidental?, ;cémo el Proyecto Artistico funciona como efecto
de una desmaterializacién del arte?, ;qué realidades politicas, econémicas
y sociales desvela el Proyecto Artistico entendido como un sistema de tra-
bajo?, ;qué sistemas del arte define?, ;qué tipos de trabajadores artisticos
forma y deforma?, ;cémo afecta a la subjetividad de estos trabajadores?,
¢cémo funciona como espacio para la investigacién desde el arte?, squé
nociones de investigacién artistica puede promover?, ;qué metodologias
de investigacién artistica puede incentivar?, ;cémo el Proyecto Artistico
se configura como dispositivo pedagdgico?, ;cémo se puede aprender asu-
miendo una realidad pedagégica del Proyecto Artistico desde posiciona-
mientos particulares fragmentados, situados, corporeizados y en transito?
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UNA POSIBLE ORDENACION TEMATICA

Estas preguntas han organizado la estructura de esta tesis. La di-
versidad de estas preguntas la convierten en una tesis multifocal, ordenada
en cinco derivas. Cada deriva es un relato que responde a un foco de la
investigacién, y resulta de los énfasis de Harley, Marta, Pablo, Daniel, Joan
e Irene al pensar de qué hablamos cuando hablamos de Proyecto Artis-
tico. He optado por una narrativa parcial del Proyecto Artistico situada
en nuestras conversaciones, antes que por una historia universal, estanca
y conclusiva sobre esta forma de trabajo y de vida. Por ello, estos focos no
configuran un manual sobre qué es el Proyecto Artistico o una guia sobre
cémo hacer un Proyecto Artistico. Ms bien, huyendo del caricter enci-
clopédico en el que podria haber caido, estos focos giran en torno a qué
realidades particulares produce, cémo se producen estas realidades y los
artistas dentro de ellas. Junto a estas cinco derivas, esta narracién cuenta
con esta introduccién, que hace de making-of, y con una coda en la que
explico por qué esta historia no tiene un final.

Cada relato funciona como una esfera que se configura como un
espacio de produccién de conocimientos corporeizados (Haraway, 1988).
Y cada esfera, que podria haber sido la base de una tesis independiente,
dimensiona una realidad del Proyecto Artistico que no es tnica ni ex-
clusiva, sino particular y condicionada por unas intersecciones especificas.
Ademis, y como también estd pasando en este making-of, la ordenacién
y estructura de la investigacién tiende a la dispersién y, aunque haya pro-
puesto una divisién tematica, los conceptos en los que me voy apoyando en
cada relato no necesariamente se cierran en el momento de su aparicién.
En ocasiones, estos reaparecen como una luz intermitente, nutriéndose
y amplidndose en funcién de la situacién en la que se sitien. Con esta
decisién, he apostado por una escritura en movimiento e inconclusa que
da cuenta del fluir del pensamiento y de un aprendizaje que no pretende
alcanzar la globalidad ni la especializacién disciplinar.

Con esta apuesta por el pensamiento inconcluso, cada relato fun-
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ciona como el pedazo de una historia que camina sobre una serie de acon-
tecimientos notorios por lo problematico. Siguiendo a Deleuze en Légica
del sentido, “el modo del acontecimiento es lo problematico. No debe de-
cirse que hay acontecimientos problemiticos, sino que los acontecimien-
tos conciernen exclusivamente a los problemas y definen sus condicio-
nes” (Deleuze, 2005: 85). Los excesos y defectos de estos acontecimientos
comunican entre si los relatos de la investigacién y, como decia un poco
antes, pueden leerse como el efecto de un desplazamiento continuo de
preguntas y respuestas, o como el trdnsito entre acontecimientos singula-
res y problemadticos. Por ello, estos acontecimientos dibujan una historia
fragmentada del Proyecto Artistico, cuya estructura se organiza sobre la
ramificacién, la coexistencia o el didlogo entre los espacios vacios que se
distribuyen por el texto.

La deriva nimero uno, Mucho mds que una sala de exposiciones, esti
dedicada a la Sala d’Art Jove, marco que acoge las derivas siguientes sobre
el Proyecto Artistico. Este relato parte de mi necesidad por comprender
cémo la Sala d’Art Jove se ha convertido en un centro de referencia para
los artistas emergentes del territorio catalin. Para responder a esta nece-
sidad, realizo un recorrido por las transformaciones que la Sala ha expe-
rimentado con el paso de los afios, temporada tras temporada, desde su
redefinicién en el 2005. Estas transformaciones, que se han producido a
partir de la negociacién con los agentes que forman parte de ella, me han
permitido leer en su modelo institucional, en sincronia con otros centros
del territorio y con quienes comparte posicionamientos comunes respecto
a la produccién cultural. Este recorrido también me ha permitido detectar
aquello que, en mi opinidn, explica las singularidades de esta entidad. En-
tre otras, estas singularidades me hacen pensar en la Sala d’Art Jove como
un espacio de funcionamiento orginico que se edifica sobre los cambios
que se van produciendo en su relacién con el contexto y con su estructura
interna. Para organizar estas singularidades, sigo la ordenacién cronolégi-
ca de los catdlogos anuales generados por la Sala, en colaboracién con las
personas implicadas en cada temporada, y que funcionan como memoria y
evaluacién de sus procesos de trabajo. El atin por documentar estas trans-
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formaciones, y la forma en la que se documentan, refleja el sentido critico
y reflexivo que esta institucién ha perseguido desde su reformulacién, y da
cuenta de cémo se ha definido desde la heterogeneidad y el didlogo con
los sujetos que pasan por ella, y con la precariedad del sistema que engloba
su actividad.

Mientras navego por la memoria de la Sala d’Art Jove, me detengo
en marcos teéricos y focos de debate que me ayudan a emplazar algunas de
estas singularidades y transformaciones. Por ejemplo, que la Sala retome su
camino contando con un equipo de tutores —que, ademds de acompafar a
los productores culturales seleccionados, hacen de curazors en la Sala—, me
lleva a detenerme en el “giro educativo” (Morsch, 2010; Rogoff, 2008). Su
forma de pensar los museos y centros de arte como zonas de conflicto e
intercambio (Padré, 2005), me conduce a redimensionar las posibilidades
pedagdgicas de la institucién cultural (Rodrigo, 2011). En su interés por
visibilizar el cardcter procesual de las operaciones artisticas, reconozco la
influencia que el arte conceptual sigue ejerciendo sobre las nuevas genera-
ciones de artistas del territorio, y en los efectos que esta influencia supone
sobre el sentido de la temporalidad del trabajo en el arte (Segade, 2011).
Su apuesta por incluir una modalidad de investigacién me redirige al de-
bate sobre la investigacién artistica (Borgdorff, 2007), y me sitda en las
tensiones que se producen al separar la teoria y la prictica artistica (Roma-
ni, 2010). Que coloque el didlogo en el corazén de su cuerpo institucional,
me invita a pensar en la Sala no como una sala de exposiciones al uso, sino
como una comunidad de aprendizaje (Flecha y Larena, 2008).

La deriva siguiente, Pasando de hacer obra a hacer Proyecto, nace de
la recurrencia de artistas como Harley en pensar el Proyecto Artistico en
contraposicién a la idea de obra de arte; una recurrencia sobre la que Fer-
nando me habia sugerido trabajar en diversas tutorias. A partir de esta
recurrencia, cargada de matices, recurro a un sentido original de la palabra
“proyecto”, y navego desde un proiectare (como idear, trazar o proponer un
plan) hasta un disegno (como un proyecto o plan que comunica una in-
tencionalidad). Para pensar sobre el término “disefio”, me apoyo en Vilém
Flusser (2009), que ofrece una interesante aproximacién etimoldgica de

38



Introduccién

esta palabra desde las raices griegas y latinas ar#s, fechne o mechos.

Con este punto de inicio, comienzo una ruta de la desmateriali-
zacién de la obra del arte; ruta que arranca en pensadores que reflexionan
sobre lo proyectual de esta disciplina y del trabajo de los disefiadores frente
al trabajo de los artistas (Potter, 1999). Continio moviéndome entre teo-
rias del arte que recuerdan la importancia de la objetualidad del producto
artistico a lo largo de la historia del arte occidental (Tatarkiewicz, 1987).
Sigo avanzando por las historias del arte que mesuran el valor del arte
en base a dicha objetualidad y sobre los efectos e impactos sensoriales
que produce sobre el espectador (Greenberg, 2006). Mis adelante, me fijo
en las transformaciones artisticas sucedidas desde las vanguardias hasta la
contemporaneidad, que explican el proceso con el que el arte abandona la
autonomia de la obra y empieza a concebirse como un medio de reflexién
no necesariamente vinculado a la realizacién de productos materiales
(Marchan, 2012). En este tramo del camino, recupero cuestiones clave del
arte conceptual y sitdo el momento en el que este se presenta al mundo
como “obra” (Lippard, 2004).

Este recorrido desemboca en el énfasis en lo proyectual, lo proce-
sual y lo relacional, que ya habia abierto en el relato anterior, y se detiene
en las précticas que buscan “to do something with art beyond the art object
itself” (Sansi, 2015: 10). A distintos niveles y con complejidades diversas,
el trabajo de la Sala d’Art Jove, en general, y el de los seis artistas que han
colaborado en esta tesis, en particular, representan este tipo de practicas.
Ensanchando esta parada, hago alusién a la relacién e influencia mutua
entre el arte y la antropologia bajo el llamado “giro etnogrifico” (Foster,
2001), y que ejemplifica la interdisciplinariedad que promueve el modelo
de trabajo de la Sala d’Art Jove. Con todo ello, asiento las arenas movedi-
zas sobre las que caminaremos en los relatos siguientes. En este camino,
como ocurrird a partir de este relato, poco a poco iremos conociendo a
Pablo, Marta, Harley, Daniel, Irene y Joan —y también los proyectos que
desarrollaron en su paso por la Sala d’Art Jove— en relacién con los ires y
venires de la teoria, el desarrollo de las conversaciones, la transformacién
de nuestros contextos particulares y nuestras posiciones en estos contextos.
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La tercera deriva, E/ Proyecto Artistico en el nuevo espiritu del capita-
lismo, arranca con el acento de Marta sobre las cuestiones econémicas que
le ayudan a explicar su visién sobre el Proyecto Artistico. Este acento, que
se repite en las voces de Harley o Daniel, me hace caer en la importancia
de pensar el Proyecto Artistico como un sistema de trabajo que evidencia
un marco econémico determinado y una realidad profesional especifica.
La posicién de Marta me lleva a problematizar el Proyecto Artistico en el
marco del tercer capitalismo, para lo cual me dirijo al trabajo de Boltanski
y Chiapello (2002) en E/ nuevo espiritu del capitalismo. Este libro, del cual
supe gracias a que Oriol Fontdevila lo mencionara en nuestra conversa-
cién, cuenta con un capitulo dedicado a la por ellos bautizada “ciudad por
proyectos”. Este capitulo estd en la base de este tercer relato, y me permite
ordenar las derivas que habia ido acumulando desde hacia varios meses.
Ademads, me ayuda a apuntar los interrogantes de esta investigacién que se
colocan bajo epigrafes como la flexibilidad en el trabajo o la construccién
de la subjetividad de los trabajadores en el marco del capitalismo flexible
(Sennett, 2007).

Después de introducir el espacio en el que se expande la ciudad por
proyectos de Boltanski y Chiapello, profundizo en c6mo se conforma la
subjetividad de los trabajadores flexibles a través del trabajo por proyectos,
a partir de nociones basicas sobre el trabajo y la productividad en el marco
de la New Economy. Todo ello me permite allanar el terreno para dialogar
con un tema recurrente desde el inicio de la investigacién: las convocato-
rias de arte. Para dialogar con esta cuestién, consulto el trabajo de Octavi
Comeron (2007) en Arte y Postfordismo. Notas desde la Fibrica Transpa-
rente y el de Jorge Ribalta (1998) en Servicio Piblico. Conversaciones sobre
Jfinanciacion piblica y arte contempordneo. Ambos trabajos hacen aun mds
complejo el mapa sobre el que camina el relato, y visibilizan tanto los de-
bates en torno a la propiedad intelectual y el General Intellect, como el
cuestionamiento de las condiciones laborales en las que se encuentran los
productores culturales hoy. Junto a ello, al reconocer el Proyecto Artistico
como herramienta para conseguir financiacién, me acerco a temas relacio-
nados con la financiacién puiblica y privada en Occidente desde la Segunda
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Guerra Mundial (en concreto, desde el nacimiento de instituciones como
el Arts Council en Inglaterra, el Ministerio de Cultura Francés o el Na-
tional Endowment for the Arts en los Estados Unidos, en 1945, 1959 y
1965 respectivamente). Entre otras cuestiones, esta deriva me esclarece la
situacién en la que se encuentran instituciones publicas como la Sala d’Art
Jove —dependientes de financiacién publica, y, por tanto, de decisiones po-
liticas sobre el devenir de la cultura— o la precariedad en la que trabajan
productores culturales como Pablo, Harley, Marta, Irene, Joan y Daniel.

La cuarta, E/ Proyecto Artistico como espacio para la investigacion,
parte de la posicién de Joan, quien, préximo a Irene o Marta, construye
la 16gica del Proyecto Artistico sobre lo que quiere decir investigar. El
Proyecto Artistico le sirve a Joan para aprender sobre algo —para conocer
y profundizar sobre un tema de interés—, para lo cual necesita un plan de
trabajo que contemple las metodologias y herramientas que guiardn su
indagacién. Desde la voz de Joan, interpreto que, por un lado, el Proyecto
Artistico es este plan de trabajo (o “dossier”, como lo llama Daniel); pero,
por otro, el Proyecto Artistico representa un proceso de aprendizaje y aca-
ba actuando como sinénimo del “producto” que resulta de la indagacién.
Esta lectura de Joan me lleva a pensar el Proyecto Artistico desde una no-
cién de investigacién entendida como “an attempt to explore or formulate
a relation to a question. It can be seen as an intensification of a field of
questioning” (Anastas y Gabri, cit. Calderén, 2015: 82). Coherente a esta
nocién, en este relato exploro cémo el Proyecto Artistico funciona como
un lugar en el que el productor cultural desarrolla una curiosidad y cémo,
de esta manera, el Proyecto se presenta como un marco apropiado para la
investigacion artistica.

Esta aproximacién al Proyecto Artistico vuelve a dirigirme al deba-
te sobre la investigacién artistica, para lo cual profundizo en textos como
Campos, temas y metodologias para la investigacion relacionada con las artes
(Hernandez, 2006), The Artist as Researcher: New Roles for New Realities
(Sullivan, 2011) o Zhe Debate on Research in the Arts (Borgdorft, 2007).
Con la ayuda de estos textos, comienzo pensando diversos sentidos so-
bre el término “investigacién”. Y contindo preguntindome acerca de los
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ingredientes que tiene que tener la prictica artistica para ser considerada
como investigacién ante la mirada de la academia. Para ello, me coloco en
las transformaciones que la educacién artistica superior europea ha sufri-
do desde el Proceso de Bolonia, que reconozco como uno de los focos de
este debate. De la mano de Irene, amplio el sentido de la idea “proceso”,
que conecto con el camino hacia la desmaterializacién del arte que habia
iniciado en el segundo relato. Pienso en la relacién entre lo proyectual y
lo procesual, y vuelvo a ubicarme en las pricticas artisticas que priorizan
el proceso sobre el producto. Concluyo este relato identificando algunas
de las metodologias que estos seis artistas han utilizado en sus proyectos,
que me permiten seguir conociendo la definicién de estos proyectos segiin
cémo se han desarrollado, y me recuerda la importancia de la interdiscipli-
nariedad para entender las nociones de arte y de artista que se promueven
desde instituciones como la Sala d’Art Jove. Al reconocer metodologias de
trabajo “propias” de la antropologia o la sociologia, vuelvo sobre el camino
del giro etnografico, que se expande gracias al pensamiento de Hal Foster
(2001) en E/ artista como etndgrafo, dentro de El retorno de lo real.

A diferencia de los anteriores, la quinta deriva, £/ Proyecto Artistico
como dispositivo pedagdgico, no emerge en un acento por parte de Har-
ley, Marta, Joan, Pablo, Daniel e Irene al pensar de qué hablamos cuando
hablamos de Proyecto Artistico. Este relato nace en la periferia de estas
conversaciones, en el silencio de estos productores al problematizar la di-
mensién pedagégica de este dispositivo. Fernando Herndndez estaba de
acuerdo en que este silencio tenia mucho que decir, y decidimos hacerle un
espacio dentro de esta historia fragmentada.

Este relato se construye a través de mi recorrido por Segueixi els
rastres com si_fos miop, una exposicion realizada con motivo del décimo
aniversario de la Sala d’Art Jove, y que tuvo lugar en el Arts Santa Monica,
en Barcelona, entre los meses de julio y octubre del 2016. Respondiendo al
texto de bienvenida de la exposicién, transito por esta muestra encarnando
el “modo pedagégico de direccionalidad” que propone Elizabeth Ellsworth
(2005) en Posiciones en la ensefianza. Diferencia, pedagogia y el poder de la di-
reccionalidad. E1 modo pedagégico de direccionalidad, nocién procedente
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de los estudios filmicos, le permite a la autora pensar la pedagogia como
una relacién social cercana que, cargada de tensiones imperceptibles, pro-
mueve situaciones en las que el conocimiento y el aprendizaje se hacen
profundamente personales. La autora se apoya en los modos pedagégicos
de direccionalidad que huyen del control, y que prestan atencién al mo-
vimiento y a las diferencias de las voces que participan en una relacién
pedagégica. El modo pedagégico de direccionalidad reconoce las contin-
gencias y tensiones en un proceso de ensefianza y aprendizaje, y se dirige a
una concepcién de la pedagogia que se construye desde la paradoja, como
decia un poco antes (Ellsworth, 2005). A partir del modo pedagégico de
direccionalidad del que habla Ellsworth, me aproximo a esta muestra des-
de la pregunta “;qué dice esta exposicién de la dimensién pedagdgica del
Proyecto Artistico?”.

Abierta a “seguir sus rastros como si fuera miope”, me detengo en
aquellos lugares de la sala de exposiciones cuyas resonancias activan esta
pregunta. Cada uno de estos lugares, cinco en total, anade una cara al pris-
ma a través del cual miro las dimensiones pedagégicas del Proyecto Artis-
tico. A su vez, estos lugares amplian mi lectura sobre las singularidades de
la Sala, que realicé en el primer relato, y sobre cuestiones que se repiten y
esparcen por los huecos de esta investigacién. Estos lugares, y a partir de
textos como La organizacion del curriculum por proyectos de trabajo. El cono-
cimiento es un caleidoscopio (Herndndez y Ventura, 2000), me hacen viajar
por la experiencia deweyana (Dewey, 2004), por la nocién de experiencia
como concepto clave de las teorias feministas (Padré, 2011), por lo que
puede significar encarnar el conocimiento o generar conocimientos situa-
dos (Haraway, 1988), o por cémo un Proyecto Artistico puede promover
aprendizajes criticos y dialégicos (Green, 2005). Habitando estos lugares,
me pregunto cémo la Sala d’Art Jove funciona como un dispositivo de
aprendizaje, y buceo por distintas concepciones de la pedagogia que no
se limitan a los muros de una institucién educativa (Giroux, 2010). En
relacién con el relato E/ Proyecto Artistico en el nuevo espiritu del capitalis-
mo, finalizo este recorrido con una paradoja: cémo el Proyecto Artistico
es una herramienta que nos permite cuestionar un marco de produccién
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neoliberal, pero que, utilizindola, estamos reproduciendo este marco de
produccién.
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DOBLE ENTRADA: METODOLOGIAS Y CONTEXTO

Como las preguntas o la estructura de esta tesis, las metodologias
que he utilizado para configurar estas derivas se han ido transformando
con el proceso de investigaciéon. De hecho, las transformaciones metodolé-
gicas explican el porqué y el cémo de las transformaciones de estas derivas,
las preguntas que las articulan y su estructura multifocal; también, el cémo
he aprendido e investigado como un sujeto némade. Atenta a no separar la
metodologia de la epistemologia y la ontologia, he tratado, por un lado, de
no instrumentalizar la metodologia o reducirla a una técnica; y, por otro,
de esquivar un método prescriptivo y planeado en exceso (St. Pierre, 2014).
Por ello, el conocimiento que ha derivado de estos vaivenes, en ocasiones,
se ha generado desde el caos o la planificacién iz situ, y desde el hecho de
enfrentarme a los rastros y acontecimientos de la investigacion (las “evi-
dencias” de la investigacién) no con una finalidad estrictamente codifica-
dora, sino conectora. Esta finalidad tiene mucho que ver con la idea de
plugging in’, entendida como un proceso mas que como un concepto, como
un proceso continuo de hacer y deshacer, “the process of plugging in as
a production of the new, the assemblage in formation” (Jackson y Mazzei,
2012: 2). Haciendo del p/ugging in una fuente rica y unica de aprendizaje
—y permeable a lo que estaba sucediendo en mi trinsito por las conversa-

9 He tomado esta nocién de plugging in del capitulo Plugging one text into another, dentro
del libro Thinking with Theory in Qualitative Research. Viewing Data Across Multiple Perspectives
(Jackson y Mazzei, 2012). Las autoras llegan al concepto de plugging in desde el de assemblage,
ambos de Deleuze y Guattari, y recogen el fragmento donde se encontraron con la nocién de
plugging in, en el marco de Mil mesetas: capitalismo y esquizofrenia: “When one writes, the only
question is which other machine the literacy can be plugged into, must be plugged into in order
to work” (Jackson y Mazzei, 2012: 1). A partir de esta forma de entender la conexién (el plugging
in), Jackson y Mazzei reflexionan cémo piensan con la teoria, cémo se configura su pensamiento
y cémo generan conocimiento con la teoria, a la que acceden a través de textos o “maquinas litera-
rias”. Reconociendo la multitud y naturaleza de las médquinas literarias a través de las cuales piensan
para hacer investigacién, las autoras conciben el p/ugging in como un proceso de conectar una cosa
con otra, y en el que en cada conexién aparecen nuevas ideas que llevan a nuevas conexiones. Este
proceso de conexiones en movimiento continuo desemboca en el ensamblaje, entendido como el
proceso de organizar y colocar estas conexiones y, asi, crear nuevos sentidos desde las mismas.
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ciones, asi como en mis avances o retrocesos conceptuales—, la metodologia
de esta investigacién se ha definido durante el camino, afadiendo a este
batido procedimental ingredientes de metodologias diversas. El resultado
es un mestizaje de metodologias que puede desgranarse leyendo en las
capas o ingredientes que han configurado este batido o devenir metodo-
légico. Mirar cémo han sucedido estas transformaciones en el tiempo me
ayuda a ordenar este proceso de hacer y deshacer y, asi, entender y explicar
los sabores y las texturas de esta metodologia hibrida.

Cuando disefié el plan de esta investigacién, a mediados del 2012,
estaba prendada de las posibilidades que me habia abierto la autoetnogra-
tia, una metodologia situada en el giro narrativo’® muy préxima a la inves-
tigacién autobiografica. Siguiendo a Fernando Herndndez y Montserrat
Rifa (2011) en Investigacion autobiogrdfica y cambio social, 1a autoetnografia
—que puse en practica por primera vez en Una memoria de la enserianza
del arte—, me parecié especialmente interesante por varias cuestiones: por
promover una praxis que deja al descubierto el yo investigador; por acoger
una escritura que puede ser fragmentada; por hacer de la experiencia un
lugar desde el que investigar; por tratar de movilizar al lector para repensar
sus propias experiencias; por huir de textos cerrados y dirigidos a la gene-

10 En Investigacion autobiogrdfica y cambio social, Fernando Hernandez y Montserrat Rifa
(2011) sittian el giro narrativo en los afios setenta, siguiendo a Kristin Langellier. Segun los autores,
este giro coincide con un distanciamiento de la epistemologia realista y el representacionismo, y
puede entenderse desde cuatro movimientos: 1. “Las criticas que se plantean desde las ciencias
sociales a los modos positivistas de investigacién y a su epistemologia realista”, con las que se
cuestionan la regularidad del objeto, el realismo ontolégico, el optimismo metodolégico y el citado
representacionismo; 2. “El ‘boom’ de la memoria en la literatura y en la cultura popular”, relacionada
con los movimientos de los derechos civiles en Estados Unidos, las reivindicaciones de las mujeres,
el interés en la historia cultural y el cuestionamiento de los limites entre lo privado y lo publico; 3.
“Los nuevos ‘movimientos identitarios’ vinculados a los esfuerzos de emancipacién de grupos de
mujeres, gays y lesbianas, negros y otros grupos marginalizados”; y 4. “La extensién de una cultura
terapéutica que se centra en la exploracién de la vida personal en terapias de diverso tipo” (Her-
nandez y Rifa, 2011: 25-26). Dirigiéndose hacia el trabajo de Denzin y Lincoln (2000) en Hand-
book of Qualitative Research —pasando por Kohler-Riessman (2008), Eisner (1998) o Barone (2001,
2003)- los autores también clarifican que “el giro hacia lo narrativo es una respuesta a los efectos
alineantes tanto en los investigadores como en las diferentes audiencias con las que se relacionan,
de los reclamos de una verdad impersonal, desapasionada y abstracta generados por las précticas de
investigacion revestidas de un excluyente discurso cientifico” (Herndndez y Rifa, 2011: 27).
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ralizacién; por focalizarse en la interseccion entre la experiencia personal
y el contexto social; por su atencién al proceso de narrar las relaciones pe-
dagégicas; por promover una reflexividad critica a partir de resonancias y
el didlogo; o por perseguir “participar en la construccién social de normas
y pricticas de investigacién al tiempo que buscan cé6mo influir en la cons-
truccién social de un determinado fenémeno” (Herndndez y Rifa, 2011:
27). Fuertemente conectada con el seminario Museos, Narrativas y Cons-
truccionismo Social, que Carla Padré dirigié en el méster en el que nacié
esta tesis, la autoetnografia también me resulté atractiva por dialogar con
pensamientos feministas desde conceptos como “posicionalidad”, “expe-
riencia situada’, “experiencia del se/f o de mi” o, de nuevo, “nomadismo”.

Desde la idea de posicionalidad, asumi que el conocimiento se
produce en accién y en relacién, que es inconcluso. Asumi que cada per-
sona construye sus experiencias, subjetividades y conocimientos segin
una posicion social, de género y raza (Garber, 2003). Y entendi que, de
acuerdo con posicionamientos feministas, “la inica manera coherente de
hacer acotaciones tedricas generales consiste en tomar conciencia de que
uno estd realmente localizado en algin lugar especifico” (Braidotti, 2004:
16), y que ese lugar empieza en el cuerpo. En relacién a la idea de po-
sicionalidad, con la nocién de experiencia situada incorporé que “el co-
nocimiento siempre estd incardinado en un sujeto con unas experiencias
vividas” (Padré, 2011: 21). De acuerdo con ello, en la narracién de esta
historia, describo los tiempos y espacios en los que acontecen las accio-
nes, conectando momentos de encarnacion de conocimientos con estas
lecturas de la posicionalidad y la experiencia. Por su parte, a través del
concepto de experiencia del se/f'o de mi, me situé en el feminismo de los
ochenta y noventa, en su idea de que lo personal es politico y lo politico
es personal, y me pregunté cémo investigar cuestionando las politicas e
epistemologias dominantes, a la vez que reflexionaba sobre cémo me he
constituido como estudiante, profesional e investigadora mujer, blanca y
de clase media. En lo que respecta a la idea de nomadismo, este concepto
atravesaba todos los anteriores, y los englobaba creando una malla tensa
¥, en principio, resistente.
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Complementando ideas pasadas e ideas por venir, la nocién de no-
madismo que manejo en esta investigacion se basa en el pensamiento de
Rosi Bradotti, una autora que nace en Italia, crece en Australia, se forma
en Francia y vive en Holanda. Braidotti parte de la desterritorializacién
o “nomadology” de Deleuze y Guattari, de la forma con la que Foucault
piensa la subjetividad'', de la idea derriniana de deconstruccién o del psi-
coandlisis de Lacan. También, de las perspectivas postructuralistas (y su
discurso sobre la crisis del sujeto), de las postmodernas y, por supuesto,
de las feministas. Se pregunta, entre otras cuestiones, “‘cémo recuperar un
sentimiento de intersubjetividad que permita el reconocimiento de las di-
ferencias para crear un nuevo tipo de vinculo de una manera inclusiva (es
decir, no excluyente)” (Braidotti, 2000: 78). Dialogando con esta cuestidn,
la autora abre problematicas como la interconectividad entre la identidad,
la subjetividad y el poder en una perspectiva postestructuralista de la dife-
rencia sexual, la decadencia de las identidades estables o la resistencia po-
litica a la ilusién de unidad. Y propone un proyecto creativo y emancipado
de las fuerzas opresoras del enfoque tedrico tradicional en el que el noma-
dismo opera como forma de pensamiento y de subjetividad. Tratando de
definir una filosofia materialista y transmdévil de la subjetividad femenina,
y planteando figuraciones alternativas a los esquemas de pensamiento tra-
dicionales, el sujeto némade es una friccién politica y una entidad multiple
que se constituye en el seno de la interconectividad. Es una representacién
de la experiencia situada de un sujeto que, a diferencia del exiliado, asu-
me la dispersién y la transicién como claves de su organismo (Braidotti,
2000). Adoptar una subjetividad némade significa “cruzar el desierto con
un mapa que no estd impreso sino salmodiado, como en la tradicién oral;

11 Sobre la subjetividad segin Foucault, Braidotti escribe: “Foucault sostiene que la cons-
titucién del sujeto fragil, escindido, de la era postmetafisica, es un proceso que consiste en codificar
culturalmente ciertas funciones y actos como significativos, aceptables, normales, deseables... Uno
llega a ser un sujeto a través de una serie de interdicciones y permisos, que inscriben la propia sub-
jetividad en una base pétrea de poder. El sujeto es, entonces, un montén de partes fragmentadas
que se mantienen unidas gracias al adhesivo simbélico que es el apego al orden falocéntrico o la
identificacién con él. Un montén de chusma, que se llama a si misma el centro de la creacién; un
nudo de carne deseante y temblorosa, que se proyecta a las alturas de una conciencia imperial”
(Braidotti, 2000: 42).
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significa olvidar el olvido y emprender el viaje independientemente del
punto de destino; y, lo que es aun mds importante, la subjetividad némade
se refiere al devenir” (Braidotti, 2004: 66).

En la autoetnografia, y en estos conceptos, habia encontrado un
lugar confortable desde el que seguir investigando. Sin embargo, esta me-
todologia no parecia encajar con la investigacién a la que me enfrentaria
en la Sala d’Art Jove.

Como me habia propuesto pensar cémo se construye la praxis del
Proyecto Artistico a partir de los proyectos seleccionados en la Sala, que
seguirfa durante un periodo de tiempo, era mds apropiado plantear esta
investigacién como un estudio de caso que, aunque partiese de una au-
toetnografia, se basaria en estrategias etnograficas para reconstruir el caso
de una manera narrativa. Acorde a las primeras preguntas de mi plan de
trabajo, este método etnografico' de investigacién me permitiria, por un
lado, entender, definir y representar el espacio social de la Sala a partir de
los artistas con los que iba a investigar, y con otros agentes que pudieran
colaborar en la investigacién; y, por otro, construir una narrativa sobre la
praxis del Proyecto Artistico desde las historias, los problemas y las in-
certidumbres que estos artistas quisieran contarme (Vazquez y Angulo,
2003). Con este método de investigacién bajo el brazo, comencé mi trabajo de
campo, que tuvo lugar durante la temporada del 2014, entre enero y diciembre.

Mi posicién se definié pocas semanas antes de que comenzara la
temporada. Habia presentado mi solicitud en la convocatoria “Beques tu-
torial: col'laboradors en residéncia”y mi posicién dependeria de esta reso-
lucién. Una de las principales motivaciones que me llevé a presentarme a

12 La etnografia puede considerarse como la forma mds bdsica de investigacién social
(Hammersley y Atkinson, 2001). Pese a ser una estrategia comun a diversas disciplinas, es apropia-
da principalmente por la antropologia. La etnografia puede definirse como “la descripcién de los
grupos humanos. Una descripcién que se consigue tras una determinada estancia en un contexto
entre el grupo en cuestion, en la que mediante la observacién participante y el empleo de informan-
tes, se obtienen los datos que se analizan (Guasch, 1997: 15). Una de sus principales caracteristicas
es que el etnografo se traslada a un contexto social especifico para observar y analizar, de forma
encubierta o negociada, el dia a dia del contexto. La investigacién etnogréifica permite prestar es-
pecial atencién al punto de vista de los actores, a la vez que subraya la mirada del investigador. Un
investigador que, como uno mds del grupo, puede observar y acompafiar a los actores en sus rutinas.
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esta modalidad/convocatoria fue la posibilidad de desarrollar mi trabajo de
campo asumiendo un rol activo y reconocido dentro de la institucién; una
ventaja que me permitiria seguir su actividad y vivir sus relaciones sociales
no como una agente periférica, sino desde dentro. Mi solicitud fue recha-
zada. Aunque mi primera reaccién fue la frustracién, pronto me abracé
a los beneficios de la posicién que finalmente tomaria: aproximarme a la
vida social de la institucién como una observadora participante, aprove-
chando la distancia que esta posicién permite para la toma de decisiones y
el desarrollo espacio-temporal de la investigacion.

Asumi este rol y asisti a la reunién de bienvenida de la temporada
del 2014, que tuvo lugar el 11 de febrero en el espacio de la Sala d’Art
Jove, en la calle Calabria. En esta reunién, a la que asistieron la mayoria de
los productores culturales seleccionados® y el equipo gestor, me presenté
como investigadora en formacién e introduje brevemente mi proyecto de
tesis, junto a la pertinencia de haberlo colocado en la Sala d’Art Jove. Ade-
mds de para presentarme, esta reunién inaugural me permitié establecer
una primera toma de contacto con los participantes de la temporada. Y
pocas semanas después, previa negociacién con el equipo gestor (forma-
do por Oriol Fontdevila, Txuma Sénchez y Marta Vilardell), contacté via
email con los seleccionados en la modalidad de creacién. En este email, que
envié el 17 de marzo de ese mismo afio, escribi:

13 Los productores culturales seleccionados en la temporada del 2014, organizados por
modalidad, fueron los siguientes. “Premis Art Jove a projectes de creacié”: Consol Llupia Garcia,
con §&/T. Irene Visa Carreras, con Casa Bloc. Erik Harley Martinez Lavado, con E/ Milagro. Marta
Van Tartwijk Crespo, con Viage al fin del mundo (Cartagena). Joan Bennassar Cerda, con Expecta-
tives (future prospects). Claudia Pages Rabal, con So much flex. Laura Gonzalez Llaneli, con Why
Patterns? Pablo Pérez Becerra, con DEF. Daniel Moreno Roldan, con Anuncia la feina un cop aca-
bada. Juan Martin Rico Villegas, con Desercion de circuitos ideoldgicos. “Premis Art Jove a projectes
d’edici6”: Javier Martin Llavaneras, con La Cova Gran. Antonia del Rio Ferrer y Miquel Garcia

29,

Membrado, con Los rechazados. “Premis Art Jove a projectes d’educacié”: Pablo Pérez Becerra, con
DEF. Javier Martin Llavaneras, con La Cova Gran. “Premis Art Jove a projectes d’investigacié”:
Joan Bennassar Cerda, con Expectatives (future prospects). Ariadna Guiteras, con Zen fascist. “Premi
Art Jove a un projecte d’intervencié en 'ambit museistic i patrimonial”: Enric Farrés y Joana
Llauradé, con jJosep Llimona, Eva, 1904. “Premi Art Jove a un projecte d’intervencio en relacié
amb la natura i el paisatge”: Lucas José Rullo y Miguel Ayesa, con Post-paisatge: Relacions entre la
memoria, el territori i lescolta. “Beques tutorial”: Inés Jover y Claudia Segura, Irene Ruiz Pérez y
Elena Martinez Cebridn.
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Querido/a ___,

Me pongo en contacto contigo en relacién a mi tesis doctoral, para
la cual me encantaria contar con tu colaboracién a partir de tu par-
ticipacién en la presente convocatoria de la Sala d’Art Jove con el
proyecto ___.

Serfa genial que pudiéramos quedar en los préximos dias y con-
tinuar la conversacién que iniciamos el pasado martes, asi como
cuadrar agendas en funcién de tu disponibilidad para formar parte
de este proyecto que con tanta ilusién estoy llevando a cabo.

Pese a que en este momento me resulta dificil hacerte llegar el lis-
tado de preguntas que podrian orientar la conversacién, principal-
mente porque el formato de la misma seria el de entrevista abierta
y semi-estructurada, si puedo adelantarte las ideas sobre las que
me gustaria partir, que son: qué entiendes por Proyecto Artistico,
en qué momento de tu trayectoria te has cruzado con él, cémo te
relacionas con este concepto y en qué medida afecta a tu practica
artistica.

A través de estas preguntas, y las que se generarian a partir de ellas,
mi intencién es pensar cémo se constituye la praxis del Proyecto
Artistico situdndolo, en este caso, en la Sala d’Art Jove como un
centro de referencia en Barcelona que apoya la prictica de artistas
emergentes. Adjunto una breve presentacién de mi proyecto de te-
sis, pero siéntete libre de preguntarme cualquier duda que tengas o
aclaracién que necesites.

iEspero tus noticias!

Un abrazo,

Paola

Trabajar con diez artistas me parecia demasiado, pero no queria
condicionar esta investigacién a la seleccién que yo pudiera hacer de los
proyectos participantes (y para lo cual solo contaba con aquella presen-
tacién en grupo, con una charla breve y con los dosieres que los artistas
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habian presentado a la convocatoria). Ademds, ya en aquella fase de la
investigacién, sabia que esta tesis no trataria de los proyectos de estos artis-
tas, sino que estos proyectos serian la excusa, el pistoletazo de salida, para
dialogar en torno a lo que significa para estos artistas trabajar mediante
proyectos en el arte. El tema de sus proyectos era secundario. Para mi
sorpresa, obtuve respuesta de ocho de estos diez productores, de los cuales
finalmente trabajaria con seis: Daniel, Harley, Irene, Joan, Marta y Pablo.
El afo se presentaba cargado de acontecimientos, que puedo ordenar se-
gun las actividades incluidas en la programacién de la temporada, y segin
las actividades que llevé a cabo en paralelo a esta programacion.

En primer lugar, sobre las actividades relacionadas con la progra-
macién de la Sala d’Art Jove, desde la reunién inaugural del 11 de febrero,
participé en la vida social de la institucién a través de mi asistencia a: las
reuniones de trabajo entre el equipo gestor de la Sala y el tutorial; las
reuniones de trabajo grupales entre los productores culturales selecciona-
dos; y las actividades programadas en el marco de la temporada del 2014.
Gracias a mi asistencia a las reuniones de trabajo (entre el equipo gestor
de la sala y el tutorial) y a las reuniones grupales, pude vivir de primera
mano las dindmicas de trabajo de la Sala, en general, y el funcionamiento
de esta edicidn, en particular. Las dindmicas de esta edicién se construye-
ron a partir del didlogo entre el equipo gestor, el tutorial y los productores
culturales. En estos didlogos, realizados entre febrero y mayo del 2014, se
establecieron las bases y el discurso tedrico de la temporada, que recibié
el nombre de Pica i Fuig! Haciendo énfasis en la organicidad perseguida
por el equipo gestor, Pica i Fuig! subrayaba la diseminacién que caracte-
riza el modelo de trabajo de la Sala, y que es coherente con un objetivo
que se repite a lo largo de sus catdlogos anuales: difundir proyectos desde
un marco que tiene como prioridad la comunicacién y el intercambio de
conocimiento entre los agentes implicados, asi como generar procesos de
colaboracién continua con otras organizaciones e instituciones para fa-
vorecer este intercambio y aprendizaje colaborativo y en red. Entre otros,
esta diseminacién me hacia pensar en el paso del centralismo de la politica
cultural situada en el corazén de la institucién artistica y expositiva —mu-
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seos, centros de arte, espacios de creacidn, etc.— hacia una red de agentes
sociales que trabajan fuera del lugar legitimado para ello (Rodrigo, 2013).

En relacién a las actividades programadas durante la temporada
del 2014, tal diseminacién se escenificé tanto en su teorizacién, como en
su desarrollo y comunicacién. La coherencia de tal diseminacién no ha-
bria sido posible sin la variada y compleja organizacién de las actividades
durante la edicién del 2014 y que, como novedad, se articul6 sobre la di-
namica del taller o workshop. Fueron tres talleres en total, desarrollados
entre los meses de mayo y junio, y se titularon Documentacid, Narrativitat
y Comunitats. Estos talleres —que ademds contaron con la participacién de
Isidoro Valcircel Medina, Marti Manen o el colectivo CCCBarrio, entre
otros— se definieron en funcién de los intereses planteados por los artistas,
investigadores y educadores en la sesién de trabajo que tuvo lugar un mes
después de la reunién inaugural, un 11 de marzo.

En segundo lugar, respecto a las actividades que realicé en paralelo
a la programacién de la Sala d’Art Jove, ademds de mi asistencia a es-
tos encuentros y a las “exposiciones” de cada proyecto (diseminadas entre
septiembre y diciembre en distintos espacios de la ciudad y con formatos
diversos), durante el 2014 inicié las conversaciones con los artistas colabo-
radores. En un primer momento, pretendia que fueran tres, y que coinci-
dieran con la temporalizacién de Pica i Fuig!: conceptualizacién, desarrollo
y presentacién. Sin embargo, los tiempos de la produccién de los artistas
en sus proyectos, y los tiempos de esta tesis, me llevaron a reducir estos tres
encuentros a dos, y a desplazar el tercero fuera de la temporada.

El primer bloque de encuentros acontecié en abril del 2014. Con
el objetivo de abrir el didlogo en torno a experiencias situadas sobre la
nocién de Proyecto Artistico, esta conversacién fluyé entre las preguntas
base que habia planteado en el emai/ de toma de contacto: ;qué entiendes
por Proyecto Artistico?, sen qué momento de tu trayectoria te has cruzado
con éI?, ;cémo te relacionas con este concepto?, ;en qué medida afecta a
tu préctica artistica? Transcribi dichos encuentros y los comparti con cada
artista, a la vez que me ocupaba de una lectura profunda y critica de las
conversaciones, y del disefio del segundo bloque de encuentros. Con este
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segundo bloque —que realicé inmediatamente después de la presentacién
en publico de los proyectos, entre noviembre y diciembre—, queria acercar-
me a la experiencia de cada artista tras su paso por la Sala d’Art Jove. Para
ello, planteé un nuevo guién de curiosidades, abierto, como el primero, a
desestructurarse y reformularse: scudles han sido las principales problema-
ticas con las que te has encontrado a lo largo del desarrollo del proyecto?,
¢cudles han sido sus principales fallos y aciertos?, ;cudl es la distancia entre
la idea original y su resultado final?, shasta qué punto se han cumplido tus
expectativas?, ;qué rol ha jugado la institucién en su desarrollo?, ;c6mo
has vivido el acompafamiento del equipo tutorial?, ;qué nuevas preguntas
se han generado a partir de este proyecto?, ;qué has aprendido a través
de éI? Como en el primer encuentro, transcribi estas conversaciones y las
comparti con los artistas.

El tercer bloque de encuentros, ubicado en junio del 2015, tuvo
lugar seis meses después de haber finalizado Pica i Fuig!, y lo planté
como un espacio en el que compartir con los artistas mi interpretacién
de las conversaciones. De esta manera, ellos podrian corregir, matizar
o validar lo que iba a narrar en esta historia fragmentada. Pero ademis,
como les invité a utilizar un objeto, imagen o recurso para hablar desde
si, con este tercer bloque me proponia conocerlos desde nuevas expe-
riencias biogrificas. Después de transcribir y compartir con ellos las
transcripciones, acabé de configurar los mapas conceptuales que habia
iniciado desde el primer bloque, y que me permitian ordenar visual y es-
quemadticamente las resonancias de estas conversaciones. Con la ayuda
de estos mapas, tracé la ruta por la que transitariamos al pensar de qué
hablamos cuando hablamos de Proyecto Artistico, y que he distribuido
en las cinco derivas que estructuran esta tesis.'* Segin avanzaba en la

14 Para tener una visién lo mds panordmica posible del contexto en el que estaba teniendo
lugar la investigacion, abri la conversacién a Oriol Fontdevila y Txuma Sdnchez, como represen-
tantes del equipo gestor, y al equipo tutorial. De entre estas peticiones, tuve un encuentro con
Oriol, aunque Txuma y Elle Flane (una de las tutoras) me facilitaron sus respuestas via email. A los
tutores les planteé las siguientes cuestiones: desde el punto de vista de la gestién, ¢qué entiendes
por Proyecto Artistico? Sin olvidar la diversidad de los proyectos acogidos en Sala d’Art Jove, squé
précticas artisticas crees que se estin activando?, ¢qué productos culturales crees que se generan?
Pensando en los criterios con los que se escogen los proyectos cada temporada, ¢qué criterios seguis

54



Introduccién

investigacion, la definicién de las metodologias con las que estaba tra-
bajando se hacia mds compleja.

para la seleccién de los mismos?; y pensando en estos proyectos y en sus artistas seleccionados, ¢qué
productores culturales crees que se estin definiendo? Teniendo en cuenta el papel que juega la me-
diacién para el funcionamiento de la Sala, ;cémo la concebis?, squé herramientas o metodologias
utilizdis para ponerla en prictica? Teniendo como referencia las temporadas anteriores, ic6mo se
han sucedido las dindmicas dadas en el marco de la presente temporada?; y después de tantos afios
de trabajo, sen qué lugar diriais que se encuentra la Sala d’Art Jove?, ;qué nuevos retos y objetivos
perseguis? A las tutoras, les planteé estas otras: desde el punto de vista de la gestién/mediacién,
¢cémo definirias la nocién de Proyecto Artistico? Teniendo en cuenta los distintos agentes que
configuran la Sala d’Art Jove, scémo describirias tu rol?, ¢cémo describirias tu actividad como
tutora? Si nos situamos en el mapa de relaciones generadas en Pica i Fuig!, icémo explicarias la
relacién establecida con la institucién y sus agentes (artistas, principalmente)?; sobre esta relacién,
¢cémo has vivido el acompafiamiento de los artistas y sus procesos de trabajo?, ¢de qué manera
los has tutorizado?, ;cémo se ha construido esta relacién? En relacién a su desarrollo conceptual,
¢cémo explicarias la temporada de Pica i Fuigl?, ;qué referentes has utilizado para conceptualizarla?,
¢qué crees que la ha diferenciado de las anteriores? Sobre su funcionamiento, scémo presentarias
las dindmicas llevadas a cabo en el marco de Pica i Fuigl?, ;qué metodologias/herramientas habéis
utilizado para desarrollar tales dindmicas? Proponiendo una posible evaluacién de la misma, ;cudles
crees que han sido sus principales fallos y aciertos? Volviendo al proyecto inicial que presentaste a
la convocatoria, ¢qué distancia existe entre la idea original y lo que finalmente ha pasado? Si pen-
samos en tu interés inicial en formar parte de Sala d’Art Jove, ¢qué esperabas de Sala d’Art Jove y
qué has conseguido finalmente? En relacién a estas expectativas, ;de qué manera esta experiencia
ha modificado tu prictica/modos de hacer para proyectos futuros?, ¢qué has aprendido a través de
esta experiencia?
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EL ENSAMBLAJE

Poco después de tener lugar el tercer bloque de conversaciones, se
colé el mencionado seminario sobre investigacién postcualitativa. Como
decia, las autoras sobre las que giré este seminario sacudieron mi investiga-
cién, haciendo temblar mi trabajo de campo en tres niveles de intensidad:
mi forma de concebir y analizar las conversaciones; mi modo de dar cuenta
de esta concepcién y andlisis en el proceso de escritura; y el cuestionamiento
de las decisiones metodoldgicas que habia tomado previa entrada en el campo.

Respecto a la primera sacudida, de la mano de estas autoras, me
recreé en las potencialidades de concebir las conversaciones como acon-
tecimientos pedagdgicos® en si mismos, como los nodos desde los que se
esparcirian los brotes que generarian un enjambre ilimitado de conexiones.
Llegué a esta potencialidad a través del texto de Lisa A. Mazzei (2013) 4
voice without organs: interviewing in posthumanist research; un articulo en
el que la autora, desde el concepto de Deleuze y Guattari “Body without
Organs™®, explica cémo las posiciones posthumanistas le permiten repen-
sar el papel de la entrevista y las evidencias que de ella emergen, teorizando
una “voz sin érganos” que “does not emanate from a singular subject but

15 Utilizo la idea “acontecimiento pedagdgico”a partir de la lectura que Dennis Atkinson
(2012) realiza sobre la nocién de acontecimiento segtin Alain Badiou. Explica Atkinson que, para
Badiou, un acontecimiento es un quiebre, una disrupcién, del cual surge una verdad que reconfigura
el pensamiento, los marcos de conocimiento, las subjetividades y los contextos precedentes a este
quiebre. Para Atkinson, el acontecimiento puede pensarse en relacion a una situaciéon pedagogica,
y representar el “real learning”. Segtin Atkinson, el real learning “involves a movement into a new
ontological state; it defines a problem of existence, in contrast to more normative learning and
its everyday norms and competences. So the idea of truth allied to real learning concerns what
might be termed local epiphanies (or events) of learning that emerge centripetally from the spatio-
temporal configuration of the learner and which produces a new alignment of thinking and action”
(Atkinson, 2012: 9). Acorde a estas ideas, leo las conversaciones como esos espacios de ruptura a
través de los cuales ddbamos paso a nuevos conocimientos y acciones, asi como a nuevas maneras
de producirlos y corporeizarlos.

16 Como aclara la autora, Deleuze y Guattari utilizan el concepto “Body without Organs”
con la finalidad de “enact thinking without a subject and to liberate thought from overcoded images
in order to confront a reliance on objects or material representations to understand and explain”
(Mazzei, 2013: 732).
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is produced in an enactment among research-data-participants-theory-
analysis” (Mazzei, 2013: 732). Entre otras cuestiones, a partir de la voz sin
6rganos de Mazzei, repensar las conversaciones de esta manera era una
forma de reconocer que en ellas estaba aprendiendo a aprender de pers-
pectivas parciales (Haraway, 1988) o de la indecibilidad (Derrida, 1997).
Desde la posicién de Mazzei, recordé y me reafirmé en que las conversa-
ciones no eran solo una fuente para conseguir recursos, sino espacios en
los que estdbamos produciendo conocimientos mediante la interseccién
entre la investigacidn, los artistas, la teoria, el andlisis, los datos de/en las
entrevistas y yo misma.

Reconsiderar las conversaciones desde esta Gptica tenia sentido
respecto a nociones clave que habia incorporado en mi mochila a raiz del
seminario de Padré —posicionalidad, experiencia situada, experiencia del
self, nomadismo...—, y que tan cémoda me habian hecho sentir en la au-
toetnografia. En esta comodidad, también redimensioné cémo las conver-
saciones, y nuestras voces en ellas, funcionaban como un juego de tensio-
nes en movimiento entre lo dicho, lo omitido y lo interpretado; como la
simultaneidad de la realidad, su representacién y la subjetividad. Con esta
entrada, me abracé al sentido de “conversacién” como un lugar transitorio
en el que perdernos, y como un foco en potencia para la interconectividad.

Recolocarme frente al sentido de conversar también incluia repen-
sar el “andlisis” de los “datos” que habiamos construido en estos lugares
transitorios. En un principio, planteé el andlisis de las entrevistas ayudan-
dome de textos con los que me introduje en la Grounded Theory (Fereday
y Muir-Cochrane, 2006; Bryant y Charmaz, 2007; Saldafa, 2009). E hice
un amago de codificacién y tematizacién de las resonancias en las conver-
saciones. Me esforcé en ver cdmo estas resonancias se repetian en mis en-
cuentros individuales con los artistas para pensar en términos de patrones
o repeticiones. Sin darme cuenta, estaba estatizando el conocimiento entre
compartimentos sélidos. Me detuve en seco. A la vez que reconocia que
estaba muy lejos de la exhaustividad necesaria para cumplir con las bases
de la Grounded Theory, me percataba de que estaba siendo incoherente res-
pecto al pensamiento némade. Desde este pensamiento (y recientemente
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influenciada por los “nuevos materialismos”), parecia mds 16gico huir de
una légica de la representacién que trata de crear significados estables y
categorizados, y correr hacia una nueva l6gica que se crea y recrea en los
pliegues'” de la realidad, en sus intersecciones entre los significados y los
sujetos. De esta manera, junto a la resituacién del sentido de “dato”®, me
incliné hacia una forma de “rizoanélisis”. Una inclinacién con la que re-

17 Con la nocién “pliegue” hago un guifio al trabajo de Deleuze (2014) E/ pliegue. Leibniz
y el Barroco. Con el “pliegue” hago referencia a lo multiple, a lo laberintico, a lo que no es rectilineo.
En palabras de Deleuze, “se dice que un laberinto es mdltiple, etimolégicamente, porque tiene
muchos pliegues. Lo multiple no solo es lo que tiene muchas partes, sino lo que estd plegado de
muchas maneras” (Deleuze, 2014: 11).

18 Como explica Maggie MacLure, “in materialist ontology, data cannot be seen as an
inert and indiferent mass waiting to be in/formed and calibrated by our analytic acumen or our
coding systems. We are no longer autonomous agents, choosing and disposing. Rather, we are obli-
gated to acknowledge that data have their ways of making themselves intelligible to us. This can be
seen, or rather felt, on occasions when one becomes especially ‘interested’in a piece of data. [...] Or
some point in the pedestrian process of ‘writing up’a piece of research where something not-yet-
articulated seems to take off and take over, effecting a kind of quantum leap that moves the writing/
writer to somewhere umpredictable. On those occasions, agency feels distributed and undecidable,
as if we have chosen something that has chosen us” (MacLure, 2013: 660-661).

19 Siguiendo a Diana Masny (2014) en Disrupting Ethnography through Rbizoanalysis, el
rizoandlisis no es un método. Es una forma de hacer investigacién colocando los datos y la teoria
en capas, tendiendo al desorden, visibilizando c6mo se “llega a ser” en la investigacién mediante
un proceso complejo de territorializar, desterritorializar y reterritorializar los conocimientos y la
teorfa. Partiendo del pensamiento de Deleuze y Guattari (1988, 1993) en diversos trabajos, asi
como de otros autores que han colaborado en la ampliacién de la literatura sobre el rizoanilisis
(Alvermann, 2001; Waterhouse, 2011; Perry, 2013; etc.), Masny recoge siete ideas que puntualizan
algunas de sus caracteristicas: “assemblage”, “vignettes”, “raw tellings”, “reading data intensively and
immanently”, “palpate”, “provoking questions” y “to think differently about qualitative research”.
Respecto a la idea “assemblage”, la autora explica que el rizoandlisis consiste en ensamblar, reen-
samblar o desensamblar. “Rhizoanalysis invites conceptual experimentation in a research event that
consists of reading data, raw telling, provoking questions and producing though becoming/affect
different and new connecting relations in an assemblage” (Masny, 2014: 358). Las “vignettes” o
anécdotas, que presenta a partir de Colebrook (2002), son esas creaciones que son seleccionadas y
colocadas en funcién de su poder para actuar e intervenir. Por su parte, la nocién de “raw tellings
deploy intensities that resonate with flows of affects engaging multiplicities, complexities and out-
of boundries messiness” (Masny, 2014: 358). “Reading data intensively and immanently” es parte
de la desterritorializacion, y potencia la impredecibilidad de las conexiones que pueden producirse
en el ensamblaje. La idea de “palpate” tiene que ver, apoydndose en Mazzei (2010), con abrazarse y
recrearse en el disconfort, en la pérdida de seguridad o estabilidad. Por ultimo, “provoking questions
implies a move away from interpretation and an openness to the potencial/immanent responses

that questions produce” (Masny, 2014: 359).
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creé una nueva imagen sobre los limites de la representacién de los dis-
cursos que Marta, Harley, Pablo, Daniel, Joan e Irene habian abierto, asi
como de los limites de mi propia interpretacién de estos discursos a partir
de lo que era ininteligible para mi mirada (y de lo que no podia imaginar
ni representar en la narracion).

Entrando en la segunda sacudida, “liberar” los discursos de su ca-
tegorizacién y dejarme llevar por lo rizomatico —como forma de relacio-
narme con las voces y la teoria, y de dar cuenta de esta relacién— no parecia
facil. Aunque probablemente haya caido en la piscina de la categorizacién
y el orden, trabajar de esta manera me parecia un reto atractivo y un ex-
perimento que no podia dejar pasar. El punto dlgido de este experimento
llegé con el proceso de escritura.

Empecé a escribir demasiado tarde. Pensaba que la escritura venia
después de la interpretacién y del anilisis de los datos que debia hacer
recogido en el trabajo de campo. Pero estaba equivocada. Con la escritura,
entré en las profundidades de la investigacién, corporeizando los aprendi-
zajes y haciéndolos significativos. Entendi que “el hecho de contar y seguir
una historia consiste en ‘reflexionar sobre’ los acontecimientos” (Ricoeur,
1999: 105), y que, de esta manera, escribir tenia mucho que ver con poner
en marcha la reflexividad y el modo pedagégico de direccionalidad en el
que estaba nadando. Escribir se presentaba como una herramienta pode-
rosa con la que traducir y transformar los acontecimientos que estdbamos
viviendo bajo la forma de la dimensién lingtiistica de la historia (Ricoeur,
1999). De la misma manera que habia optado por la deriva en las conversa-
ciones, la escritura era una oportunidad para experimentar con c6mo estas
derivas se escenificarian en la narrativa. La escritura también representaba
un trdnsito y escribir, una forma de compartir el proceso de adaptacién a
distintas experiencias y realidades culturales (Braidotti, 2000). Comprendi
que escribir sin un guién ajustado de antemano era una manera de perfor-
matizar a tiempo real el plugging in del que hablaban Jackson y Mazzei y
que, con este, la escritura me permitia entrelazar las resonancias que me habian
producido las voces de los artistas, con mi interpretacién y con otras voces.

La escritura fue el dltimo ingrediente que afiadi a este batido me-
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todolégico, determinante de su sabor y recuerdo en el paladar. Y mi interés
por trabajar desde la fractalidad explorando en procedimientos artisticos, y
experimentando con los limites de la narratividad a través de una escritura
orgdnica, me provocé la tercera sacudida que desplazé al estudio de caso y
a los métodos etnogréficos de la base metodoldgica de la investigacién.?
Cuando empecé a escribir, me di cuenta de que experimentar con
la narracién era la clave del ensamblaje de esta investigacién. Que la narra-
tiva era una herramienta indispensable en la metodologia de esta investi-
gacién. Que narrar era el ensamblaje en si mismo. Entendi que, narrando,
estaba ensayando el andlisis rizomdtico que me habia propuesto, a la vez
que estaba practicando otras maneras de representar y dar cuenta de la ex-
periencia en la investigacién académica. Percatarme de esto me reconectd
con la Investigacién Basada en las Artes (IBA)*, un movimiento iniciado

20 En la préctica, no realicé el seguimiento etnografico de la vida social de la Sala que me
habia propuesto en mi plan inicial. Su diseminacién, descentralidad, trabajo individual, horarios
flexibles y ubicacién inestable hacfan dificiles este seguimiento diario. Ademds, en definitiva, de la
etnografia, solo habia utilizado la entrevista abierta y semiestructurada (que no es una herramienta
exclusiva de esta metodologia), y la recogida aislada de notas durante las actividades de la Sala a lo
largo de la temporada del 2014.

21 La Investigacion Basada en las Artes es un tipo de investigacién “que utiliza procedi-
mientos artisticos (literarios, visuales, performativos) para dar cuenta de pricticas de experiencia
en las que tanto los diferentes sujetos (investigador, lector, colaborador) como las interpretaciones
sobre sus experiencias desvelan aspectos que no se hacen visibles en otro tipo de investigacion”
(Barone y Eisner, cit. Hernandez, 2008: 92-93). La IBA se nutre generalmente de tres tendencias:
la perspectiva literaria, la perspectiva artistica y la perspectiva performativa. La perspectiva literaria
comparte caracteristicas, objetivos y/o recursos con la investigacién narrativa. Como tal, nutrirse de
la perspectiva literaria hace que la IBA trate de “conectar en un relato las diferentes formas de expe-
riencia de los sujetos, utilizando para ello formas literarias [...] con la finalidad de que las historias
de las que se da cuenta no solo contengan las experiencias de quienes ‘hablan’sino que permite a los
lectores encontrar espacios en los que ver reflejadas sus propias historias” (Herndndez, 2008: 97).
Desde esta influencia, continuando con Herndndez, el investigador estd dentro, “sostiene historias
y no solo las recoge”, estd en crisis, es vulnerable, generando un relato que permita a sus lectores
generar los suyos propios. Por su parte, la perspectiva artistica es uno de los referentes clave de esta
metodologia, y la hace especialmente caracteristica y diferente respecto a otras metodologias de
investigacion. De entre las tendencias propias de la perspectiva artistica, destaca la a/7/#ography por
el énfasis que proyecta sobre la necesaria relacién entre las formas artisticas y textuales. En tercer
lugar, la perspectiva performativa presta atencién al papel del cuerpo de la narrativa autoetnogra-
fica, centrandose en aspectos como la cuestién del sujeto o la escritura performativa. A través de
la perspectiva performativa, se activa una nocién del sujeto de conocimiento que se constituye de
forma fragmentada, en movimiento y descentrada. Como desarrolla Hernindez desde Spry (2001),
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dentro del giro narrativo en educacién en ciencias sociales, a principios de
los ochenta, y que, grosso modo, pone en relacién la investigacion con las
artes en dos estadios: por una parte, en un estadio epistemolégico-meto-
dolégico desde el que se “cuestionan las formas hegeménicas de investiga-
cién centradas en la aplicacién de procedimientos que ‘hacen hablar’a la
realidad”; y, por otra, a través de la utilizacién de procedimientos artisticos,
como la literatura, “para dar cuenta de los fenémenos y experiencias a las
que se dirige el estudio en cuestién” (Hernindez, 2008: 87). La Investi-
gacién Basada en las Artes intensificé la reconexién y el impacto de la
perspectiva literaria en esta tesis™.

Desde el impacto de la investigacién autoetnogrifica y una serie
de aspectos clave de la investigacién narrativa —asi como del eco de una

“la nocién de ‘performance’ es una forma transgresora en la reflexién del ‘si mismo’, en la medida
en que [...] propone un tipo de narracién que habla 4 partir de uno mismo y de uno mismo. Esta
posicién se sita en relacidn con la investigacion posmoderna (conectada con la fenomenologia de
la experiencia y la autoetnografia) que pone el énfasis en el hecho de comunicar una experiencia
en la que el investigador estd implicado, hasta el punto de que puede ser la experiencia del propio
investigador” (Hernandez, 2008: 105). Pese a las multiples aportaciones que ofrece (su reflexividad,
su capacidad para captar lo inefable o tratar de ser mds accesible que otras formas de discurso aca-
démico), la IBA recibe criticas como: su escasa fundamentacién tedrica; que “no es ni una buena
investigacion ni un buen ejemplo de arte”; que los investigadores no hacen las conexiones sufi-
cientes con las disciplinas a las que hacen referencia; o que los investigadores presentan de forma
inadecuada los resultados de la investigacién (Herndndez, 2008: 113). El International Journal of
Education & the Arts (IJEA) ha recogido interesantes ejemplos que dan cuenta de esta metodolo-
gia (Greenwood, 2012; Hofsess, 2013; Kan, 2009).

22 A su vez, reconocer la influencia de la perspectiva literaria para el ensamblaje de esta
historia, me llevé a otra metodologia que, junto a la autoetnografia, me habia conmovido unos afos
atrés: la investigacion narrativa. La investigacién narrativa es una metodologia que se engloba en el
campo de la narratologia, y se basa en la construccién y reconstruccién de la experiencia vivida. Esta
metodologia ayuda a caracterizar los fenémenos de la experiencia humana, y su estudio comprende
la forma en la que nos relacionamos con el mundo (de ahi que sea especialmente apropiada por las
ciencias sociales y las investigaciones socio-educativas). Una de sus principales caracteristicas es el
cardcter intersubjetivo de la investigacion, ya que requiere la colaboracién de los participantes; un
proceso que implica “una mutua explicacién y re-explicacion de historias a medida que la investiga-
cién avanza” (Connelly y Clandinin, 1995: 21). Uno de los objetivos de la investigacién narrativa es
explicar “vidas relatadas”, generar y contar historias y escribir relatos de experiencia. Algunos crite-
rios en los que la narrativa confia para dar validez a la investigacién son la claridad, la verosimilitud
y la transferibilidad, para lo cual se detiene en la descripcién espacio-temporal de las escenas y otros
detalles que ayudan al lector a imaginar las situaciones. Descripciones que, de no realizarse acorde
a la veracidad de los hechos, confirmarian una de las criticas que recibe esta metodologia: que se
aproxime o pueda convertirse en un relato de ficcién (Connelly Clandinin, 1995).
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etnografia que no acabé de cuajar—, en este punto me decanto por pensar
en la Investigacién Basada en las Artes como la metodologia que engloba
y representa las transformaciones ontolégicas, epistemolégicas y metodo-
légicas de esta investigacion hibrida, que estd en una situacién inestable,
transitoria y pretendidamente a la deriva. A través de la IBA, expectante
por saber dénde acabaria pero sin demasiado miedo a perderme, he tratado
que la escritura actie como la voz sin érganos de Mazzei y, como tal, que dé
cuenta del “enactment among research-data-participants-theory-analysis”
del que ella hablaba. De ser asi, este texto debe funcionar como un collage
de voces, experiencias y cuerpos de conocimiento; como “a topographi-
cal analysis that uses bits and pieces of theory to listen to the dynamics
attuned to ‘figural densities’ of texts set alongside one another” (Lather,
2013: 639). Entender la escritura como un ensamblaje me ha permitido
experimentar con una forma de hacer investigacién a partir de conexiones
inesperadas, con las que he querido construir un objeto literario “pulled
out of shape by its framings’ and, equally important, ‘framings pulled out
of shape by the object” (Lather, 2013: 639). Haberlo conseguido o no, es
ya otra historia.
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Daniel (Barcelona, 1990)
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Ellas y ellos

“No m’agrada l'espectador. No hi tinc bona relacié. En el fons, suposo que
tot es remunta al desig de voler no creure en ell; almenys com a figura
legitima. Es per aixo que sota la maxima Tactor és tnic puablic lloable’
excuso tot el meu procés de treball. M’interessa trobar punts de friccid,
dins de tot allo que es pot considerar didleg, a partir d'evidenciar aspectes
incomodes en la percepci6 de les coses. Aquests, tant els puc contemplar
com hipotesis, com puc decidir forgar-los a esdevenir de forma violenta.
Alhora, tots ells es poden englobar dins una consigna fonamental: enten-
dre lexperiéncia estética com una cosa que no ha de ser exclusivament
epica o transformadora, siné també —o fins i tot més aviat— decebedora. Al
cap ialafi,és en aquesta experiéncia on es materialitza la distancia entre
lexpectativa i la realitat. Decideixo situar lespectador dins despais domi-
nats per objectes aparentment hermetics i desconcertants. Intento, per mitja
d’aixo, fer creure al public que I'inica via possible, a 'hora de participar del
discurs que es proposa, és la pura sospita. Tot i aix0, aquests objectes sem-
pre sé6n suports d’'una experiéncia intel'ligible. En el moment de dur a ter-
me aquests projectes, prioritzo la reflexié i la critica per sobre de la gestié
i la logistica. Arribo al punt d’idear i dissenyar dispositius de dimensions
exagerades que finalment ni tan sols s’arriben a realitzar. Tampoc importa.
Tot s’acaba convertint, inevitablement, en un exercici despeculacié cons-
tant on fins i tot els punts de sortida i referéncia han quedat oblidats per
deixar pas a qiliestions secundaries com el to o 'atmosfera”.

Statement que Daniel incluyé en su proyecto para la convocatoria
Sala d’Art Jove 2014
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DERIVA 1,
MUCHO MAS
QUE UNA
SALA DE
EXPOSICIONES

M’agradaria molt comengar a pressentir que una ¢poca dominada
per monolegs sesta extingint, per donar pas a una nova etapa en
la qual el dialeg aconsegueixi superar algunes de les incapacitats
que han col'lapsat la ja finalmente enllestida década dels vuitanta.
Encara que mai no se sap el que el desti pot proporcionar-nos, i
si ens atenem a les paraules, sempre agres i punyents de lescriptor
austriac Thomas Bernhard, potser ens trobarem amb qué un futur
dialogant sigui quelcom menys desencisador que un passat saturat
de soliloquis: “L’art del dialeg és I'art de la difamacié, i 'art del mo-

noleg, 'art més horrible de la difamacié” (Picazo, 2001: 63).
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UN DIiA, UNA INAUGURACION

Como también hiciera en mi antigua ciudad, pronto empecé a asistir a esas
inauguraciones a través de las cuales podria aproximarme a la escena cultu-
ral barcelonesa. Mis nuevas compaifieras del mister, algunas familiarizadas
con el contexto artistico de Barcelona, se estaban ocupando de mantener
informadas a las que no lo estdbamos tanto. A través de una de estas inau-
guraciones, y gracias a otros compaifieros de clase, supe de la Sala d’Art Jove,
una sala de exposiciones cuya programacion se planteaba a partir de una
convocatoria piblica anual dirigida a artistas emergentes. Por la manera en
la que escuchaba hablar de ella, y por los formatos que manejaba, parecia
puntera, novedosa, experimental.

Animada por Mar para asistir a uno de los eventos que esta orga-
nizaba, y vivir la experiencia iz sifu, me dirigi a la calle Calabria donde,
desorientada, buscaba sin éxito el nimero ciento cuarenta y siete. Pasadas
unas tres manzanas desde Gran Via, teniendo como referencia la parada
de metro Rocafort, me topé con un edificio cuyos bajos estaban abier-
tos al publico. Parecian unas galerias comerciales. A la entrada, a pie de
calle, identifiqué algunos logotipos de la Generalitat de Catalunya. Y, al
tondo, pude oir ese ruido tan caracteristico de una inauguracién: gente
hablando, gente riendo y botellines de cerveza chocando los unos con los
otros. Caminé hasta el ruido, recorriendo un largo y ancho pasillo con
oficinas cerradas a cada lado. En la mitad del pasillo, habia una escalera y
una claraboya; también, algo de vegetacién. Junto a esta escalera se ubi-
caba un punto de informacién, por donde se expandian los asistentes de
la inauguracion y, con ellos, el alboroto. Habia llegado. Al entrar, cogi uno
de los documentos informativos situados junto a la puerta y me dirigi a la
zona donde repartian la bebida. En esta zona, convivia lo que parecia ser la
oficina de la sala —por los ordenadores, las mesas y las estanterias llenas de
libros que podia reconocer detras de la barra— con el almacén.

Con la cerveza y el folleto en la mano, me paseé por la sala, abarro-
tada de gente que se distribuia en pequefios grupos de cinco o seis perso-
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nas. La gran mayoria de la masa que se agolpaba en este espacio irregular
no parecia prestar demasiada atencién a lo que estaba sucediendo real-
mente alli, artisticamente hablando. Tampoco yo lo hice, debido, en parte,
a la aglomeracién y al ruido. Las paredes eran blancas; el suelo, gris oscuro.
Habia unos diez metros hasta la que se alzaba como la pared principal. Los
techos eran bajos y la iluminacién era fria, algo sombria. Hacia calor. Por
fin me encontré con Mar y con otros compaiieros de clase. Como yo, an-
daban desubicados. También me encontré con Paco Chanivet, un antiguo
amigo de mi ciudad, quien me explicaba cudnto tiempo llevaba viviendo
en Barcelona, cémo le iba y a qué se dedicaba. Satisfecho, me dijo que €l
era uno de los artistas seleccionados en dicha temporada, la del 2011. Mi
curiosidad e interés por esta sala de complicado acceso empezé a crecer.

Emergia entonces cierta curiosidad, algo naif, para aproximarme
a su historia, a su trayectoria y a su contexto; una aproximacién facilitada,
en gran parte, gracias a las publicaciones que la Sala se habia preocupado
de editar afio tras afio. Estas publicaciones le servian como evaluacién de
sus temporadas anuales, como espacio critico para repensarse de cara a las
siguientes y como alternativa a una evidente carencia de medios digitales
de comunicacién.

Para mi sorpresa, empecé sabiendo que la Sala d’Art Jove existe
desde 1984. Siguiendo el texto de Gloria Picazo incluido en la publicacién
Sala d’Art Jove. 2010/2011 —en el que la autora dibuja una panordmica de
los cambios que el arte emergente catalin ha experimentado desde los
afos ochenta a nivel social y territorial—, por estas fechas se estaban asen-
tando una serie de importantes iniciativas que inaugurarian una nueva y
mejorada etapa del sector artistico en Catalufia (Picazo, 2012).

Por un lado, en Madrid, en 1985 se cre6 la Muestra de Arte Joven
impulsada por el Instituto de la Juventud; un evento que se transformaria
en una ventana a través de la cual se podrian conocer las nuevas genera-
ciones de artistas del Estado espafiol. Ademis de la importante exposicién
que esta muestra trafa consigo —primero en el antiguo Museo de Arte Con-
tempordneo de Madrid, luego en el Circulo de Bellas Artes y finalmente
en la Sala Amadis—, esta iniciativa también comportaba interesantes pro-

70



Deriva 1

puestas de formacién para estos artistas en el extranjero, permitiéndoles
visitar paises como Holanda, Francia o Alemania. A la vez, se presentaba
como un intento de internacionalizacién del arte espafiol. Gracias a haber
pasado por esta Muestra de Arte Joven, comenta Picazo, sefialados artistas
catalanes, como Antoni Abad, Ignasi Aballi, Pep Duran o Jordi Colomer,
pudieron entrar en contacto con otros artistas de su generacién tanto del
resto de Espafia como de Europa, como Marcelo Expésito, Pedro G. Ro-
mero, Manuel Saiz, Win Delvoye o Gary Hume.

Por otro, en Barcelona, nicleo del panorama artistico cataldn, tam-
bién se estaban potenciando politicas para la financiacién del arte emergen-
te local gracias a la creacion del Servei d’Arts Plastiques de la Generalitat,
asi como del apoyo del Area de Joventut del Ajuntament de Barcelona, que
impulsé la Biennal de Barcelona y, con ella, una importante renovacién
generacional. Pero ademds, empezaron a emerger un conjunto de espacios
expositivos dedicados al arte joven con los que no solo se estaba promo-
cionando el trabajo de estos artistas. A través de estos espacios —entre los
que Picazo subraya el Espai 10 y el Espai 13 de la Fundacié Miré, la
Sala Montcada de la Fundacié “la Caixa”y La Capella del Ajuntament de
Barcelona—, se estaba implantando un sistema de trabajo que facilitaba la
promocién de nuevos comisarios y su profesionalizacién mediante la cola-
boracién con estas instituciones, como Montse Badia, Manel Clot, David
G. Torres o David Armengol. Un acontecimiento que, en palabras de la
autora, “fou realment significatiu, tant per a la formacié d’una generacié de
joves comissaris, com perqué dissenya un model professional excepcional
i modelic per a tot I'Estat espanyol” (Picazo, 2012: 124). Estas iniciati-
vas marcarian unas dindmicas de las instituciones del territorio cataldn en
principio abiertas, participativas y basadas en la renovacién continua de
estos comisarios y artistas emergentes.

Con la base de estas y otras propuestas del territorio, entre las que
no podemos olvidar la Quinzena d’Art de Montesquieu (QUAM), ya en-
trados en el siglo XXI Catalufia comenzé a disefiar la que tendria que
ser una activa Xarxa de Centres d’Art que moldearia su escena del arte
contemporédneo, y que darfa pie a la creacién de la red institucional que
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teje su sistema de promocién del arte emergente. Siguiendo el listado que
Manuel Segade (2011) incluye en la publicacién La Qqiestid del Paradigma.
Genealogies de I’Emergéncia en I’Art Contemporani a Catalunuya, entre estas
instituciones destacan: en Lleida, el Centre d’Art la Panera; en Girona,
Bolit Centre d’Art Contemporani y Espai Zerol (Olot); y en Barcelona,
Can Felipa, Can Xalant (Mataré), La Capella, Espai 13 de la Fundacié
Mir6, Sant Andreu Contemporani o Sala d’Art Jove. También por estas
techas, como recoge Fontdevila, en el 2006 el Ajuntament de Barcelona,
bajo el emblema de “Barcelona Laboratorio”, presentaba un plan estratégi-
co que proponia la rehabilitacién de una serie de espacios industriales para
convertirlos en centros de produccién artistica interdisciplinares —o las
mejor conocidas fibricas de creacién—, que “debian generar entornos crea-
tivos hibridos desde los que alentar a productores culturales para empren-
der procesos de autogestién y generar situaciones de proximidad cultural
con los distintos vecindarios y barrios de la ciudad” (Fontdevila, 2013: 10).!

El mapa se planteaba complejo. Las instituciones, variadas. Te-
niendo en cuenta mi experiencia anterior, en Sevilla, suponia que la via de
entrada a este nuevo mapa serian los programas de becas y premios de arte
joven ofrecidos por estas instituciones. Centrando toda mi atencién en
Barcelona, entre la publicidad distribuida por los disp/ays de la Facultat de
Belles Arts, sus corchos informativos y mis nuevos compafieros del master,
pude diferenciar una serie de convocatorias que parecian ser claves para
iniciar esta primera aproximacién. Como artista, queria participar de estas
convocatorias y relacionarme con los nuevos agentes del territorio, y em-
pecé a recopilar las bases que comunicaban distintos programas de becas
y premios. En mi archivo se acumularon las del Centre Civic Can Felipa?;
las de BCN Produccié® de La Capella, que otorgaba la cuantiosa ayuda
de 3000 € en concepto de honorarios y 5000 € para la produccién del

1 Un plan aparentemente alentador que perdié toda validez y credibilidad cuando, pocas
horas antes de su presentacién publica por parte del Institut de la Cultura de Barcelona (ICUB),
la compaiiia de circo La Makabra era desalojada del recinto industrial de Can Ricard por la policia
(Fontdevila, 2013).

2 Bases disponibles en: http://www.cccanfelipa.cat/index.php
3 Bases disponibles en: http://lacapella.ben.cat/es/benproduccio/2016
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proyecto; las de Can Felipa; las del Concurs d’Arts Visuals Premi Miquel
Casablancas®, que dio lugar a Sant Andreu Contemporani, un programa
publico centrado en el arte emergente en el Distrito de Sant Andreu, y
que ofrecia ayudas de 3000 € y 4000 € en la modalidad de obra y en la de
proyecto, respectivamente; o las de aquella sala de la calle Calabria’, situa-
da bajo el paraguas de la Direccié General de Joventut de la Generalitat
de Catalunya.

En estas conversaciones con mis nuevos compafieros —sobre todo
con Quim, que parecia uno de los mds activos en este campo—, me percaté
de que, pese a que estas convocatorias se mantuvieran dentro del espectro
del arte emergente, entre ellas habia una serie de distinciones que, enton-
ces sin prestar atencién a sus dindmicas metodolégicas o posicionamien-
tos, estaban regidas por el grado de reconocimiento y apoyo econémico
que cada una otorgaba. Y vi que este camino ascendente generalmente
acabaria en espacios galeristicos de reconocido prestigio de la capital, los
cuales quizd incorporarian a estos artistas emergentes en sus programas
expositivos. Entre estos espacios, reconoci la Galeria ADN, la Galeria
Toni Tapies, la Galeria Estrany-de la Mota o la Galeria Angels Barcelona.
Pero no solo se trataba de galerias o, con mucha suerte, de museos, sino
también de ferias de arte locales, como SWAB Barcelona o Loop Barcelo-
na. Para dibujar este camino, me fijé en las trayectorias de algunos artistas
que, desde que vivo en la ciudad, he visto en repetidas ocasiones en estas
salas de exposiciones, publicaciones y galerias: Luz Broto, Daniela Ortiz,
Mireia C. Saladrigues, Daniel Jacoby o Nuria Gell.

Por su parte, Luz Broto (Barcelona, 1982) comienza formando
parte de la temporada de la Sala d’Art Jove en el afio 2008; en el 2010
obtiene el Premi Miquel Casablancas, de Sant Andreu Contemporani, y
realiza el proyecto Dar paso a lo desconocido, en el marco de BCN Produc-
cié; en el 2012 recibe la beca Fundacié Sufiol/Can Xalant; y en el 2014
realiza una exposicién individual en la Galeria ADN, titulada 17 7.¢ Da-

4 Bases disponibles en: http://santandreucontemporani.org/es/premio
5 Para consultar distintas convocatorias de la Sala d’Art Jove, visitar: http://saladartjove.

cat/ca/i/convocatories/tot

6 Curriculum vitae de Luz Broto en: http://www.luzbroto.net/castellano/biografia.html
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niela Ortiz (Cuzco, Pert, 1985) es seleccionada en la temporada de la Sala
d’Art Jove en el 2009, con el proyecto Domésticacid; en el 2013 pasa por La
Capella, y, por esas fechas, se incluye en la carta de artistas de la Galeria
Angels Barcelona; su obra ingresa en la coleccién del MACBA.” Mireia
C. Saladrigues (Terrasa, 1978), en el 2008 es finalista en el Concurs d’Arts
Visuals Premi Miquel Casablancas; en el 2009, obtiene una beca en la
modalidad de edicién de la Sala d’Art Jove; en los afios 2011 y 2012 dis-
fruta de una residencia en Hangar; y, actualmente, también forma parte de
la Galeria Angels Barcelona.® Daniel Jacoby (Lima, Pert, 1985) participa,
junto a Luz Broto, en la exposicién Exposicid Nim. 2, al haber sido selec-
cionado en la convocatoria de la Sala d’Art Jove en el 2008; obtiene el Pre-
mi Miquel Casablancas en la modalidad de obra, un afio mds tarde; y en
el 2010 realiza su primera exposicién individual en la Galeria Toni Tapies.
Nuria Guell (Vidreres, Girona, 1981) recibe un premio en la Sala d’Art
Jove en su primera edicién, en el 2006; en el 2008, una beca de formacién
del Consell Nacional de la Cultura i de les Arts (CoNCA); en el 2011 es
seleccionada en el Concurs d’Arts Visuals Premi Miquel Casablancas; en
el 2014 gana el premio RAC a la mejor exposicién en galeria; y, a dia de
hoy, forma parte de la Galeria ADN.’

Leyendo las trayectorias de estos artistas —recurrentes, reconoci-
dos y representantes de una generacién—, veia que la Sala d’Art Jove se
situaba en los inicios de sus carreras; un punto en el que el artista recién
licenciado empezaba a moverse por el campo profesional del arte, por su
red institucional. Y eso era justamente lo que yo buscaba. Parecia que en la
Sala d’Art Jove, el artista —que probablemente habia completado sus estu-
dios (o estaba a punto de completarlos) en la Facultat de Belles Arts de la
Universitat de Barcelona, en la Elisava, en la Massana, en la EINA o en la
Llotja— podia continuar su formacién. Podia comenzar su “profesionaliza-
cién”. Podia empezar a dialogar con un mercado e intereses institucionales

7 Curriculum vitae de Daniela Ortiz en: http://angelsbarcelona.com/en/artists/daniela-
ortiz/bio/cv

8 Curriculum vitae de Mireia C. Saladrigues en: http://www.mireiasaladrigues.com/w/c

9 Curriculum vitae de Nuria Guell en: http://www.nuriaguell.net/exhibitions/cv_nuria%20

guell.pdf
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reales, tangibles. Como me dijo Daniel en nuestra conversacién del 27 de
noviembre del 2014, “me gusta la Sala d’Art Jove porque creo que estd en
el limite entre lo que es profesional y lo que es amateur. Es como la prime-
ra beca para los artistas que se quieren profesionalizar, sno?”.

Mis intuiciones después de aquella inauguracién se confirmaron.
Y mis ganas de formar parte de ella aumentaron todavia mas. También, la
necesidad de entenderla y de comprender su funcionamiento. Queria saber
cémo esta institucion habia llegado a convertirse en un proyecto de refe-
rencia para los artistas emergentes en su primera consolidacién. Cémo se
habia constituido como tal y en base a qué dindmicas. Con qué referentes
dialogaba. Cémo habia devenido canon.
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AIRES DE CAMBIO

La Sala d’Art Jove se reformulaba en el afio 2005, momento en el
que Gloria Picazo ubicaba esta intencién de edificar y fortalecer una Xarxa
de Centres d’Art en Catalufia. Y es que, como sefialaba el equipo gestor
encargado de articular su redefinicién —Oriol Fontdevila y Experimentem
amb I'’Art (entonces compuesto por Victor Lobo y David Armengol)— en
aquel momento su funcionamiento habia llegado a cierto punto de agota-
miento. Para impulsar esta redefinicién, la Agéncia Catalana de la Joventut
de la Generalitat de Catalunya contaba con una convocatoria ptblica anual
y con una sala de exposiciones que hasta entonces habia funcionado como
galeria. Sin embargo, y partiendo del paquete inicial “convocatoria+sala de
exposiciones”, las dindmicas propuestas por este equipo de asesoramiento
y de gestién plantearian bastantes mas complejidades que lo que supone
dirigir una sala de exposiciones convencional.

A partir de los cuatro grandes bloques descritos en el Programa de
Suport a les Arts Visuals de la Secretaria de Joventut —conocimiento, for-
macion, territorio y promocién— se ordenaban los objetivos perseguidos en
este nuevo programa:

La produccié i la difusié de projectes des d'un marc que prioritza la
comunicacié i l'intercanvi de coneixements entre els agents impli-
cats i els puablics; la dotacié de recursos per a la formacié i la pro-
tessionalitzaci6 dels artistes joves; el treball de promocié en relacié
al sector public; 1, finalment, la incidéncia a escala territorial que es
realitza i l'establiment de processos de col-laboracié amb altres or-
ganitzacions i institucions (Fontdevila, Lobo y Sdnchez, 2008: 25).

De la mano de estos objetivos, en la publicacién que inauguraba
esta renovada etapa, Eugeni Villalbi, entonces secretario de Joventut, la
presentaba como un equipamiento dedicado al trabajo con artistas emer-
gentes. Y explicaba cémo su programacién se habia pensado en base a
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una convocatoria publica anual dirigida a artistas menores de treinta afios
nacidos o residentes en Catalufa. Pese a que esta descripcion no resultara
especialmente innovadora, la nueva convocatoria incluiria un conjunto de
importantes transformaciones abanderadas por la voluntad de experimen-
tacién y cambio. Me estoy refiriendo, por un lado, a la modalidad de “pro-
yectos deslocalizados”, que los diferenciaba de los proyectos de creacién; y
por otro, a los “procesos de tutoria”, en los que los comisarios encargados
de disefiar y gestionar la temporada en cuestién, pasaban a convertirse en
tutores de los artistas en la Sala. Algo parecido a lo que se estaba propo-
niendo desde la convocatoria de BCN Produccié, donde, mis alld de la
financiacién econémica de los proyectos seleccionados, el jurado ofrecia
su acompanamiento, teérico o de gestién, de los proyectos, generando es-
pacios criticos y dialégicos en torno a la produccién artistica y la toma de
decisiones en el proceso de trabajo (Cuesta, 2008).

La modalidad de proyectos deslocalizados ofrecia mds recursos a
aquellas propuestas que, ademds del equipamiento propio de la Sala d’Art
Jove, necesitaban medios auténomos para su distribucién e interaccién so-
cial. Dicha nocién de “deslocalizacién” se traduciria en un conjunto de ob-
jetivos siempre activos en los modos de hacer de la Sala: trabajar desde lo
interdisciplinar; difuminar y expandir los limites del espacio social del arte;
fomentar el trabajo en red con otras instituciones culturales del territorio;
o colaborar en la creacién de valores centrados en experimentar con pro-
cesos que vinculen la produccién artistica con la formacién, y su insercién
en diversas dreas de la sociedad y del conocimiento. Como se describia en
las bases de dicha convocatoria, los proyectos deslocalizados se referian a:

Projectes que impliquin el desenvolupament de processos de crea-
ci6, de comissariat, de pedagogia de 'art o d’investigacié i que tin-
guin la voluntat d’incidir en diferents punts del territori catala, fent
us d’infraestructures i de canals alternatius als de la Sala d’Art Jove
per a la seva producci6 i la difusié. Els participants determinaran la
localitzacié i/o implicacions de cada projecte, aixi com els mitjans
per la seva realitzaci6, podent formalitzar les propostes com a in-
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tervencions en espais publics, edicions grafiques o videografiques,
infiltracions en mitjans de comunicacié, processos de col-laboracié
amb d’altres organitzacions, etcétera.

Bases de la convocatoria de la Sala d’Art Jove Art Jove 2007.

Entre los proyectos seleccionados en dicha modalidad, se incluia
CaravanaNatura, de Nuria Guell. El trabajo de Nuria Giiell “aborda y
reformula los limites de la legalidad, analiza la ética practicada por las Ins-
tituciones que nos gobiernan detectando los abusos de poder cometidos a
través de la legalidad establecida y la moralidad hegemanica™. Su trabajo
—o, como ella lo denomina, sus “operaciones artisticas’— parte de cuestio-
nar los poderes establecidos o los privilegios que subyacen en el mundo del
arte, entre otros; en base a ello, propone acciones disruptivas situadas en
espacios y tiempos concretos a través de las cuales subvierte las relaciones
de poder instauradas. En este marco de intereses, CaravanaNatura pro-
ponia una desconexién con la vida urbana habitando, durante un tiempo
determinado y de forma individual, una “caravana-huevo” situada en la
naturaleza. A través de esta accién, Giell invitaba a los participantes a vi-
vir la experiencia de reconsiderar su propia identidad sin la influencia que
el consumo determinista condiciona la vida en la ciudad; una experiencia
que podia ser documentada a través de la fotografia, el video o la toma de
notas y el registro en audio. Dicha documentacién seria el material que
constituirfa la propuesta expositiva llevada a la Sala, y que recibié el titulo
Arxiu CaravanalNatura (Giell, 2008).

Por su parte, los procesos de tutoria anunciaban un trabajo de pe-
dagogia importante, alentador. Tanto Mery Cuesta como Marti Anson
—miembros del jurado y del equipo tutorial en la temporada del 2008—
apuntaban que estos se presentaban como una herramienta disefiada para
ayudar a los artistas emergentes a acabar de formarse e insertarse en el
campo profesional. Los procesos de tutoria se habian formulado como un
recurso a disposicién del artista mediante el cual recibiria asesoramiento
por parte del equipo de comisarios, ahora tutores, y que, a su vez, habian

10 Cita extraida de su pagina Web: http://www.nuriaguell.net/
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sido parte del jurado que se habia encargado de seleccionar los proyectos
ganadores. De esta manera, los procesos de formacién con los de produc-
cién quedarian estrechamente relacionados.

Marti Anson: Hi ha gent que es va presentar amb dossiers molt
fluixos i després, en canvi, van sobreviure molt bé a la situacié. I en
el nivell que estem, que encara no és professional, les tutories poden
ajudar bastants artistes joves a acabar de formar-se. [...] El to edu-
catiu que té el projecte, que no és habitual, amb una estructura clara
i una figura nova, la dels tutors, que tenen total llibertat, és excel-lent.
Mery Cuesta: La funcié que realitzeu entre la sortida de la uni-
versitat i la professionalitzacié és primordial. Ara comencen a
apareixer sales com la vostra a altres indrets de I'Estat, fora de Ca-
talunya. La feina que feu és imprescindible, ja que doneu oportuni-
tats de treballar en un entorn professional. [...] D’alguna manera, la
figura del tutor és molt semblant a la d’un comissari, pero el procés
és a la inversa. No tries uns artistes a partir d’'una idea de projecte,
siné que has d’unir el treball d’uns artistes que potser no tenen res
a veure entre ells. Has de trobar un equilibri entre ells i un discurs
que els uneixi.

Conversacién entre Marti Anson, Mery Cuesta, Oriol Fontdevila y
Txuma Sénchez en la publicacién Sala d’Art Jove 2008 (Fontdevila,
Sanchez y Vilardell, 2010: 11-12).

A través de la etiqueta “tutorial” se fomentaria la hibridacién de
perfiles. Y ademds, se superaria la figura hegeménica de un “comisario-
autor”, generalmente encargado de dirigir y desarrollar su proyecto expo-
sitivo, para dar paso a un agente con forma de “tutor-gestor”, que se con-
vertiria en acompafiante y asesor de los artistas seleccionados. A partir de
entonces, y a diferentes niveles y complejidades, el discurso expositivo se
construiria de forma compartida entre artistas, tutores y gestores. Por ello,
y entre otros, estos procesos de tutoria marcarian importantes diferencias
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respecto a modelos institucionales en el dmbito de la cultura estdndares,
convirtiéndose en una dindmica y metodologia de trabajo que articularia el
funcionamiento de la Sala d’Art Jove, y que definiria tanto las bases de su
propuesta como las claves de su funcionamiento. Los procesos de tutoria,
los proyectos deslocalizados y los dispositivos generados estaban sobrepa-
sando la funcién expositiva que se espera, o que es propia, de una sala de
exposiciones. De ahi que, desde su redefinicién, la Sala d’Art Jove dejara de
entenderse como tal para constituirse como un servicio integral centrado
en el trabajo con la creacién emergente. Segtin Fontdevila:

En el projecte estratégic de 2005 apuntavem que la Sala d’Art Jove
havia d’anar més enlla de ser un aparador. [...] Nosaltres partiem
de considerar el fet expositiu com a quelcom més complex, com un
dispositiu de produccién de coneixement, i aixi mateix l'espai de la
sala com un equipament amb possibilitats per incidir sobre altres
aspectes igualment fonamentats des del punt de vista de donar su-
port a I'art emergent, com ara la produccié i la formacié.
Conversacion entre Oriol Fontdevila, Txuma Sdnchez, Marta Vi-
lardell y Eugeni Villalbi en la publicacién Sala d’Art Jove 2008
(Fontdevila, Sinchez y Vilardell, 2010: 8).

Por esta razén, y porque parecia que el plan del 2005 ya no daba
mis de si, en la publicacién de la temporada del 2009 se planteaba la ne-
cesidad de revisar dicho plan estratégico. Las propuestas de la Sala no se
limitaban al disefio y a la produccién de un programa expositivo, y sus di-
nimicas estaban mds préximas a las de un centro de creacién o un museo
(pero a pequefia escala y con los minimos recursos humanos y materiales).
Era evidente que la Sala d’Art Jove no era una sala de exposiciones cldsica.
Siguiendo de cerca centros como Hangar, Can Xalant, el Centre Civic
Can Felipa, el Centre Civic Sant Andreu o el leridano Centre d’Art la Pa-
nera, esta se estaba configurando como un laboratorio que, con su modelo
institucional, estaba promoviendo acciones centradas tanto en el intercam-
bio de ideas sobre la sociedad y la cultura, como en la investigacién, la for-
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macién, la produccién o la difusién en torno a la creacién contemporinea.

En el 2009, coherente a dichos roles y asumiendo los limites fron-
terizos e hibridos propios de algunas manifestaciones del arte contempo-
raneo, la modalidad que hasta entonces se habia denominado “projectes
deslocalitzats” se dividia en tres nuevas modalidades, haciendo ain mas
compleja su organizacién, e imitando los departamentos con los que un
museo generalmente cuenta para su constitucién y funcionamiento: edi-
cién de publicaciones, educacién e investigacién. Entre otros, este cambio
manifestaba el cuestionamiento y la problematizacién de las concepciones
tradicionales de un arte que se presenta estrictamente ligado al plan de la
produccién, individual o colectiva, de obras de arte auténomas (Sanchez
de Serdio, 2010); el rol y la denominacién tradicional de los artistas, que
estin mds préximos al productor cultural o al arzworker; o, de acuerdo con
los postulados de la museologia critica, el papel de los museos y centros de
arte en la actualidad, concebidos como zonas de aprendizaje, de conflicto,
de intercambio, de confluencia y de contacto (Padré, 2003).
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MUCHO MAS QUE UNA SALA DE EXPOSICIONES

La convocatoria de edicién'! pronto pasaria a convertirse en la mds
solicitada. Ademids de la influencia que el dispositivo “libro-arte” pudiera
estar produciendo sobre las transformaciones y adaptaciones de la Sala
d’Art Jove, esta modalidad se presentaba como una via a través de la cual
se explorarian medios diversos con los que potenciar la descentralizacién
del discurso expositivo, pero también como respuesta directa a la imposi-
bilidad de la Sala para comunicar y difundirse en formato digital, como
avanzaba en las primeras paginas de este relato. En palabras de Fontdevila:

Nos encontramos con un aspecto muy central de la Sala d’Art Jove,
y del que quizd hemos hablado poco hasta el momento, y que es el
hecho de descentralizar la “expo”. Para nosotros, la exposicién es un
medio mds, un media mas del arte, pero no tiene que ser el medio
total que lo capitalice todo. Por eso, por un conjunto de razones
que tampoco determindbamos nosotros, hemos ido a explorar otros
medios, entre los que nos parece interesante el libro de artista o la
publicacién de artista.

La convocatoria de libros de artista es de las mds exitosas; por por-
centaje, es donde se presenta un mayor nimero de proyectos. Esto
es un indicador de que tiene sentido mantenerla, cuidarla y con-
seguir recursos. También, es la mds cara, la mds compleja. Cuando
la empezamos a hacer, también tenia que ver con que nosotros no

11 En su primera edicién, como méximo se seleccionarian dos propuestas dotadas con
1200 € cada una. De acuerdo con sus bases, la Sala acogerfa: “A) Projectes d’edicié de publicacions
a lentorn de les arts visuals i la creacié emergent, els quals poden preveure establir-hi diferents
relacions, per a funcionar a la manera d’un cataleg, llibre d’artista, llibre d’assaig, aixi com contem-
plar d’altres formats de publicacié. Aixi mateix es pot realitzar una previsién sobre la distribucié.
B) Suport a la produccié del material imprés que es requereixi o bé es derivi del desenvolupament
de projectes en qualsevol de les demés modalitats que s’articulen amb aquesta convocatoria”. Texto
extraido de las bases de la Sala en el afio 2009, con titulo Conwocatoria de projectes d’Arts Visuals.
Creacid, investigacid, edicid, educacid.
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tenfamos Web. Precisamente, por estar donde estamos, conseguir
entornos digitales potentes ha sido muy complejo, y atn lo es. Pero
hace cuatro o cinco afios, o tres quizd, lo teniamos prohibido. No
podiamos tener nuestra propia Web. Era un momento de experi-
mentar en papel.

Conversacién con Oriol Fontdevila. 22 de mayo del 2015, Barcelona.

Siguiendo a Segade, el nacimiento de la modalidad de edicién re-
sultaba coherente con la oleada de proyectos editoriales que, en los tGltimos
quince afios, han constituido un campo de produccién artistico complejo,
experimental y en continua transformacién. De acuerdo con el autor, los
soportes editoriales estaban haciendo que la narracién se convirtiera en
una motivacién central de los productores culturales, en cuanto a que se
confirmaba y exaltaba el cardcter procesual de las obras artisticas, y a que
se evidenciaba “la incapacidad de reformular en una imagen sintética los
tenémenos y las consecuencias complejas de las intervenciones artisticas”
(Segade, 2011: 183). Al colocarse en esta posicién, y utilizar el concepto
editorial de la creacién, contintia Segade, el artista emergente se convertia
en narrador, difuminando los limites entre el arte tradicional, la literatura,
el teatro o la performance oral.

Como punto de inflexién relativo a la atencién de la Sala hacia lo
procesual y lo narrativo, tanto en su formato expositivo como editorial, doy
un salto cronolégico para referirme a la temporada del 2012, que se pre-
sentaba especialmente fragmentada y musical. Yo habia estudiando musica
en el conservatorio, muchos afios, pero no la habia visto aplicada de esta
manera, ni pensada desde este punto de vista. Bajo el titulo Ouverture. Cinc
actes, dos interludis i altres moviments,la Sala d’Art Jove se convertia en un
espacio para el andlisis y desarrollo continuos de los proyectos participan-
tes. Este es un fragmento de su texto de presentacion:

Ouverture. Cinc actes, dos interludis i altres moviments és un espai

d’analisi i exposicié ininterromput i en desenvolupament continu
dels projectes seleccionats. Cadascuna de les parts és una obertura
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a nous espais 1 territoris, fisics i conceptuals, que permeten experi-
mentar amb i en diversos contextos. [...] Obertura d’un temps ex-
positiu expandit que potencia la visibilitzacié de la investigacié i la
producci6 dels projectes. Cada acte OUVERTURE és una oca-
si6 per a la reinterpretacid, entesa no com a inici infinit, siné com
un estat de no-clausura. OUVERTURE remet al terme dorigen
frances que defineix la introduccié instrumental a una opera. Amb
el temps, ouverture comenga a ser utilitzat per referir-se a obres ins-
trumentals autdnomes, que presagien géneres musicals nous, fins
al punt de convertir-se en una pe¢a de concert individual, sense
referéncia a la posada en escena i en general sobre la base d’un tema

literari (Fontdevila, Sinchez y Vilardell, 2012a: 10).

Estableciendo analogias con el papel que el zempo guarda sobre el
cardcter de la musica para construirse e interpretarse, asi como con lo que
el propio concepto significa en tanto que accién de abrir, con el término
de ouverture las actividades y dindmicas de dicha temporada prestaban una
especial atencién al componente procesual del acto creativo, llegando a
proponer su calendario anual siguiendo la estructura de una pieza musical
y componiéndose como una “partitura expositiva’. Con esta “apertura’,
la Sala seguia apostando por la experimentacién en torno a la praxis ar-
tistica, en este caso dejando al descubierto los tiempos de negociacidn,
produccién e investigacién de los proyectos y el discurso comisarial, asi
como, volviendo al texto de la presentacién de la temporada, invitando “al
dialeg i a la reflexid, a entrar, en el sentit fisic i mental del terme, a través
denfocaments que potencien l'analisi i la investigacié”. A raiz de los pro-
yectos seleccionados y sus agentes, las claves conceptuales de la temporada
del 2012 serian: las politicas documentales y estrategias de legitimacién
del discurso institucional; la exploracién de narrativas de lo cotidiano, cen-
trindose en pensar las micropoliticas identitarias como formas de produc-
cién de conocimiento alternativo a las narrativas hegemonicas; y el valor social
del arte en el contexto de la economia del conocimiento y las creative industries.

Entre la agenda del mdster y mi nuevo trabajo en una galeria de
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arte de la ciudad, tuve la oportunidad de participar de algunas de las acti-
vidades y exposiciones de esta amalgama. Al leer sus folletos informativos
y aproximarme a sus actividades, senti cierta distancia respecto a sus pro-
puestas y formatos, teniendo en cuenta el halo formalista de mi educacién
artistica y cultura visual respecto al arte “tradicional”y al contemporineo.
Aquello se estaba planteando de una manera muy diferente a cémo antes
habia experimentado el Zisplay expositivo generado en torno a una convo-
catoria de arte emergente, no solo a nivel de artefactos, sino en términos
de difusién y articulacién politicas y conceptuales. Sin duda, como podia
deducirse de los objetivos y descripciones que se recogian en estos folletos,
aquella propuesta estaba modificando la manera tradicional de concebir el
tiempo, la visibilidad y la visualizacién de una “exposicién de arte”, supe-
rando los limites espacio-temporales generalmente asociados a la misma
para convertirse en un lugar orgdnico en continua transformacioén y rela-
cién con su contexto social. Acorde a ello, ademds de determinadas exposi-
ciones colectivas, se organizaban actividades publicas educativas, orientadas
al didlogo y la critica colectiva, en torno a la prictica profesional y la produc-
cién cultural; también se abria una linea de trabajo en base al Taller de Difu-
s16, Comunicacié i Mediacié6 (TDCAM), un laboratorio de investigacién en
el que los agentes participantes podian compartir procesos y estrategias para
ampliar estos espacios y tiempos de la creacién artistica y expositiva.

En estas lineas temidticas o procedimentales, podia reconocer el
impacto y la influencia que el arte conceptual seguia ejerciendo sobre insti-
tuciones como la Sala d’Art Jove, asi como sobre los agentes que dibujaban
el tejido del arte emergente desde las convocatorias punteras del mapa
cataldn; vefa cémo el sector cultural de la capital y el territorio seguian
aplicando y reinterpretando algunas de las claves y algunos de los lenguajes
de este posicionamiento. Un movimiento que, desde finales de los sesenta,
habia desmaterializado el objeto artistico —pasando del objeto a la idea,
del producto al concepto, del estado acabado al proceso (Lippard, 2004;
Marchién, 2012; Morgan, 2003)—, y que, en la década de los setenta, habia
entrado con fuerza en el panorama cataldn para convertirse en su tradicién
artistica por excelencia.
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Unos afios mds tarde, fiel a este marco y sumdndose a la atencién
que la Associacié d’Artistes Visuals de Catalunya (AAVC) o centros como
Hangar habian prestado a cuestiones conceptuales como el “proceso en el
arte”, la Sala también mostraba un claro interés en visibilizar el proceso de
trabajo de los artistas, educadores o comisarios, incluyendo la cuestién de
la temporalidad como un discurso artistico mds, y como una forma de arti-
cular el discurso comisarial. En palabras de Segade en relacién ala AAVC
o a Hangar, en esta complejidad quedaba al descubierto cémo estas insti-
tuciones, y también la Sala d’Art Jove, “han ido poco a poco adaptando sus
salas y modos de trabajo a esa insercién de temporalidad en la exposicién’
(Segade, 2011: 105). Con este y otros gestos, la Sala se posicionaba en una
forma de entender el trabajo cultural como una forma de investigacién
desde las artes y desde una perspectiva inmanente (Borgdorft, 2007).

Por su parte, la apertura de la modalidad de educacién' en la con-
vocatoria anual resultaba pertinente de acuerdo con las bases de esta re-
novada Sala. Dicha pertinencia no solo tenia que ver con su apuesta por
la creacién de un espacio para la ensefianza y el aprendizaje formado por
profesionales de perfiles hibridos y la aplicacién de metodologias de traba-
jo interdisciplinares. También se referia a la atencion hacia lo pedagégico
que habia prestado desde su reformulacién, y hacia los modelos transfor-
madores de los que el artista podia apropiarse para el desarrollo de proyec-
tos también hibridos.

En esta hibridacién, delimitar el lugar que la pedagogia ocupa en
la Sala d’Art Jove es una tarea compleja. En una primera lectura —y pa-
rafraseando a algunas de mis feministas postestructuralistas preferidas o
ideas propias de la pedagogia y la museologia critica—, es compleja por-
que su posicién pedagdgica parecia estar posibilitando una pedagogia del

12 Esta modalidad buscaba y ofrecia: “A) Projectes educatius a l'entorn de les arts visuals
ila creacié emergent, els quals permetin articular escenaris pel debat i la reflexié, amb la possibilitat
d’implicar-hi diferents publics, organitzacions o sectors socials, aixi com els mateixos artistes i
agents que formaran part de la programacié 2009 de la Sala d’Art Jove. B) Suport al desenvolu-
pament d’accions educatives que es requereixin o bé es derivin de la realitzacié de projectes en
qualsevol de les demés modalitats que s’articulen amb aquesta convocatoria”. Texto extraido de las
bases de la Sala en el afio 2009, con titulo Convocatoria de projectes d’Arts Visuals. Creacid, investi-
gacid, edicid, educacic.
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acontecimiento que implica tener en cuenta las multiples experiencias
corporizadas reunidas en distintos tiempos y espacios, o porque en sus
acciones parecia repetirse un interés en pensar la pedagogia “desde luga-
res algo impropios” (Ellsworth, 2005); porque sus procesos de aprendizaje
también invitaban a generar conocimiento desde la incertidumbre (bell
hooks, 1994); porque en su estructura, sus propuestas y su organigrama
la educacién se concibe como un hecho politico en si mismo (Rodrigo,
2010); o porque su forma de constituirse como un espacio de produccién
cultural en base a la negociacién y el conflicto estaba replanteando el papel
del discurso expositivo como una herramienta para la educacién desde la
controversia (Padré, 2003).

La modalidad de educacién recordaba, siguiendo las palabras de
Aida Sanchez de Serdio como jurado y tutora del primer proyecto selec-
cionado en la misma, en el 2009, “la diversitat de possibilitats creatives i de
posicions d’artista que podem trobar en el moment present”; pero también
que “leducacié sovint és vista com un lloc de reproduccié i disciplinament
més que no pas de qiiestionament i creativitat” (Sinchez de Serdio, 2010:
182). En esta primera aproximacién para pensar la educacién, y recalcan-
do determinadas concepciones mitificadoras del arte que hacian de los
supuestos talentos naturales del artista las competencias esenciales para
ensefiarlo, Aida situaba la relacién entre el arte y la educacion en lugares
desafortunados; lugares que a menudo manifestaban la dificultad para de-
finir con acierto en qué consiste un proceso pedagégico. Como jurado, la
autora ejemplificaba esta dificultad remitiéndose a los proyectos presenta-
dos en esta modalidad, que por lo general se reducian “a un breu esment
de futures e indefinides activitats amb nens o, en el millor de les casos, en
la realitzacié de tallers de produccié grafica o visual de caire forga dirigit”
(Sanchez de Serdio, 2010: 184).

Como contrapunto, Aida comentaba que la propuesta de Daniel
Garcia, proyecto seleccionado en esta primera convocatoria, tenia un ca-
ricter eminentemente pedagégico: este hacia de la educacién la materia y
el espacio de la intervencién. El proyecto de Garcia, que inicialmente se
llamaba Nuestro testigo favorito, partia de la figura de Enric Marco, sindi-
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calista espafiol cuya fama se habia consagrado en base a su supuesta super-
vivencia a los campos de concentracién nazis, y que finalmente resulté ser
parcialmente falsa. Daniel ya habia trabajado sobre este personaje y, antes
de presentar su propuesta a la Sala, acarreaba el rodaje fallido de un do-
cumental. Con estos antecedentes, se proponia la realizacién de una serie
de talleres con estudiantes de secundaria en los que preveia tratar temas
relacionados con el arte y las politicas de la memoria. Sin embargo, la com-
plejidad para establecer procesos de colaboracién con entidades educati-
vas, entre otros, hizo que el proyecto cayera en la asignatura Interpretacic
de la imatge visual, que la propia Aida impartia, junto a Noemi Durédn, en
la Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona. Este cambio de
guién desvié totalmente la trayectoria inicial del proyecto, convirtiéndose
en una experiencia educativa (como minimo, a tres bandas) que activaria el
trabajo colaborativo y en red con/entre los agentes participantes, creando
marcos de reflexién criticos sobre la representacién de la memoria, proble-
matizando tanto sus sistemas de validacién como sus estrategias de trans-
misién en forma de testimonio e historia oral.

Este proyecto inauguraria importantes acciones con los que la Sala
se mostraba abierta a propuestas que invitaban a superar la dicotomia pa-
ralizante arte/educacién que Aida apuntaba, alejindose de las pedagogias
tradicionales basadas en la memorizacién o en la transmisién, y adentran-
dose en tendencias préximas o propias de las pedagogias criticas, femi-
nistas o “de contacto”, recuperando la dificultad para situar el papel pe-
dagégico de la Sala d’Art Jove. Pedagogias criticas porque, de la mano de
autores y tendencias como Freire, la educacién popular, la Escuela Nueva
y otras propuestas progresistas en pedagogia, se evidenciaba una inclina-
cién a asumir los procesos de ensefianza y aprendizaje como espacios para
la democracia activa y la transformacién social (Afi6 y Rodrigo, 2013)."

13 Como también explica Maria Acaso, la pedagogia critica nace en el impacto que la
propuesta filoséfica de la teoria critica produjo en la Europa anterior a la Segunda Guerra Mun-
dial, de la mano de los pensadores que conformaban la Escuela de Frankfurt y cuyos intereses se
organizaban en torno al estudio de las relaciones entre el poder y la transmisién del conocimiento
(Acaso, 2009). Entre sus principales objetivos, Acaso sefiala: 1) insistir en que los procesos educati-
vos son procesos de creacién de conocimiento protagonizados por los profesores y los alumnos; 2)
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Feministas porque prestaban atencién a determinadas lineas que conciben
la pedagogia como un proyecto politico sobre el que se construye la identi-
dad, cuestionando los dispositivos heteronormativos que dirigen nuestras
acciones (Rodrigo, 2012). O “de contacto” porque, como explica Rodrigo
a partir de Judit Vidiella, estaba dialogando con propuestas que “afecten la
contruccié de subjetivitats i desborden els limits d’aparells institucionals
com ara el museu, 'arxiu i el taller educatiu”, haciendo que emerjan “noves
formes de relacié entre els agents i la produccién de coneixements, a partir
de noves subjectivitats que mostren els seus processos en un espai exposi-
tiu en constant (des)construccié” (Rodrigo, 2012: 204).1

Mediante la promocién de estas pedagogias, la Sala mostraba una
tendencia a la empatia y al didlogo con perspectivas que sobrepasan los
limites de “lo educativo”a todas las esferas de la sociedad y el conocimien-
to, que conciben la educacién y la pedagogia como herramientas trans-
formadoras, y que utilizan las artes y la cultura para proponer acciones
disruptivas. Unas acciones con las que la Sala d’Art Jove desdibujaba los
limites y contextos de su intervencién; cuestionaba la figura del artista
convencional, el experto o el académico; o concebia el centro de arte como
una comunidad de aprendizaje en la que el conocimiento se produce de
forma colectiva mediante procesos de investigacién, y utilizando metodo-
logias de intervencién social y artisticas desde posicionamientos politicos
y socialmente comprometidos (Rodrigo, 2010).

suprimir la dicotomia teoria/préctica que evidencia una ausencia de planteamientos filoséficos en
el quehacer diario de los docentes; 3) perseguir la justicia social y la democratizacién de la sociedad,
concibiendo la ensefianza como una herramienta politica; o 4) fomentar la conciencia critica del
estudiante (Acaso, 2009).

14 Sirven como ejemplos de estas pedagogias de contacto algunos proyectos de educacién
e investigacién reunidos en la Sala en la temporada del 2010/2011 a partir de la exposicién Labo-
ratori de pedagogies de contacte: Archivo T, de Genderhacker, que problematiza los imperativos cul-
turales y performativos con los que se construye la masculinidad; Playdrag, de Rafa Marcos y Aida
Jorda, que cuestiona los roles y comportamientos sexuales generados en relacién a marcos institu-
cionales, pensando estrategias para transgredirlos; o £/ joc del civisme, de Joan M. Gual, que explora
los modelos legales utilizados por el Ajuntament de Barcelona en base al concepto de “civismo”.
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LA SALA D’ART JOVE COMO ESPACIO PARA
LA INVESTIGACION

En lo que se refiere a la modalidad de investigacién', y compar-
tiendo una primera observacién y aproximacién al campo, es importante
recalcar la distancia que la Sala adoptaba respecto a la nocién de investiga-
cién manejada por la Entitat Autonoma de Difusié Cultural i el Consell
Nacional de la Cultura y de les Arts en su programa de subvenciones para
la creacién artistica. A diferencia de esta entidad, la Sala d’Art Jove estaba
planteando una nocién de investigacién bastante mas compleja que lo que
supone entenderla como un paso previo a la produccién (Fontdevila, Sdn-
chez y Vilardell, 2010). En esta diferencia, emerge una nocién de investi-
gacién particular que invade el contexto social de la Sala y que afecta tanto
a sus metodologias de trabajo, como a su propia visién de “lo artistico”.

Coincidiendo con el seminario E#n torno a la investigacion artistica.
Pensar y ensefiar el arte: entre la prictica y la especulacion tedrica —acogido
en el MACBA en el 2010—, Oriol Fontdevila, Txuma Sanchez y Marta
Vilardell (desde entonces, el equipo gestor) creyeron apropiado dialogar
con este debate. Para ello, invitaron a Montse Romani, que fue jurado
y tutora de esta modalidad, a redactar un articulo que seria incluido en
la publicacién de dicha temporada. En este articulo, Romani comenzaba
preguntindose qué entendemos por una investigacién en las artes visua-
les. Siguiendo a Borgdorft en el texto The debate on research in the arts, las
discusiones generadas en torno a esta pregunta configuran un tema muy
complejo, en parte, por su cardcter hibrido; una hibridacién que tiene que
ver con las relaciones que este debate guarda con la filosofia, asi como con

15 Como méximo se seleccionarian dos proyectos dotados con 750 € cada uno. Su con-
vocatoria se ordenaba segtn los siguientes requisitos: “A) Projectes d’investigacié a l'entorn de les
arts visuals i la creacié emergent, els quals impliquin la realitzacié de recerca i la formulacié de tesis,
aix{ com contemplin la possibilitat de presentar-se en diversos formats. B) Suport ala recerca que
es requereixi per a la realitzacié de projectes en qualsevol de les demés modalitats d’aquesta convo-
catoria”. Texto extraido de las bases de la Sala en el 2009, con titulo Convocatiria de projectes d’Arts
Visuals. Creacid, investigacid, edicid, educacid.
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sus politicas y estrategias docentes (Borgdorff, 2007).¢

El debate'” en torno a la investigacién artistica se hizo especial-
mente popular en Europa durante el proceso de Bolonia, que arrancé en
1999 con la Declaracién de Bolonia. Con esta Declaracién se avivaron
diversas discusiones. Entre ellas, sobre la pertenencia de incluir un docto-
rado en artes y, por tanto, sobre la investigacién en/a través de las artes en
el ambito académico (Caduft y Wilchli, 2010). Por un lado, podria decir-
se que la urgencia de este debate partia de las politicas gubernamentales
que afectaban a este campo a raiz de las reformas en educacién superior
del continente europeo. Y, por otro, del “desarrollo” mismo de la practica
artistica, visible, en gran parte, a través de sus transformaciones epistemo-
légicas, fenomenolégicas y ontolégicas.

Sobre estas transformaciones, Borgdorft marca una importante
distincién entre la “investigacién sobre las artes”, la “investigacién para las
artes”y la “investigacién en las artes”, segun la diferenciacién que Christo-
pher Frayling realiza en 1993 en el texto Investigacion en arte y diserio™®.
Segtin Borgdorft, la investigacién sobre las artes tiene como objetivo el
estudio de la practica artistica en un sentido amplio, y se relaciona con las
humanidades o con la investigacién sobre las artes; este tipo de investiga-
cién se define, sobre todo, por su cardcter interpretativo, de ahi que el autor
la presente como la “perspectiva interpretativa’. La investigacién para las
artes tiene un componente claramente instrumental, en cuanto a que en-
globa estudios concebidos al servicio de la prictica, y su posicién se define
en base a la “perspectiva instrumental™. Por dltimo, la investigacién en las

16 Pensando en la génesis de este debate, el autor plantea que la cuestion principal es si
existe un fenémeno como la investigacién en las artes. Segin este fenémeno, la produccién artistica
constituiria el proceso de investigacion en si mismo, y la obra de arte seria el resultado de la inves-
tigacién (Borgdorff, 2007).

17 Este debate ya sufrié un impulso significativo durante los afios noventa en los paises
escandinavos y el Reino Unido. Por su parte, en Estados Unidos es posible obtener titulos de méster
o de doctorado en universidades de arte desde hace décadas.

18 En este texto, que se basaba en el “ensefiar a través del arte”y “ensefiar a hacer arte” de
Herbert Read, Frayling hablaba de “la investigacién dentro del arte”, “la investigacién para el arte”
y “la investigacién a través del arte”.

19 En relacién a esta perspectiva, y revisando la publicacion La investigacion en Bellas Ar-
tes. Tres aproximaciones a un debate, un gran numero de tesis publicadas en el Estado espafiol desde
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artes se corresponde a una “perspectiva de la accién” o “perspectiva inma-
nente”, y no establece diferencia alguna entre investigacién y practica artistica.
Acorde a esta dltima perspectiva, Romani proponia la siguiente definicién:

Podriem entendre la recerca artistica com una modalitat que com-
bina l'accié investigadora amb la practica artistica, trencant aixi la
separacié tradicional de dues categories considerades autdonomes,
en benefici d’'un procés de caricter simbiotic, en que la teoria es
presta a ser modificada en la practica i la practica es nodreix de
la teoria. En conseqiiencia, la recerca avesada a la practica obre el
camp metodologic de la tasca investigadora per dissoldre les barre-
res entre el llenguatge, lexperiéncia i 'accié (Romani, 2010: 152).

Romani, como Borgdorft o la propia Sala, hace hincapié en la eli-
minacién de la dicotomia entre la teoria y la prictica para referirse a esta
investigacién en las artes, proxima al “aprender y conocer haciendo” desa-
rrollado, entre otras, por las pedagogias criticas. Marta también insistia en
suprimirla. En nuestra conversacién del 8 de abril del 2014, me decia:

No creo que, cuando haces algo formal, tengas que buscarle una
justificacién. El desarrollo formal se debe llevar en paralelo al con-
ceptual. Si primero piensas en términos formales y luego lo desa-
rrollas conceptualmente, siempre lo conceptual tiene que volver a lo
formal y viceversa. Tiene que ir todo ligado. A mi parecer, seria un
poco flojo que lo conceptual se justificara con lo formal o lo formal
con lo conceptual.

Detenerme en esta dicotomia clave, que puede ser entendida como
una de las génesis del debate en torno al qué es la investigacién artistica,
me lleva a hacer un inciso sobre el profesional reflexivo de Donald Schén.
Y recuperar a Schon me permite dialogar con el “caricter simbidtico” de

la conversion de las escuelas de Bellas Artes en facultades, a raiz de la Ley General de Educacién de
1970, se corresponden a esta perspectiva instrumental (Marin Viadel, De Laiglesia y Tolosa, 1998).
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la investigacién artistica al que Montse hace referencia a raiz de su papel
como tutora en la Sala d’Art Jove. Segin Schon, en nuestro dia a dia ma-
nejamos unos saberes que en ocasiones nos resultan dificiles de explicar.
Estos saberes reciben el nombre de “Saber Hacer” o “Conocimiento Proce-
dimental” (Cassis, 2010). Tal dificultad puede nacer en la falta de reflexion
sobre la accién que estamos realizando, contraponiéndose a la “reflexién en
la accién” que se genera cuando la estamos ejecutando, o la “reflexién sobre
la reflexién en la accién’, cuando esta ya ha finalizado.

No reflexionar en la accién o no reflexionar sobre la reflexién en
la accién puede deberse a la manera en la que comprendemos y asimi-
lamos el conocimiento prictico de nuestra profesién; un conocimiento
fuertemente abrazado al positivismo, y al que Schon se refiere como “ra-
cionalidad técnica”. La racionalidad técnica conlleva una serie de riesgos.
Por ejemplo, no poder solventar los problemas que atn no han surgido al
no existir una solucién “diagnosticada”, o asumir que la investigacién y la
practica son dos cosas independientes. Schon, como Borgdorff, Romani,
Marta o la Sala d’Art Jove, anima a romper esta divisién: la investigacién
es una actividad de los profesionales inmediatamente vinculada a la accién,
y no existe, por tanto, separacién alguna entre la practica y la investigacién
(Schon, 1998).

En su discurso, Montse también sefialaba que “I'aprendre fent posa
l'accent en el mateix procés de la recerca interrogant-se sobre el qué i el
qui, el quan i el com, a mesura que lexperiéncia investigadora té lloc” (Ro-
mani, 2010: 153). Al detenerme en esta simultaneidad, no puedo dejar de
hacer un apunte sobre la nocién de reflexividad, para lo cual debo comen-
zar pensando acerca de la cuestién del conocimiento en la investigacién
artistica. Como Fernando me comentaba desde pricticamente el inicio de
nuestras tutorias, en el afio 2011, contextualizar la praxis artistica desde

20 La racionalidad técnica es una epistemologia de la prictica que forma a las personas
para solucionar problemas, pero no para formularlos. Ademis, entiende la ensefianza como una
intervencién técnica, concibe la investigacién educativa como una disciplina basada en métodos
cuantitativos o piensa que el profesional es competente cuando sabe aplicar las teorias generadas
por unos investigadores que trabajan para solucionar los problemas instrumentales de la practica
(Schon, 1998).
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distintas tendencias de la ensefianza del arte invita a reflexionar sobre el
conocimiento que se genera en cada una de ellas; una reflexién que propo-
ne formas muy diferentes al sentido de conocer y, asi, al sentido de la in-
vestigacion artistica. Para aproximarme a estos tipos de conocimiento, me
he basado en el texto Poner en cuestion el significado de “generar conocimiento”
en la investigacion educativa de cardcter biogrdfico. En este articulo, Fernan-
do Herndndez (2012) diferencia dos modos de conocer: el conocimiento
que se genera de forma inductiva o “modo uno”; y el conocimiento que se
genera de forma reflexiva o “modo dos”.

El “modo uno” podria ser el tipo de conocimiento que ha venido
organizando y dirigiendo la forma de pensar hegemdnica; una forma que
se ha constituido, desde la Ilustracién, como la voz que relata la manera en
la que la realidad ha de ser vista y representada. Este modo de conocer, ba-
fiado de tendencias globalizantes del imperialismo, del neoliberalismo o de
la Modernidad, asume el canon eurocéntrico occidental y/o la separacién
cartesiana entre el ser, el hacer y el conocer; entre ciencia y practica huma-
na o entre el sujeto y el objeto de conocimiento (Walsh, 2012). Remitién-
dome a las bases del posicionamiento construccionista, esta dicotomia se
inclina mds hacia el objeto que hacia el sujeto y su contexto (Ibafiez, 2001).

Pensar la praxis artistica de esta manera desvela un conocimiento
inferencial o proposicional; un conocimiento que neutraliza la influencia
del sujeto dentro de su propia praxis o que incluso cataloga como “no
conocimiento” al saber que deriva exclusivamente de la experiencia del
investigador. Por otra parte, el conocimiento que emerge al entender la
investigacién artistica desde su perspectiva inmanente resulta de una cons-
truccién social que, de forma transdisciplinar y basada en las relaciones
reciprocas, promueve distintos tipos de interaccién humana (Hernidndez,
2012). Siguiendo a Herndndez, este conocimiento se construye en el con-
texto de aplicacién, se proyecta tanto en los marcos teéricos como en las
précticas sociales, entiende que la razén reside en las colectividades mds
que en los sujetos individuales y revela, entre otros, la heterogeneidad de
los actores a partir de la problematizacién de su propia prictica. En este
momento en el que el investigador problematiza su praxis —que entiende
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como una fuente rica y unica de aprendizaje— y se coloca en el centro de
su investigacién —reclamando la posicién de sujeto investigador que le co-
rresponde—, la reflexividad puede convertirse en la estrategia para validar y
legitimar los saberes que se producen a partir de la investigacién.

La reflexividad es, traduciendo a Macbeth (2001), un ejercicio de-
constructivo que sirve para localizar las intersecciones entre el autor, el
otro, el texto y el mundo. A este respecto, “el aprendizaje reflexivo es el pro-
ceso de examen interno y exploracién de una cuestién de interés, provoca-
da por una experiencia” (Meneses, cit. Boyd y Fales, 2007: 2). Siguiendo a
estos autores, en una préctica reflexiva se parte de un sentimiento interno
de incomodidad, el cual da lugar al anilisis critico de una situacién. Y este
andlisis, que nos dirige al “modo dos” de conocimiento, genera, por tanto,
un pensamiento critico a partir del cual se conecta la experiencia original
de la que emerge la investigacién con los conocimientos ya existentes sobre
esta experiencia original. Es decir, volviendo a Borgdorff y pensando en el
posicionamiento de la Sala d’Art Jove frente a la investigacién en el arte:

No hay pricticas artisticas que no estén saturadas de experiencias,
historias y creencias; y a la inversa, no hay un acceso teérico o in-
terpretacion de la préctica artistica que no determine esta practica,
tanto en su proceso como un su resultado final. Conceptos y teorias,
experiencias y convicciones estdn entrelazados con las practicas ar-
tisticas y, en parte por esta razon, el arte es siempre reflexivo.?!

21 Traduccién literal extraida de:  http://webcache.googleusercontent.com/
search?q=cache:vHH4DddAmNOs]:www.gu.se/digital Assets/1322/1322698 el-debate-sobre-la-
investigaci--n-en-las-artes.doc+&cd=1&bhl=es&ct=clnk&gl=es&client=firefox-b
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ALGO LLAMADOTUTOR

Dos afios mads tarde, en el 2011, se abria una nueva convocatoria
que reforzaba ain mds las ideas de horizontalidad, interdisciplinariedad
o experimentacién: nacia entonces la “convocatoria tutorial”. A través de
esta, los tutores que anteriormente habian acompafiado y asesorado a los
agentes seleccionados bajo los denominados “procesos de tutoria”, ahora
serian escogidos mediante convocatoria. De forma similar a lo que pasara
en las modalidades de creacién, edicién, educacién e investigacion, la edad
de los nuevos tutores como maximo estaria en los treinta y cinco afios, y
sus proyectos serian valorados por un jurado. Pese a la labor comisarial que
estos tutores tuvieran que desempefiar, sus backgrounds no necesariamente
debian partir de una formacién en comisariado. Como comentaba Oriol
en la conversacién inaugural de la temporada del 2010/2011:

Amb el model anterior de les tutories es partia de la figura de
lexpert i en general s’assimilava a la labor del comissariat. [...]
Amb el nou model, en canvi, aixd queda més diluit. A Thora de
seleccionar els que heu format part del primer equip de Tutorial,
el jurat es va basar eminentment en els coneixements i experiéncia
que demostraveu tenir, perd no exclusivament en el comissariat o
la practica artistica, siné que també es van considerar perfils més
vinculats a 'educacié, la mediacid, la comunicacid. ..

Conversacién entre Pilar Cruz, Alex Brahim, Julieta Dentone, Oriol
Fontdevila, Alexandra Laudo y Txuma Sénchez en la publicacién Sala
d’Art Jove 2010/2011 (Fontdevila, Sinchez y Vilardell, 2012: 18).

Gracias a la inclusién de esta nueva modalidad, la Sala replantea-
ba su estructura, invitando a agentes culturales también emergentes de
diversas disciplinas a elaborar su programacién expositiva (que al menos
debia sumar tres muestras), pero también a dinamizar los procesos de co-
laboracién y formacién de los productores seleccionados y la realizacién de
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actividades dirigidas al publico general o a centros de jévenes y educativos.
Estos tutores, que podian ser tres personas o colectivos, recibirfan 1200 € en
concepto de beca. A través de la convocatoria tutorial se animaba ain mds
a la experimentacién sobre los procesos de gestién, produccién, difusién o
mediacién en torno al arte contempordneo. Esta experimentacién estd di-
rectamente relacionada con la nocién de “emergencia artistica”, entendién-
dola como un espacio para la innovacién, asi como un dmbito mediante el
cual releer una vez tras otra el panorama artistico y desde el que proponer
impulsos y acciones para transformarlo (Segade, 2012). Insistiendo en esta
idea, como me decia Oriol en nuestra conversacién de mayo del 2015, la
funcién de la prictica artistica es precisamente “dar lugar a momentos de
emergencia y diferencia”. Como no era de extrafar, la clave para el funcio-
namiento de este nuevo modelo resulté ser el trabajo en equipo, que acabé
definiendo un sistema de disefio y organizacién mediado por un formato
workshop. Una vez mds, el didlogo y la negociacién se situaban al frente de
la institucién.

Era un caluroso 29 de junio del 2015. El verano habia entrado con
tuerza y los estragos de la humedad empezaban a notarse en el humor y
las expresiones de los viandantes. Habia quedado con Marta en el Manso
Caté, mi nueva cafeteria favorita regentada por una pareja de argentinos
maestros del café y la reposteria. Esta era la tltima de las diecisiete conver-
saciones que habia mantenido con los artistas (en el caso de Marta, aquel
29 de junio realizariamos dos entrevistas en una). La conversacién fue mas
larga de lo normal.

Habiamos quedado a las 18:30 h, solo dos horas después de haber-
me encontrado con Pablo, en el mismo sitio pero en la planta baja, cerca
de la puerta de entrada y frente a la maquina de café. Me habia retrasado
unos minutos al haber tenido algunos desencuentros tecnolégicos con mi
grabadora de audio, que, de forma silenciosa, se habia quedado sin bateria, y,
de repente, grababa sumando los minutos a la inversa. El calor, el cansancio
de casi tres horas de palabras, el trabajo de la mafiana en la oficina y la tensién
provocada por una grabadora que no sabia si estaba grabando, no fueron in-
convenientes para que aquel ultimo encuentro fuera provechoso.
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Estdbamos en un pequefio salén situado en lo que podria ser el
entresuelo de la cafeteria. A través de una ventana situada a ras del suelo,
y rodeadas de eclécticos muebles restaurados que creaban un ambiente
armonico e intimo, se veia la avenida Paral‘lel. También se escuchada su
ajetreo. Yo ya iba por el tercer o cuarto café de la jornada, y Marta acom-
pafiaba su bebida con uno de los pasteles del bar. Después de una breve
puesta al dia, nos apresuramos a empezar la conversacién. Como habia
hecho en las anteriores, empecé explicindole en qué iba a consistir y cémo
iba a estructurarse. Entre otros temas, y recuperando la conversacién que
no habiamos podido tener, le propuse a Marta pensar sobre el papel que la
Sala d’Art Jove habia jugado en el desarrollo del proyecto, no solo a nivel
de apoyo logistico o econémico, sino también de dindmicas y procesos de
trabajo. Esperaba trazar con ella una posible “evaluacién” de su proyecto,
recogiendo las transformaciones que habia sufrido desde su disefio inicial
hasta su presentacién, y deteniéndonos en problematizar el papel que las
tutoras habian tenido en el transcurso de la temporada.

Paola: Situando la Sala d’Art Jove como la institucién que ha ar-
ticulado el proyecto, ¢cémo dirfas que ha funcionado? ;Cémo ha
interpelado entre la idea original y su desarrollo?

Marta: Mi relacién con la Sala d’Art Jove ha sido muy fluida. [...]
El proceso tutorial me parece especialmente importante por cémo
ha influido en el desarrollo del proyecto. Muchas veces te encuentras
atascado con ciertas ideas, y yo necesito mucho didlogo para confron-
tarlas. [...] Me parece fundamental dejar que el proyecto se contami-
ne de las ideas de los demds. El proceso tutorial ha sido 1a herramien-
ta con la que el proyecto se ha relacionado con la institucién.

Paola: ;De qué manera ha funcionado esta relacién tutorial? ;De
qué manera te han tutorizado?

Marta: Creo que existe un conflicto con la idea de tutor en la pro-
pia institucién. En cierto modo, cumplen una funcién de tutor, pero
de una manera mis desenfadada. Ellas funcionan muy bien para
salvar esa distancia entre el artista y la institucién, y también a nivel
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logistico. Te acompafian en el desarrollo del proyecto, pero no de
una manera paternalista ni queriendo influir en tus procesos, sino
mids bien como una relacién de feedback.

Conversacién con Marta. 29 de junio del 2015, Barcelona.

Las palabras de Marta me hicieron pensar en la relacién tutorial
que ella habia experimentado en clave de horizontalidad, y que, a distin-
tos niveles, se repetia en las experiencias de Daniel, Pablo, Joan, Harley e
Irene. Una horizontalidad que —desde la ruptura con identidades fijas y
universales que distancian al alumno del profesor y viceversa (Ellsworth,
2005), la idea de posicionalidad y mutabilidad identitarias en contextos
educativos (Padré, 2011) o la forma de pensar las dindmicas pedagdgicas
como relaciones de simetria (Acaso, 2009)— difuminaba las jerarquias pro-
pias de una visién modernista de la educacidn, los docentes, los estudiantes
y las pricticas artisticas canénicas. También cuestionaba la figura del ex-
perto, reconfiguraba las posiciones de poder en contextos socioeducativos,
asumia las relaciones interpersonales en base a una situacién de igualdad
y de no-saber, huia de la idea de adoctrinamiento, o hacia del didlogo el
marco para la accién y la reflexién en torno al hecho artistico, trabajando
y construyendo la investigacién como sujetos dialégicos y con dnimo de
transformar el sentido mismo de la investigacién desde el acompafiamiento.

Decir la palabra, referida al mundo que se ha de transformar, implica un
encuentro de los hombres para esta transformacién.

El didlogo es este encuentro de los hombres, mediatizados por el mundo,
para pronunciarlo no agotindose, por lo tanto, en la mera relacién yo-td.
Dado que el didlogo es el encuentro de los hombres que pronuncian el
mundo, no puede existir una pronunciacién de unos a otros. Es un acto
creador. De ahi que no pueda ser mafioso instrumento del cual eche
mano un sujeto para conquistar a otro. La conquista implicita en el did-

logo es la del mundo por los sujetos dialégicos, no la del uno por el otro
(Freire, 1970: 71-72).
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Promover una prictica pedagégica democritica y reflexiva articu-
lada en torno a la supuesta labor comisarial que también debian manejar
Claudia, Inés, Irena y Elle —tutoras de la temporada del 2014— define, a
mi juicio, una de las potencialidades diferenciadoras de la Sala d’Art Jove,
pero también uno de sus principales retos. Su necesidad de autoevalua-
cién, presente en cada una de las publicaciones anuales de sus temporadas,
asi como su apertura a las voces de los agentes que participaron en ellas,
hace del didlogo un punto de partida para propiciar estas evaluaciones y
los consecuentes cambios, segin los concibe Freire. Se coloque este afin
transformador en algunos de los proyectos que han pasado por ella, o en
la necesidad de adaptar la institucién a las necesidades mutables del con-
texto y de sus participantes, las dindmicas que emergen en su programa
corroboran la presencia de una pedagogia orientada al didlogo, entendido
como “marco tedrico”, sin la cual dificilmente podria generarse dicha practica
democritica.

Siguiendo el recorrido que Olga Dysthe (2013) realiza sobre las
principales perspectivas tedricas sobre la ensefianza basada en el didlogo, y
situando dicho recorrido en el marco de la educacién en museos y centros
de arte a partir de distintos casos en Dinamarca, de forma muy general
podemos trabajar con tres y grandes significados de la palabra “didlogo”,
segin el analista conversacional Per Linell. La autora diferencia entre
el uso diario “descriptivo” de la palabra, su significado “normativo” y la
concepcién del didlogo como “marco tedrico”. El primero se refiere a las
conversaciones orales mantenidas cara a cara; el segundo se emplea para
describir las conversaciones que se dirigen hacia el acuerdo o el consenso,
siendo su principal referente Jirgen Habermas; y el tercero suele deno-
minarse “dialogismo”, acorde a la tesis de Freire, y supone una interpretacién
mds abstracta del concepto del didlogo en referencia a las teorias sobre la cons-
truccién humana del significado, la interaccién social o la prictica semidtica.?

22 En este recorrido la autora pasa por el concepto clisico del didlogo de Sécrates; por el
mencionado didlogo orientado al consenso de Habermas; por el didlogo como relacién fundamen-
tal y encuentro existencial de Buber; por el didlogo como préctica liberadora de Freire, de fuerte
inclinacién politica; y se detiene en la concepcién dialégica de Bajtin, quien se distingue tanto
por su idea de que “el didlogo constituye el fundamento mismo de todo entendimiento humano”,
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Tomando como referencia las palabras de Marta, hablar de “did-
logo” en la Sala d’Art Jove es hablar de una prictica dial6gica. Esta in-
clinacién a lo dialégico quiza explique la efectividad de su trabajo en red,
incluyendo lo participativo y lo colaborativo como conceptos recurrentes.
Y sitta el trdnsito a partir del cual el museo o centro de arte pasa a con-
vertirse en una comunidad de aprendizaje®, en el marco de la museologia
critica. Ademads, por una parte, concebir el dialogismo como marco tedrico
hace que la Sala se mantenga fiel a la concepcién de la corriente sociocul-
tural a través de la cual el conocimiento se construye en base a esta comu-
nidad de aprendizaje y en torno al contexto histérico, cultural y social de
sus agentes. Y, por otra, asienta las bases para entender su tendencia a la
experimentacién en el trabajo comisarial; una experimentacién en la que
se sustituye la nocién de comisario por la de tutor y, con ello, se deja de
lado la funcién originaria del comisario para “dirigir” un proyecto expositi-
vo, quien pasa a “acompaiar” el proyecto del productor cultural.**

como por su concepcién de “la pluralidad de voces y la confrontacién y la diferencia entre la pala-
bra autorizada y la palabra intrinsecamente convincente (Dysthe, 2013: 57-58). Dysthe ademds
complementa este recorrido con una serie de autores que aportan nuevas visiones sobre la
pedagogia del didlogo, como son Alexander Sidorkin, quien adopta una concepcién ontolégica
del didlogo partiendo de Buber o Bajtin para pensar el didlogo no como una herramienta, sino
como un fin en si mismo; Gordon Wells, quien propone una pedagogia estructurada orientada
a la colaboracién y al didlogo como alternativa a la pedagogia tradicional; o Neil Mercer, quien
se detiene en pensar cémo la préctica dialégica puede potenciar la capacidad de reflexién de
los estudiantes.

23 Segun Flecha y Larena, las comunidades de aprendizaje se rigen en la actualidad
por los principios del aprendizaje dialdgico, el cual permite importantes mejoras cualitativas de la
relacién de ensefianza y aprendizaje, y que puede caracterizarse por las siguientes ideas: mediante
el didlogo igualitario se posibilita construir significados y ayudar en el aprendizaje de nuevas des-
trezas requeridas en la sociedad del conocimiento desde una relacion de horizontalidad; acentda la
redistribucién del poder como recurso, cuestionando el “colectivo experto” en el campo de estudio;
supera la parte tecnocritica del conocimiento, conectando en un plano de igualdad y desde la re-
flexién, y lejos de la idea de la validez o autoria del experto, los distintos conocimientos del grupo;
favorece la creacién de sentido colectivo desde lo individual, acogiendo las experiencias de vida
como recursos para la educacion; rehiye de una “igualdad homogeneizadora” a favor del principio
de igualdad de diferencias, oponiéndose a la reproduccién de la ocupacién desigual en la sociedad
y al etnocentrismo (Flecha y Larena, 2008).

24 Es importante aclarar que este acompafiamiento no necesariamente debe ser conside-
rado como un acompafiamiento teérico. En algunos casos, como en los de Harley, Joan, Pablo o Da-
niel, este acompafiamiento tuvo mds que ver con cuestiones relacionadas con la gestién o la logistica.
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Y decia retos porque concebir el didlogo como marco tedrico no
deja de ser una préctica ejemplar a la vez que problematizadora. Trasla-
dando esta nocién de didlogo a un marco institucional como la Sala d’Art
Jove —que convive con una estructura jerdrquica evidente, que se sitda en
el marco de las economias del conocimiento y las politicas neoliberales,
que selecciona con qué proyectos quiere dialogar y con cuiles no, y que
depende de presupuestos publicos otorgados desde organismos politicos
potentes—, incluso en la horizontalidad, las voces asumen distintos pesos.
Y el poder de dar visibilidad u ocultar, asi como de aumentar o bajar el
tono y el volumen de estas voces, no deja de estar supeditado a estructu-
ras que, en ocasiones, son considerablemente mds medidticas en nimero
y fuerza. Pretender orquestar una democracia dialégica no es una tarea
sencilla; pero si es ficil caer en el rol de directores de orquesta, marcando
las entradas de cada uno de los instrumentos, enfatizando algunos y silen-
ciando otros. En este sentido, serfa interesante plantearnos cémo se puede
aplicar una prictica dialégica coherente partiendo de estos condicionantes
econémicos, sociales y estructurales.
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LLAMAY CORRE

La convocatoria tutorial también se habia concebido como una via
para impulsar actividades dirigidas al publico general, respondiendo asi
a otro de las objetivos de la Sala planteados desde direccién y persegui-
dos por el equipo gestor desde su redefinicién: trabajar en colaboracién
con otras instituciones del territorio catalin con el fin de crear una red
solvente, ampliando su radio de accién y sus medios de produccién o de
difusién; en definitiva, unir sus fuerzas, organizarse para definir un discur-
so solido y obtener beneficio mutuo a distintos niveles. Como Toni Reig,
director general de Joventut, apuntaba en la presentacion del catilogo de la
temporada 2010/2011, la Sala d’Art Jove seguia impulsando interesantes
propuestas en base a su replanteamiento y trabajando con los jévenes a tra-
vés de las artes y la cultura, entendiéndolas como motores de crecimiento
econémico y desarrollo social. Sin embargo, ademas de la necesidad de
trabajar en colaboracién, e incluso valorando la posibilidad de convertirla
en la bisagra del mapa artistico-emergente territorial, la Sala debia ampliar
su publico objetivo:

Volem seguir potenciant aquells projectes que tenen impacte i
que generen valor afegit, productes que promouen l'emancipacié
dels joves creadors, com és el cas del que esteu fent vosaltres, amb
la creacié d’un primer esglaé dels joves cap a la cultura i la seva
professionalitzacié en aquest sector. [...] La nostra intencién és
apostar per tal que la Sala d’Art Jove sigui el vehicle que ens lligui
tota 'acci6 territorial en relacié amb les arts visuals. [...] En aquest
sentit, pensem que pot ser una bona cosa fer pivotar I'accié terri-
torial a entorn de la Sala d’Art Jove, en tant que projecte central i
amb capacitat articuladora. [...] Hi ha un altre repte al qual volem
fer front, i és el de treballar en l'obertura de la sala a altres publics,
prestant una especial atencié a un public jove, per mitja del treball
pedagogic, en col'laboracié amb escoles i per mitja de projectes in-
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novadors. Tal i com ho esteu fent, perd ampliant el public objectiu.
Conversacién entre Marta Vilardell, Oriol Fontdevila, Toni Reig y
Txuma Sénchez en el catdlogo Sala d’Art Jove 2010/2011 (Fontde-
vila, Sdnchez y Vilardell, 2012: 8-9).

La Sala habia hecho mucho en muy poco tiempo y con muy pocos
recursos. Entre otros, por aquel entonces, habia recibido el Premi Ciutat
de Barcelona 2011, en la modalidad de artes visuales. Las valoraciones
realizadas por Reig parecian l6gicas de acuerdo al punto en el que la Sala
se encontraba, echando la vista atrds, pero también algo romdnticas y con-
tradictorias: los medios seguian siendo escasos; las condiciones, precarias;
e importantes centros de referencia caerian poco después bajo el peso de
la crisis econémica y la mala gestién politica. Siguiendo el mapeo que
Fontdevila (2013) realiza en el texto Naturaleza contradictoria. Algunas
instantdneas de la fauna y flora del desierto cataldn, en el afio 2012 cerraba
el Espai Zer01 de Olot, ante lo cual Ferran Mascarell, entonces Conse-
jero de Cultura, se eximia de toda responsabilidad al argumentar que este
centro dependia de su municipio, y no de la Generalitat. En esta linea, se
lanzaba la propuesta de ley para la Xarxa de Centres d’Art de Catalufia
por la que Can Xalant, ACVic, Bolit, el Centre d’Art de Tarragona y la
Panera, centros troncales de la Xarxa, dejarian de articularse por medio de
convenios con la Generalitat, pasando a pertenecer a sus correspondientes
municipalidades y, por tanto, perdiendo la proteccién de la Generalitat.
Como era de esperar, un afio mas tarde, Can Xalant llegaba a su fin, Bolit
cambiaba su direccién y lineas de accién, ACVic tendria serios problemas
econémicos y el Centre d’Art de Tarragona no renovaria el contrato al
equipo que habia desarrollado “uno de los procesos més prometedores en
la renovacién de la gestion artistica” (Fontdevila, 2013: 11).

Como sefalaba Fontdevila, quiza la extrafia ubicacién de la Sala en el
Departament de Benestar Social i Familia —al margen tanto de la Generalitat
como del Ajuntament de Barcelona, y gestionada por dos freelances—, 1a convertia
en una especie de “parche” o malformacién. En esta condicién de parche, lejos
de ser un modelo ejemplar, la Sala d’Art Jove seguia presentindose como un
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espacio extremadamente vulnerable, pero a la vez como un espacio de posibi-
lidad, en parte, por este cardcter de lugar intermedio o entre-lineas.

Las malformaciones no solamente pueden generar algo positivo,
sino que hasta son deseables para la practica del arte. Nos podria-
mos preguntar por la posibilidad ontolégica de sistematizar y pre-
sentar como modélico, y como forma buena o correcta, algo que
precisamente se procura como permanentemente abierto y rever-
sible. [...] Desde la Sala d’Art Jove, si algo nos duele, es ver como
progresivamente van cayendo nuestros referentes y constatar que,
si queremos seguir desarrollindonos como una malformacién, por
el momento tocard convivir con la consideracién de parche, de pre-
cariedad, en la sombra del radar y al margen de cualquier plan de
ordenacién (Fontdevila, 2013: 11).

Con el impacto y la resaca de este panorama, arrancaba la ya men-
cionada temporada del 2012, Ouwerture, con una clara tendencia a visibi-
lizar lo procesual. Un ano mas tarde, se planteaba Fuga, donde un discurso
comisarial mds tradicional parecié irrumpir de nuevo bajo el formato de
una unica exposicién final en la Fundacié Tapies. Por tltimo, llegaba la
temporada cuyas dindmicas tuve la posibilidad de seguir y a cuyos produc-
tores culturales pude aproximarme, estableciendo estrechas y complejas
conversaciones que dan sentido a esta tesis doctoral.

Barcelona, 11 de marzo del afio 2014. A eso de las 17:00 h tendria
lugar la reunién entre artistas, tutores, gestores y otros agentes implicados
con la que se definirian las lineas temdticas o argumentales de dicha tem-
porada, asi como las principales acciones que esta implicaria. Por mi parte,
como habia tenido la oportunidad de estar presente en las reuniones que
Oriol y Txuma habian mantenido con las tutoras, estaba mds o menos al
tanto de cémo se habia disefiado el guién que supuestamente estructuraria
los puntos a debatir. El debate era una dindmica intocable de la agenda del
dia. El resto se moldearia en base a cémo sucedieran los hechos; en base a
las respuestas de las personas.
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La reunién se habia convocado en una de las salas del edificio,
seguramente dedicada a actos oficiales e institucionales. La sala se fue
completando poco a poco, hasta dibujar un gran circulo formado por una
treintena de personas. En uno de los puntos del circulo, ubicado donde de
forma estdndar se colocarian los conferenciantes o ponentes, en el caso de
haber alguno, se agrupaban las cuatro tutoras y el equipo gestor de la Sala.
Las tutoras saludaron; también, los gestores. Se introdujeron los puntos a
tratar y empez6 el didlogo. Pero a través de dicho didlogo no solo se plan-
tearfan las lineas temdticas o argumentales, como ya he comentado; quiz,
y lo mds importante, mediante esta conversacién se consensuarian dichas
lineas argumentales. Las tutoras no llegaron, por tanto, con un plan de lo
que se iba a hacer. En su lugar, abrieron un debate a través del cual se car-
garia de sentido y contenido aquello que iba a suceder a lo largo del afio,
en funcién de los intereses de los agentes participantes.

Aquello me sorprendié. Nunca antes habia oido, y ni muchos me-
nos participado, de una reunién en la que los encargados de “disefiar” la
linea comisarial de una sala de exposiciones lo hicieran con las personas
que formarian parte de dicha linea y de dicha sala. Estaba claro que aquella
intencién de superar la idea de “comisario-autor”, repetida por el equipo
gestor desde la reformulacién de la Sala, se estaba produciendo. En pala-
bras de Fontdevila, “un comissari, a més a més, tal com esta definit en la
nostra cultura, t¢ molt a veure amb una figura d’autor, de donar lloc a ‘pro-
jectes d’autor’, amb un gest comissarial propi. Aquest aspecte no pot ser
prioritari” (Fontdevila, Sinchez y Vilardell, 2012: 19). Aquello me fascind.
Hasta entonces no habia experimentado la posibilidad de un comisariar-
CON-los-otros. Y vi que era posible.

Después de una larga sesién de trabajo, y aprovechindola para que
cada persona compartiera con el grupo el punto en el que se encontraba
su proyecto, la temporada se presentaba especialmente diseminada. Arti-
culada en torno a cuatro conceptos emergidos en aquella sesién, que res-
pondian a los intereses y necesidades de los participantes, y centrando su
atencién en los workshops como el sistema sobre el que dinamizar la linea
conceptual de la misma, estaba naciendo Pica i Fuig! Una vez mds, con
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Pica i Fuig! la Sala d’Art Jove buscaba difundir proyectos desde un mar-
co cuyas prioridades segufan siendo la comunicacién y el intercambio de
conocimiento en una comunidad de aprendizaje amplia, asi como generar
procesos de colaboracién continuos con otras organizaciones e institucio-
nes para favorecer este intercambio pedagégico, colaborativo y en red. La
diseminacién de Pica i Fuig! me llevaba a pensar en el paso del centralismo
de la politica cultural situada en el corazén de la institucién artistica y
expositiva —museos, centros de arte, espacios de creacién, etc.— hacia una
red de agentes sociales que trabajan fuera del lugar legitimado para ello
(Rodrigo, 2013).

En esta diseminacién conceptual y geografica, la temporada con-
taria con la colaboracién de instituciones como el MACBA; el Centre
d’Art la Panera; ACVic Centre d’Arts Contemporanies; el Museu Nacio-
nal d’Art de Catalunya (MNAC); Lo Pati Centre d’Art de les Terres de
I'Ebre; y Hangar Centre de Produccié d’Arts Visuals. Segun el texto de
presentacion de la temporada, Pica i Fuig! representaria:

El ritme trepidant de la ciutat. La falta de temps es barreja amb les
ganes de fer moltes coses. Amb lespera persistent de tenir algun
dia lliure per sortir a passejar a les afores; o la festa major, per anar
a sopar amb amics i veins a les places.

Pica i Fuig! El joc de trucar un timbre y sortir corrents. Una accié
que amb un simple fet desencadena resultats inesperats. Aquest any
volem tornar a jugar als carrers, passar-ho bé sortint del nucli urba,
reunir-nos a places per parlar i coneixer gent amb la que compartim
més del que ens pensem. Posar en practica el que diem i el qué pensem.
La programacié 2014 de Sala d’Art Jove es basa en un procés de
disseminacié continua de tallers, fanzines, esdeveniments, accions,
trobades i potser, fins i tot, alguna exposicié. Té lloc per diferents
espais de Barcelona i del territorio catala des de maig fins a desem-
bre de 2014.

#Expectatives #Error #Potencialitats #Legitimitat,d’esdeveniments
que no sempre es poden controlar. Gaudir d’aquests moments de
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caiguda lliure, sense la por a estavellar-se. Justament perqué sabem
que fallar en el salt vol dir fer possible una altra manera de fer les
coses, i aprendre nous trucs.

Pica i Fuig! Es una proposta de lequip tutorial Sala d’Art Jove
2014, format per Inés Jover i Claudia Segura (collectiu de vuelta y
vuelta), Irina Mutt i Elle Flane.

Sobre estas cuatro palabras clave —expectativas, error, potenciali-
dades y legitimidad— y con la voluntad de descentralizar los dispositivos
artisticos mds alld del espacio fisico de la Sala d’Art Jove, en la segunda
tase que sigui6 a la toma colectiva de decisiones, en mayo y junio del 2014,
se organizaban tres talleres diferentes bajo los titulos Documentacid, Narra-
tivitat y Comunitats, que fueron acompanados de una edicién impresa en
formato fanzine que recogia algunos testimonios que ayudaban a explicar
el sentido y funcionamiento de estos talleres. En su tercera fase, de octubre
a diciembre de ese mismo afio, tendrian lugar las distintas presentaciones
de los artistas y sus proyectos, en algunos casos realizadas por parejas, v,
en otros, de forma individual. Las presentaciones mantuvieron el formato
predicado en el lema de la temporada, la diseminacién de eventos, y se
presentaron distribuidos por la ciudad en intervalos temporales propios e
inconexos y en espacios radiales o periféricos a la Sala, tanto por la ciudad
de Barcelona como por otras de la comunidad.

El primer taller, Documentacis, se realizaba en Halthouse los dias 7,
8 y 9 de mayo. Este contaba, ademds de con la colaboracién de Liaa Co-
derch, con la participacién del artista murciano Isidoro Valcircel Medina
—con una larga y coherente trayectoria en el campo del arte conceptual y
siempre mostrando un fuerte compromiso politico, ético y social-, que
invit6 a los participantes a refutar su propia practica, problematizando la
idea de documento en un sentido social amplio. En el fanzine correspon-

diente, Valcircel Medina decia asi (Fontdevila, Sinchez y Vilardell, 2014: 2):
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Afortunadamente, “documentar” es un verbo ambivalente:

“Voy a documentar algo”.

“Voy a documentarme sobre algo”.

Tanto habla de dar como de tomar; tanto se ocupa de lo venidero
como de lo pasado.

El arte, por su parte, se apoya en el pasado para formalizar el futu-
ro. De esto se deduce que mis interesa conocer dénde se sitia uno
antes de “hacer”, que dar a conocer uno lo que “ha hecho”.

La deriva que ha ido tomando —en el terreno del arte contempo-
raneo— el concepto de documentar como el hecho de “dejar tes-
timonio”, por encima del de adquirir informacién, da lugar a que
con frecuencia o repercusién de su “quehacer”, casi mds que por la
justeza o adecuacién de su “hacer”.

Documentarse para llevar a cabo un empefio creativo implica mucho
mds compromiso que documentar que el empefio se ha llevado a cabo.

Acompafiados de estos personajes, el taller Documentacié proponia
abrir un debate en torno al cémo y porqué de la documentacién de la
préctica artistica, asi como sobre el papel que el documento guarda como
hecho artistico en si, “com a instrument i metodologia artistica que mostra
les estructures dels processos d’investigacié del treball pre-objectual i que
es vol revelador d’aquestes estructures” (Jover y Segura, 2014: 3). Siguien-
do el texto de las autoras, la memoria como rastro se situaba en el centro
de este debate; y el documento, como memoria, se pensaba como indicio,
como prueba, como herramienta de investigacién y como una investiga-
cidn artistica propiamente.

El segundo workshop era el de Narrativitat. Se llevaba a cabo en
Nook Nook —un local del Poble Sec gestionado por catalanes y finlande-
ses— los dias 24, 25 y 26 de mayo, de sébado a lunes entre las 19:00 h y las
23:00 h. En este taller, como en el banquete de Platén, la comida, la bebida
y la conversacién fueron fundamentales. Estos elementos se situaron en el
centro de un didlogo que giraba en torno a la narratividad en el arte, con el
fin de problematizar cémo esta funcionaba en cada proyecto y asi generar
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un mapa de relaciones diversas. Como explica Irina Mutt en el texto de
presentacion recogido en el fanzine de este workshop, invitar a personajes
externos funcionaria tanto para otorgar cierto “rigor” a las conversaciones
y dindmicas, como para “iluminar” un camino en el que a veces andamos a
la deriva (Mutt, 2014). Estos invitados fueron Lucia Egafia y Marti Ma-
nen, con quienes, continda Irina, ademds de hablar de sus proyectos, se
proyectaron videos de porno mainstream, se discutieron videos feministas
de Silvia Ribera o se recuperaron referencias miticas de la ciencia ficcién
como Dune, de Frank Herbert.

Por dltimo, en Experimentem amb I’Art, en el barrio de Gracia, se
desarrollaba el taller Comunitats, los dias 4,5 y 6 de junio. En el patio de
Experimentem, sentados en sillas blancas de pléstico haciendo un circulo
—y contando con la participacién de Xavier Artigas, director del docu-
mental Ciutat Morta junto a Xapo Ortega, el colectivo Centro de Cultivos
Contemporaneos del Barrio o Maril6, de La Fundicié—, se generaron in-
teresantes conversaciones en torno a nociones como “poder”, “estructura’,
“democracia’ o “autoria”; nociones recogidas y articuladas por Elle Flane en
el fanzine de Comunitats a partir del término “fascia comunitaria™. Tam-
bién sobre cémo trabajar en colectivo o cémo relacionarte, como artistas
e investigadores, en una comunidad especifica. Cémo entrar. Hasta dénde
entrar. Cémo moverte. Como en los talleres anteriores, las experiencias que
emergieron en este circulo crearon un espacio amable para el debate y la re-
flexién grupales. Elle respondia a algunas de estas reflexiones (Flane, 2014: 3):

VI. Descriure i qiiestionar la comunitat des de fora, des de I'indret
on hi ha ruptura; l'element extern transforma els mecanismes pre-

25 De forma metaférica y en relacién a pensar cuestiones relativas a las fuerzas que cons-
truyen o deconstruyen la comunidad y sus discursos individuales o colectivos, Elle Fline entiende
por “fascia” “una estructura de tejido conectivo muy resistente que se extiende por todo el cuerpo
como una red tridimensional. De apariencia membranosa, conecta y envuelve todas las estructuras
corporales. Da soporte, proteccién y forma al organismo. Constituye el material de envoltorio y ais-
lamiento de las estructuras profundas del cuerpo. Este sistema de fascias se caracteriza por una gran
capacidad de deslizamiento y desplazamiento. Las fascias hacen posible los pequefios movimientos
fisiolégicos, como el latido del corazén y también movimientos mds visibles, como la expansién de
los pulmones al respirar” (Flane, 2014: 4).
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establerts del poder. Hi ha una heréncia i una jerarquia de con-
flictes. La corrupcié és sistemica. El poder es dilueix només si es
questiona. (4/-legat a Democracia).

IX. Quiestionar 'autoria individual o col-lectiva. Eliminar I'autoria
per ser portaveu. Ser el procés, a través de la trobada impredictible.
Desmuntar codis i estructures. Lestructura és una part nimia de la
realitat que afecta indeleblement la memoria. El que es diu i el que
es pensa no esta alienat, i el temps ho desconvergeix. La zona de
confort és una economia extractiva. (A/-legat a Irene Visa i Marta
van Tartwijk).

X. El llenguatge que descriu la comunitat-individu és la part que
més divideix. Tant comunitat como individu només haurien de buscar-
se en el consens, en aquest indret neutral, en les membranes, en el lloc
on sestableix la comunicacién, mai en terreny propi. Cadasci recull els
conceptes a la seva manera. (Al-legat a Luca Rullo i Miguel Ayesa).

Ya sumaba tres afios de conversaciones en el marco del méster y del
doctorado en torno a metodologias diversas con las que convertir temas
relacionados con las artes y la educacién en proyectos poderosos. Por ello,
lo que vivi en las distintas fases de la temporada de Pica i Fuig!,basadas en
la decisién de un comisariar-CON-los-otros, me llevé a revisar los textos
que habiamos trabajado con Carla Padré en el seminario Museos, Narra-
tivas y Construccionismo Social. Y, al abrir el archivo de dicho seminario,
me topé con algunos articulos que necesitaba para entender algo mejor
las experiencias pedagdgicas que habia vivido tanto en aquella tarde de
marzo, cargada de matices y complejidades, como en las tardes y mananas
sucesivas de talleres y presentacién publica de los proyectos realizados. Las
palabras de Carmen Moérsch e Irit Rogoff acerca del denominado “giro
educativo” fueron clave para situar dichas experiencias.

Carmen Morsch se ocupé del trabajo educativo de la Documenta
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12, que tuvo lugar en Kassel en el afio 2007.%* La Documenta 12 empla-
zaba la relacién entre el arte y la educacién en el corazén de su propuesta
comisarial, apareciendo como un sintoma internacionalmente reconocido
del giro educativo. Dicho término fue establecido por Irit Rogoft en el
2008 y su éxito se consolidé con la edicién de importantes publicaciones
como Curating and the educational turn (O’Neill y Wilson, 2010).%” Como
explica Moérsch (2011), el giro educativo se refiere a un cambio de pers-
pectiva en el comisariado y en la produccién artistica que se inclina a la
busqueda de tendencias educativas que parten de la potencialidad de los
individuos y los colectivos a favor de su emancipacién. Esta bisqueda, mo-
tivada por las reformas neoliberales del sistema educativo, se dirige hacia
unas practicas pedagégicas que inciden en la relevancia social del arte y del
trabajo comisarial. Bajo estas premisas, el proyecto educativo de la Docu-
menta 12 perseguia, entre otros objetivos, teorizar la educacién en exposi-
ciones a través de una préctica reflexiva o introducir una practica educativa
que fuera performativa, disruptiva o desreguladora. ;Cémo? Manteniendo
una posicién critica y reflexiva hacia la institucién, utilizando la educacién
y el comisariado como temas para un debate abierto al publico, experimen-
tando con métodos deconstructivos y performativos o construyendo un
equipo de profesionales de perfiles diversos (Morsch, 2011).

Muchos de estos sintomas estuvieron de cuerpo presente en aque-
lla reunién inaugural, y que se extendieron con la misma intensidad en las
dindmicas resultantes; una reunién y unas dindmicas en las que se aplica-
ron unas pedagogias que partian del disefio experimental del comisariado.

26 Los principales apuntes de Morsch en los que me he basado estin recogidos en el
texto que transcribe su participacién en el MDE11 Encuentro Internacional de Medellin. Este
encuentro, bajo el lema “Ensefiar y aprender. Lugares del conocimiento en el arte”, se centraba en
los distintos modos para la construccién del conocimiento en y desde el arte, y también sobre el
potencial pedagdgico de las précticas colaborativas y comunitarias. En dicha contribucién, Mérsch
planteaba las ambigliedades y contradicciones de la educacién en eventos de arte masivos, colocan-
do su dimensién pedagégica bajo el paraguas del giro educativo.

27 Pese a que este interés de lo artistico hacia lo pedagdgico por parte de artistas, co-
misarios o investigadores pareciera novedoso, como recuerda Mérsch citando a Felicity Allen, el
campo de la educacién en museos y centros de arte ha sido relacionada con la pedagogia radical, los
movimientos sociales o el activismo durante al menos los dltimos cuarenta afios.
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En este disefio experimental, el cardcter pedagégico de la exposicion de
arte se resignific, convirtiendo aquel espacio simbélico en un campo de
investigacién-accién, en una comunidad de aprendizaje, en un lugar para
la produccién del conocimiento (Padré, 2003). De acuerdo con Rodrigo
(2010) en el texto Les politiques col-lectives com a produccion cultural: desbor-
daments reversius i politiques culturals®®, pude ver coémo en la Sala la educa-
cién se estaba concibiendo como un hecho politico en si mismo en cuanto
a que constitufa una forma de producir y organizar la cultura, asi como
una manera de construir las distintas identidades y subjetividades en aquel
contexto sociocultural y bajo distintos modos de institucionalizacién e in-
teraccion social. Vi cémo la Sala d’Art Jove se dibujaba como una entidad
flexible; como una realidad compleja en la que se genera una formacién
alternativa de los modelos de trabajo cultural y que tiene en cuenta las
condiciones politicas que los articulan (relaciones de poder, interaccién
interpersonal, etc.). En esta compleja realidad, la pedagogia estaba en el eje
vertebrador de su trabajo cultural.

28 El autor aporté este texto a raiz de su participacién en las jornadas de formacién K.
O. Art Jove: practiques i representacions, junto a Jaron Rowan o Andrés Hispano. Estas jornadas se
insertaban en la programacién de la Sala d’Art Jove en la temporada del 2008 y abrian debates
como el binomio arte/juventud.
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Harley (Terrassa, Barcelona, 1993)
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Ellas y ellos

“Harley Martinez desarrolla su trabajo siempre alrededor de la arquitectu-
ra y de sus fenédmenos urbanos, conceptos a partir de los cuales desarrolla
obras/piezas/dispositivos/ideas impregnados/as siempre de una actitud
formal y analitica. Mediante una estética muy marcada y rigurosamente
estudiada, intenta siempre ser fiel a la manera que tiene de entender y
procesar la realidad. De ese modo, el discurso estético-ideolégico sobre el
que se apoya su produccién intenta, ante todo, ser coherente con la visién
objetivizada que le caracteriza”.

Statement que Harley incluyé en su proyecto para la convocatoria
Sala d’Art Jove 2014

115






DERIVA 2.
PASANDO DE
HACER OBRA

A HACER

PROYECTO

What is the difference between “work” (‘obra’, or “venvre”in French)
and life? No easy to answer. Artists may try to make a distinction,
but in fact it is not always clear if these non-works activities will
eventually become a “work”, a “project”, “art” (Sansi, 2015: 130).
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LA BIBLIOTECA PUEDE SER UN LUGAR MAGICO

Llevaba mds de tres afios pensando en todo lo que tenia que ver con la com-
pleja realidad construida en torno y a través de eso que llamamos “proyecto
artistico”. Sin embargo, tenia la impresién de no estar avanzando demasia-
do. Mis bien, veia que estaba entrando en bucles; acumulando esquemas y
mapas conceptuales que organizaban el mismo desconocimiento; volvien-
do una vez tras otra a aquellos textos en cuyos titulos aparecia de manera
recurrente esa nocién mdgica; revisando las valiosas transcripciones que
me permitian preservar distintas tutorias con Fernando; desmenuzando
las conversaciones con Marta, Pablo, Joan, Irene, Harley y Daniel; pen-
sando en voz alta con amigos y colegas ajenos a la investigacion sus lineas
claves; ensayando algin ejercicio narrativo; planteando multiples indices
temdticos para la organizacion de los contenidos... Y muchas mas cosas
necesarias que no me reportaban resultados inmediatos o esclarecedores.
En este enjambre, también volvia al documento que habia presen-
tado al finalizar el primer ano del doctorado, donde tanteaba una posible
ordenacién teérica y metodoldgica en torno a las preguntas de la investi-
gacién, que se matizarian con el paso del tiempo. Este retroceso tampoco
me ayudaba de forma significativa. Como era de esperar, aquel informe no
acababa de ajustarse a lo que realmente habia ocurrido en esos diecisiete
encuentros o en las actividades relacionadas con el doctorado; tampoco,
con los cambios que estaban sucediéndose en mi vida personal y profesio-
nal paralela a los estudios de tercer ciclo. Algo desmotivada, antes de una
de las sesiones del seminario sobre investigacién postcualitativa, un otonal
y agradable 22 de octubre, divagando por la biblioteca, encontré impor-
tantes puntos de agarre para arrancar el texto que daria forma a este relato,
que tanto me habia demorado en plantear: proponer un marco tedrico
desde el que problematizar diversas connotaciones sobre las nociones de
Proyecto y Proyecto Artistico de forma critica, interdisciplinar y no nece-
sariamente historiogrifica. Para ello, partiria de las pautas sugeridas por
Fernando, de los testimonios de los artistas con los que estaba trabajado y
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de mis prejuicios respecto a los términos.

Habiendo planteado el relato en el que situaba una realidad social
de la Sala d’Art Jove, y esbozado un posible modelo para presentar a cada
uno de los artistas implicados en la investigacion, volvia a la conversacién
que habia mantenido con Fernando el 21 de marzo del 2014. Aquel en-
cuentro tuvo lugar en la cafeteria de la libreria Laie de la calle Pau Claris.
Fue el primero del afio y su urgencia se debia a una de esas crisis usuales
en la manufactura de una tesis doctoral. Después de explicarle brevemen-
te como se estaba dando el trabajo de campo, Fernando me invitaba a
trabajar el sentido con el que la Sala y sus contextos afines se referian al
Proyecto Artistico desde la importante transicién que este visibiliza a nivel
ontoldgico, epistemoldgico y fenomenoldgico: el paso de “hacer obra” a
“hacer Proyecto”.

Esta bisqueda comenzaria con una primera aproximacién etimo-
légica por la pagina Web de la RAE y otros diccionarios, donde navegué
desde un “proyecto” hasta un ‘proiectare”, como idear, trazar o proponer un
plan; o desde un ‘proiectare” hasta un “disegno”, como un proyecto o plan
que configura algo. Entre el proyectar y el disenar acabé en los pasillos de
la biblioteca de Bellas Artes que agrupaban distintas publicaciones sobre
teorfas del disefio y de la arquitectura, a la caza de una definicién mds
critica y ampliada. Cogi una pila de libros y empecé a hojearlos, eligiendo
unos y descartando otros ayudada de sus indices, autores e introducciones.
Entre los libros dedicados a la teoria del disefio, me pareci6 especialmente
relevante el reader editado por Ben Highmore, profesor de Estudios Cul-
turales en la Universidad de Sussex, que lanzaba la editorial Routledge en
el afio 2009 y que reunia textos de Karl Marx, Jonathan Crary o Marcel
Mauss. De esta recopilacién, valoraba el claro interés en pensar el disefio
no como una disciplina exclusivamente “productora de productos”, sino
desde una perspectiva social y cultural.

Entre los articulos que este libro agrupaba, habia uno que, aunque
de forma breve, abria un interesante debate en torno a la palabra “disefio”.
Este corria a cargo de Vilém Flusser, fil6sofo judio nacido en Praga y emi-
grado a paises como Brasil o Francia, cuyo trabajo se teje sobre discursos
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complejos como la contra-historia, la tecnologia, el lenguaje, la comunica-
cién y el mundo de las imagenes.

In English, the word design is both a noun and a verb (which tells
one a lot about the nature of the English language). As a noun,

» » e » K.

it means —among other things— “intention’, “plan”, “intent”, “aim”,
“scheme”, “plot”, “motif”, “basic structure”, all these (and other
meanings) being connected with “cunning” and “deception”. As a
verb (“to design”), meanings include “to concoct something”, “to
simulate”, “to draft”, “to sketch”, “to fashion”, “to have designs on
something”. The word is derived from the Latin signum, meaning
“sign”, and shares the same ancient root. Thus, etymologically, de-
sign means “de-sign”. This raises the question: How has the word
design come to achieve its present-day significance throughout the
world? This question is not a historical one, in the sense of sending
one off to examine texts for evidence of when and where the world
came to be established in its present-day meaning. It is a semantic
question, in the sense of causing one to consider precisely why this
word has such significance attached to it in contemporary discour-

se about culture (Flusser, 2009: 37).

En primer lugar, la reflexién de Flusser me ayudaba a trazar un
recorrido etimolégico por el concepto “disefio”, como “proyecto”, desde las
raices griegas y latinas ar#s, fechne o mechos; recordatorio etimolégico que le
servia a Flusser para defender el caricter falaz de este vocablo y la realidad
que lo rodea. Para ello, empezaba rescatando la raiz griega mechos, de la que
nacen los términos mechanics o machine, argumentando que mechos se co-
rresponde a un dispositivo disefiado para embaucar o trampear, poniendo
de ejemplo el Caballo de Troya. En esta linea, pasaba por la palabra zechno-
logy, remitiéndose a la raiz también griega zechne, que significa “arte”, y que
relaciona con fekfon que, significando “carpintero”, se corresponde con el
artesano y la artesania. Mas adelante, exponia que el equivalente latino de
techne es ars; equivalente que tiene con ver con la agilidad y capacidad de
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transformar algo para el beneficio propio, y que enlaza con artifex. Desde
la forma latina ars, como “habilidad”, y ar#ifex, como “artista”, Flusser co-
necta ambas raices con “artificio” o “lo artificial”.

En segundo lugar, este recorrido también me animaba a esbozar
una idea inicial y fragil desde la que pensar el Proyecto en nuestro lenguaje
contemporédneo. Este lugar vendria a ser el espacio intermedio que conecta
mundos tradicionalmente aislados por el pensamiento de la Modernidad:
la ciencia y la tecnologia, por un lado; y el arte, por el otro. De acuerdo con
Flusser, los nombres “disefio” o “proyecto” sefialan el espacio en el que am-
bos mundos confluyen como iguales, creando una nueva forma de cultura
que diluye las fronteras entre las “ciencias duras”y las ciencias sociales. Se-
gun el filésofo, en esta disolucién se abriria un nuevo camino que desmiti-
fica ambas esferas, las cuales acabarian perdiendo tanto su valor o signifi-
cado, como su “verdad”, “autenticidad” o “aura”, rescatando el sentido de lo
aurdtico de Benjamin (2003) o Brea (1991).! Esta pérdida de autenticidad
tendria que ver con la mecanicidad de los artefactos que, disenados por el
ser humano, desvelan su esfuerzo por engafiar a la naturaleza, inventando
objetos embellecidos que simulan y mejoran nuestras habilidades.

Con la misma vocacién de aclarar los problemas seménticos deriva-
dos del lenguaje descriptivo ordinario, Norman Potter también comenza-
ba su publicacién Qué es un disefiador: cosas, lugares, mensajes recurriendo al
diccionario en busca de una definicién de “disefiar/disefio”, en este caso al
diccionario de bolsillo de inglés Oxford: “Disenar/disefio: sefialar; planear,
proponer, calcular... plan concebido mentalmente de cualquier cosa que
va a hacerse... adaptar los medios para conseguir un fin...” (Potter, 1999:
13). El ebanista y disefiador inglés, también activista politico y docente en
instituciones como el Royal College of Art de Londres o el West of En-
gland Collage of Art and Design de Bristol, empezaba su libro afirmando

1 Cuando Flusser habla del disefio como aquello que nos presenta una cultura del engafio,
pero que rompe las barreras entre el arte y la tecnologfa, escribe: “True, once the barrier between
art and technology has been broken down, a new perspective opened up within which one could
create more and more perfect designs, escape one’s circumstances more and more, live more and
more artistically (beautifully). But the price we pay for this is the loss of truth and authenticity”
(Flusser, 1999: 18).
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que todo ser humano es un disefiador, teniendo en cuenta su cuidadosa y
comun capacidad para proyectar una actuacién y buscar la manera para
llevarla a cabo (Potter, 1999). Este comienzo parecia prometedor, pero iba
desinflindose a medida que el autor definia las tareas del disefiador desde
la contraposicién y el dualismo disciplinares. A diferencia de la cualidad
unificadora de la accién y el efecto de disefiar propuesta por Flusser, en su
caso entre la ciencia y la tecnologia, Potter establecia importantes antago-
nismos entre las supuestas actividades del disenador y de los artistas.

Segin Potter, los disefiadores colaboran en el orden y la formali-
zacién de cualquier aspecto de la vida cotidiana. Teniendo en cuenta que
la arquitectura se concibe como la plataforma sobre la que se edifica la
teoria del diseflo, planteada aqui como una posible “teoria del proyecto”,
los disefiadores se formarian principalmente en escuelas de arquitectura
y en facultades politécnicas de arte y disefio. Primero en estos estudios, y
después o simultineamente en la vida profesional, el autor diferenciaba
tres grupos o tipos de disefio: el disefio de producto (las cosas); el disefio
de ambientes (los lugares); y el disefio de comunicacién (los mensajes).
También establecia una clasificacién de cinco funciones posibles del tra-
bajo del disefiador: empresarios, difusores de cultura, creadores culturales,
ayudantes y pardsitos.” Ms adelante, afiadia que el disefiador trabaja cony
para otras personas, preocupindose mds de los problemas y las demandas
de estas personas que de las suyas propias.

El disefiador del que habla Potter proyecta en base a un informe
que contiene tanto imdgenes como especificaciones escritas o prototipos
de sus propuestas, las cuales deben estar realizadas con el méximo de de-
talle y asimilacién a la realidad del contexto. Estas instrucciones serian
el puente comunicativo entre el disefiador y el cliente, asi como entre el

2 Los empresarios serian los gestores, mediadores entre un trabajo y el trabajador y quie-
nes presentan resultados; los difusores culturales, los que “realizan efectivamente un trabajo com-
petente dentro de una amplia gama, generalmente desde una situacién estable con conocimientos
de cuestiones variadas”; los creadores culturales serian aquellos que trabajan desde el anonimato y
que generan ideas generalmente mds utiles para otros disefiadores que para el publico general; los
ayudantes, principiantes, delineantes o administrativos; y los parésitos serian los que se aprovechan
y viven del trabajo de los demds (Potter, 1999: 14).
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disefiador y las personas implicadas en su desarrollo, cuyas necesidades,
a menudo distintas, debe armonizar. En estos conflictos del trabajo con
y para otras personas, el diseflador funcionaria como un solucionador de
problemas. Como diria Potter, estos disefios o proyectos “son un medio
para llegar a la fabricacién, y el propésito de su contenido expresivo se li-
mita estrictamente a la correspondiente comunicacién” (Potter, 1999: 20).
Estos contienen diversos apartados que se corresponden a cada una de las
tases del disefio, como pueden ser los interrogantes, la argumentacién, los
presupuestos, los #imings... Potter explica que este dispositivo evidencia-
ria el trabajo directo del disefiador con la palabra, al crear y discutir ideas
o evaluar las circunstancias de su realizacién; un trabajo central, dada la
persuasién que este trae consigo y sus funciones comunicativas, que, sin
embargo, estd devaluado.

La caracterizacién que Potter hacia del disenador y de sus procedi-
mientos para moverse por el campo profesional me resultaban altamente
familiares. Estas conexiones venian, primero, por mi (fatidica) experiencia
en el disefio de proyectos para la participacién en diversas convocatorias
de artes pldsticas, concretamente la convocatoria de la Sala d’Art Jove;
segundo, debido a mi reciente incorporacién como disefiadora grifica en
la Unitat d’Imatge Corporativa i Marqueting de la Universitat de Barce-
lona; y, tercero, a raiz de las conversaciones que habia mantenido durante
el trabajo de campo. Me detengo en esta dltima conexidn, en el trabajo de
campo. En lo que se refiere a cuestiones procedimentales, en las primeras
conversaciones que mantuve con los artistas de la Sala’, asi hablaban ellos
del Proyecto Artistico.

Harley pensaba el Proyecto como algo que quieres hacer, para lo
cual es importante la ayuda de un sponsor. Daniel se referia al Proyecto
Artistico como un proceso de creacién reiterativo que pone énfasis en la
especulacién, la gestién o la logistica. Marta hablaba de cémo el Proyecto
responde a una demanda y unos formatos impuestos por el sistema de las

3 Estas conversaciones, realizadas a lo largo del mes de abril del afio 2014, partian de las
siguientes preguntas: “Qué entiendes por Proyecto Artistico”, “en qué momento de tu trayectoria te
cruzaste con é1”, “de qué manera afecta a tu prictica’.
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convocatorias. Pablo sefialaba la complejidad de los Proyectos Artisticos
que requieren de la participacién de mas personas, o que se construyen en
base a esta participacién y sus demandas. Joan diferenciaba distintas fases
para el disefio y la realizacién de un Proyecto, que incluyen la eleccién de
un tema de investigacién, el desarrollo de un estado de la cuestién, el tra-
bajo de campo o la produccién de materiales visuales, en su caso. Irene me
explicaba que la palabra Proyecto hace referencia a algo que no esta hecho,
que estd por hacer, exaltando asi su carcter procesual.

En contra de estos testimonios, y acorde a la argumentacién de
Potter —quien sefiala que los principales puntos en comin entre ambas
disciplinas se configuran a partir de una sensibilidad visual comin—, el tra-
bajo del artista tendria un cardcter mis introspectivo, no habria de tender
a lo dialégico y no requeriria necesariamente de su profesionalizacién en
la gestién o la logistica, cosa que si necesitan los disefiadores o arquitectos.
La responsabilidad del “pintor”, refiriéndose asi al artista en general, con-
sistiria en ser veraz a su propia vision.

Puede que el pintor tenga responsabilidades contractuales, pero
nunca las del cardcter de las de un disefiador, cuyas decisiones se
ven afectadas crucialmente por ellas. El disefador trabaja con y
para otra gente: en dltima instancia puede que también sea asi en
las bellas artes, pero en el orden actual del proceso de trabajo, las
decisiones que toma el disefiador tienen un marco de eleccién di-
terente. Las bellas artes dependen menos de la discusién, de los
acuerdos, de las cartas, las visitas: del aparato de comunicacién que
lleva a cabo la definicién de un problema de disefio y valora su so-
lucién. En las bellas artes se trabaja directamente con los materiales

o con una representacién visual muy andloga al resultado final del
trabajo (Potter, 1999: 24).

Mientras yo observaba un complejo mundo de analogias entre am-
bas actividades mediadas por lo proyectual, Potter parecia estar estigma-
tizando al arte y a los artistas bajo una visién romdntica y mitificadora.

125



De qué hablamos cuando hablamos de Proyecto Artistico

Es por ello que, segin el autor, la yuxtaposicién de los estudios de “las
bellas artes” con los de diseno resulta tan conflictiva, sugiriendo que “la
situacién seria mucho mds positiva si la pintura y la escultura se estudiaran
junto con la musica, la danza, la poesia, el cine y cualquier otra actividad
que interprete, fundamentalmente, la comprensién psicolégica, espiritual
y sensual del hombre” (Potter, 1999: 19). Desde la tesis de Potter, el arte
seguiria siendo antropocéntrico, no se veria afectado por el contexto social
de forma significativa y seguiria concentrindose en responder, fundamen-
talmente, a las necesidades expresivas de “el Hombre”. También dirfa que,
mientras que el dibujo en el disefio, que tiene que ver con la realizacién
de proyectos teéricos, no es un fin para el disefiador, en las bellas artes es
el fin en si mismo. Entre otros, pensando en el contexto de la Sala d’Art
Jove, mi primera resonancia fue que todo ello estaba subrayando el caric-
ter material del arte y obviando aquellas manifestaciones artisticas cuya
finalidad no gira en torno a la produccién de objetos, exclusivamente, sino
también sobre la produccién de relaciones y experiencias sociales. Acorde
a esto, como me comentaba Pablo en nuestra conversacién del 4 de abril
del 2014, “por esto del ‘proyectar’y de pensar a priori lo que voy a hacer,
me he relacionado bastante con la idea de Proyecto. [...] Es decir, en base
a redactar y explicar cosas que no tienen una formalizacién objetual, sino
que, més bien, tratan de tramar relaciones y generar cosas en colectivos que
no tengan que ver necesariamente con el mundo del arte”.
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OBJETIVACION

Publicado por primera vez a las puertas de los afos noventa, el
discurso de Potter me trasladaba a una teoria del arte mds préxima al Re-
nacimiento o la Modernidad, con cardcter romanticista, que a los posi-
cionamientos criticos emergentes desde las teorias postmodernas en ar-
quitectura, arte, antropologia o sociologia. Pero antes de continuar, quiero
apuntar que este relato no trata de construirse a base de cuestionar la pro-
puesta y figura de Potter exclusivamente. M4s bien, el haberme detenido
en este autor se debe a haber encontrando en ¢l un ejemplo que representa,
desde la teoria del disefio como una teoria de la praxis proyectual, la con-
cepcién tradicional del arte basada en su materialidad, en la “obra de arte”,
y en la figura del artista como genio-creador; ejemplo que, ademds, me sirve
para ampliar la visién sobre algunas de las ideas planteadas anteriormente.

Harley fue tajante respecto a esta cuestién cuando, en nuestra pri-
mera conversacién, en los primeros cinco minutos de entrevista, le pregun-
taba acerca de la nocién de Proyecto Artistico. El fue el primer artista al
que entrevisté. Estaba nerviosa y con una pequefia grabadora recién salida
del envoltorio. La habia comprado ese mismo dia en uno de los locales de
electrodomésticos de la ronda de Sant Antoni. No la consegui al mejor
precio, pero no tenia tiempo que perder. Era un 1 de abril tranquilo y so-
leado. Quedamos a eso de las 17:00 h en la salida del metro de Paral-lel,
muy cerca de mi casa, con la intencién de buscar un bar econémico por
aquella zona. Me retrasé mas de los quince minutos de cortesia. El me es-
taba esperando, paciente, en una de las terrazas de la ruidosa ronda de Sant
Pau. Aunque rodeados del ajetreo de los coches de la avenida, e inquieta
por mi nuevo rol como entrevistadora, pronto pude concentrarme en las

palabras de Harley.

Me cuesta mucho cuando nos metemos en la epistemologia del arte.
Todo es muy relativo. Desde la Facultad, se utiliza mis el “obra”,
aunque yo intento siempre utilizar “proyecto”. Lo de “la creacién”
me parece un poco anticuado. Yo me considero productor. [...] No
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me gusta lo de la creacion, el hacer por hacer, el hacer por amor al
arte. Mle resulta un tanto academicista y me resguardo en la idea de
Proyecto. En el caso de la maqueta, como le estoy dedicando mu-
chas horas y la estoy desarrollando desde diferentes campos y tengo
diferentes frentes abiertos, la considero “Proyecto” porque no es una
pieza, sino un conjunto de ideas que se entremezclan.
Conversacién con Harley. 1 de abril del 2014, Barcelona.

La primera reaccién de Harley al hablar del Proyecto Artistico fue
desde la contraposicién respecto a la “obra”, “la creacién”y “lo genial”. En
un principio, esta contraposicién me hizo pensar en los debates que, con
profesores y otros compaifieros de la licenciatura, habiamos mantenido
para discutir lo que era arte y lo que no, lo que era una obra de arte y lo
que no; todavia no me habia preguntado sobre el importante papel que los
sistemas de produccién del arte guardaban en estas discusiones.

Siguiendo la enumeracién que realiza Tatarkiewicz (1987) en His-
toria de seis ideas para pensar las diferencias especificas otorgadas al arte
como actividad humana consciente, en estos debates, con distintos mati-
ces y remitiéndonos a diversos periodos histéricos, se defendian variados
conceptos del arte que, mis alld del motivo representacional, giraban en
torno al producto material que resultaba del proceso creativo y sus dife-
rentes finalidades. Estos eran, principalmente: la produccién de belleza; la
capacidad para reproducir la realidad, recordando a Sécrates o Leonardo
da Vinci; la creacién de formas, incorporada en la definicién del arte en
el siglo XX con sentencias como las de Zamoysky cuando escribe que “el
arte es todo aquello que ha surgido a partir de una necesidad de dar forma
a algo” (Zamoysky, cit. Tatarkiewicz, 1987: 58); la expresion, directamente
vinculada a la “intencién del artista”, defendida por importantes persona-
lidades como Kandinsky; o la capacidad para producir “un choque”, rasgo
que considera que el éxito de la obra de arte depende de su capacidad para
impresionar (Tatarkiewicz, 1987).

Como recoge el historiador del arte y filésofo polaco, y recupe-
rando el significado de las raices zechne y ars introducidas por Flusser, en
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Grecia, Roma y la Edad Media la expresion “arte” queria decir destreza;
una destreza que incluia y se basaba en el conocimiento de unas normas
que hacen de su dominio un arte en si mismo. Bajo esta premisa, la obra
de arte vendria a ser el resultado de una habilidad manual, y el “hacer
obra” consistiria en la puesta en prictica de la destreza en cuestién. Pero
esta destreza y sus preceptos no se referian solo a esta habilidad, sino que
la exclusividad de lo fisico en la aplicacién de las mismas eran englobadas
en el grupo de las “artes vulgares” o “artes mecdnicas”, a diferencia de las
“liberales” que, altamente superiores, requerian tanto de lo fisico como de
lo mental para su desarrollo.*

Estas consideraciones fueron revisadas en el Renacimiento bajo la
irrupcién del concepto de belleza, asi como a partir de la necesidad de los
pintores, escultores y arquitectos de diferenciarse de los artesanos. Con
esta diferenciacién, estos creadores perseguian ser los representantes de
las artes liberales, mejorando asi su estatus social y, por tanto, su situacién
financiera. En el camino ascendente de estos pintores, escultores y arqui-
tectos para cambiar sus condiciones de trabajo y vida, su objetivo seria el
de formar parte del grupo de los eruditos y cientificos, para lo cual debian
fortalecer la concepcién del arte como una ciencia que cuenta con y se basa
en un conjunto especifico de normas, reglas y preceptos. Este conjunto le
dotarfan del reconocimiento y de la rigurosidad que demandaba la co-
munidad cientifica del momento. Por ello, como se ocuparon Piero della
Francesca o Leonardo en diversos escritos, “el ideal de los notables artistas
del Renacimiento fue fortalecer las leyes que regian sus trabajos, calcular
sus obras con precisién matemdtica” (Tatarkiewicz, 1987: 44).

Sin embargo, la separacién de los oficios manuales y las ciencias
de las bellas artes, continia Tatarkiewicz, no fue demasiado dificil; mds
complicado fue crear el lenguaje a utilizar para referirse de forma norma-
lizada a las bellas artes, al “hacer artistico” y a las obras de arte como se

4 El ars de la Edad Media era la clase de arte mds perfecta y formaba un grupo de siete ar-
tes: gramadtica, aritmética, 16gica, geometria, retérica, musica y astronomia. Segun esta clasificacion,
la pintura o la escultura eran tan poco importantes que quedaban fuera tanto de las artes mecénicas
como de las liberales.
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conciben hoy en dia.’ Sigue explicando el escritor polaco que no seria hasta
la segunda mitad del siglo XVII cuando, de la mano de Franc¢ois Blondel
en un tratado de arquitectura, surgié de manera algo mds convincente la
expresion “bellas artes”. Expresién que se consolidaria como sistema un
siglo mds tarde con la teoria del arte propuesta por su contemporineo
Charles Batteaux en Les beaux arts reduits a un méme principe (Kristeller,
cit. Tatarkiewicz, 1987). Entre las bellas artes, Batteaux, basando su teoria
en que todas las bellas artes deben ser miméticas, incluyé la pintura, es-
cultura, musica, poesia, danza, arquitectura y elocuencia. A partir de esta
clasificacién, que se presentaria en el siglo XVIII y se consolidaria en el
siglo XIX, estas artes configurarian la lista de las ARTES, en mayusculas;
lista que excluia tanto los oficios manuales como las ciencias. En el siglo
XIX, el circulo que rodeaba estas bellas artes se cerré ain mds, limitindose
a las que antes habian sido tildadas como las “artes del disefio”, también
conocidas como las “artes visuales”.

En Occidente —poniendo como punto de referencia el nacimiento
de este concepto de bellas artes en el siglo XVIII-, desde entonces y hasta
el siglo XX, hacer una obra de arte podia ser entendido como un proceso
que, desde la mimesis y en base a un conjunto de reglas cuidadosamente
establecidas, perseguia, entre otros, la copia de la realidad, la creacién de la
belleza y/o la estimulacién del placer visual, compatible con la necesidad
de crear impacto en el espectador o responder a las inquietudes expresivas
o sensoriales del hombre, como decia Potter (y como habia podido expe-
rimentar en mi primera formacién universitaria). Pero todos estos con-
vencionalismos y conformismos, junto con una notable dependencia
del arte y de los artistas al gusto popular, aparentemente comenzaron
a tambalearse con la llegada de las vanguardias, donde dicho impacto
venia determinado, principalmente, por la capacidad de ruptura que la

5 Por ejemplo, en el Renacimiento no existia la concepcién de escultor como lo enten-
demos actualmente, diferencidndose entre statuarii, caelatores, sculptores, factores o encausti segin el
material que trabajaran: la piedra, el metal, la madera, la arcilla o la cera, respectivamente. También,
es significativo el hecho de que hasta el siglo XVI no hubiera un concepto general que englobara
las artes visuales que, hasta entonces, eran referenciadas bajo las ar#i del disegno en cuanto a que el
disefio, o dibujo, se considerara el elemento unificador entre ellas (Tatarkiewicz, 1987).
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propuesta en cuestién demostrara respecto a tendencias anteriores o
contempordneas.

La vanguardia obtuvo la victoria gracias al talento de sus artistas,
pero gracias también a su propia diferencia, a la cual debia su atractivo.
La diferencia se convirtid, pues, en su programa: ;por qué no cambiar
las cosas que nos rodean? La diferencia elevé la vanguardia a las alturas,
y solo la diferencia puede mantenerla alli. Se habia diferenciado a si
misma: debe ser incesantemente nueva (Tatarkiewicz, 1987: 73).

Temperamentales y regladas, constructivas y expresivas, técnicas y
metafisicas, esta ola de iniciativas predicaba con una clara voluntad de
experimentacién y cambio. Pero, segtn explica Brian Wallis (2001) en la
introduccién de Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en
torno a la representacion, estos cambios se referian exclusivamente a cues-
tiones estilisticas, de ahi que se entendieran como el resultado de la inno-
vacién técnica y que su éxito dependiera de la cantidad de placer estético
que pudieran producir sobre los espectadores. Este placer, un placer puro,
era cuantificable, como expone Clement Greenberg (2006), critico de arte
estadounidense estrechamente vinculado al expresionismo abstracto y que
dejé mella con obras como La pintura moderna y otros ensayos. Respecto
a ello, sigue explicando Wallis que, como objetos de experiencias cuan-
tificables, su medicién se realizaba “en virtud de cémo esa obra de arte
se escindia efectivamente del mundo ‘real’ para configurar un espacio de
reflexién ideal” (Wallis, 2001: 11), y su calidad se mesuraba en términos
eminentemente formales, analizando y evaluando la aplicacién del color, el
uso de las proporciones o la escala en la composicién.

Dibujando asi lo que parecia ser un nuevo sistema reductivo, la
cuantificacién del placer visual de Greenberg promulgaba un objetivismo
inherente y propio del campo del arte, y que, como hecho mesurable en
valores absolutos de verdad, debia responder, como ocurriera en el Renaci-
miento, a un conjunto de reglas que delimitaran tantos los modos de hacer,
como los modos de ver o las fronteras y distancias que, desde el punto de
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vista de la Modernidad, existirian entre los diversos campos de conoci-
miento y las correspondientes disciplinas artisticas. Estas reglas respon-
dian y dependian del objeto artistico exclusivamente, y no necesariamente
se detenian en el papel que el contexto histdrico, social y cultural pudiera
desempefiar para la configuracién y fundamentacién de estos objetos. La
ideologia de la Modernidad estética, suefio del capitalismo industrial, re-
sidfa, asi, en la fe en el progreso y en la creacién de un nuevo orden de
naturaleza material, objetual y corpérea. Una norma cultural, dice Wallis,
que asentaba las bases de la concepcién del arte hoy, y que, desde la década
de los sesenta, constituiria el motivo contra el que los profesionales de la
cultura se alinearfan para luchar colectivamente: para “desmantelar el mo-

nolitico de la modernidad y romper su opresiva cadena de genialidades y
maestros” (Wallis, 2001: 11).
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DESMATERIALIZACION

Solo las ideas pueden ser obras de arte; estin dentro de una cadena
evolutiva que al cabo puede encontrar alguna forma. No todas las
ideas tienen por qué materializarse. [...] Las palabras de un artista
a otro pueden inducir una concatenacién de ideas, si los dos com-

parten un mismo concepto (LeWitt, cit. Lippard, 2004: 15)

En esta linea, en el libro De/ arte objetual al arte de concepto, publi-
cado por primera vez en el afio 1972, Simén Marchin Fiz realizaba un
pormenorizado estudio historiogrifico que analizaba las transformaciones
artisticas sucedidas desde las vanguardias hasta la contemporaneidad; un
recorrido que comenzaba en 1960 y que se extendia hasta mediados de la
década siguiente. Para explicar el proceso con el que el arte abandonaba la
autonomia de la obra y el hacer artistico moderno, y comenzaba a conce-
birse como un medio de reflexién no necesariamente vinculado a la reali-
zacién de productos materiales, el autor situaba en los afios cincuenta del
siglo XX los antecedentes de las practicas conceptuales. Concretamente,
en Estados Unidos con la reaccién al expresionismo abstracto; y en Europa
con la superacién del informalismo, en parte como alternativa al pop ame-
ricano, y que dibujaba el camino hacia la figuracién narrativa, los realismos
criticos-sociales, el nuevo realismo francés o las abstracciones geométri-
cas (Marchin, 2012). El “retorno del lenguaje”, anunciado por tendencias
como el nuevo expresionismo, el minimalismo, el arte pop, los happenings,
el arte povera o el land art, demarcaba una importante transicién del ob-
jeto al concepto, como el propio titulo del libro anuncia, y que expandia
los ambitos tocados y pertenecientes al arte, a la vez que desestabilizaba el
hasta entonces inquebrantable tridngulo en cuyos vértices se colocaban la
obra, el artista y el espectador.

Concretamente, en los territorios nacional y europeo, el afio en el
que este libro se publicé fue uno sefialado. Entre otros acontecimientos,
en Espafia habian tenido lugar los Encuentros de Pamplona, mientras que
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en Kassel se habia organizado la Documenta 5, que se presentaba como
antesala del importantisimo papel que guardarian los estudios visuales en
lo que se refiere a la definicién de un marco de estudio dedicado a repensar
“las précticas productoras de significado cultural por medio de la visuali-
dad” (Brea, 2003: 1). Respecto al primer evento, explica Marchdn que en
los Encuentros de Pamplona se reunieron mds de trescientos cincuenta
artistas del 4mbito nacional e internacional, y también que, contando con
un ambiente politico agitado, en sus actividades destacaba la importancia
del documento en el arte, un hecho significativo para la metodologia de la
praxis proyectual que estd emergiendo en el contexto de esta investigacién:

Concebidos no tanto como una muestra de obras al uso sino como
un Festival de las Artes, se desarrollaron de un modo accidentado,
tanto porque se concentraron demasiados actos en pocos dias, en-
tre el 26 de junio y el 3 de julio, y en ellos predominaba la docu-
mentacion sobre las obras, como por la cantidad de eventos que se
sucedieron de un modo un tanto caético, debido también a que se
producian simultdneamente en distintos puntos de la ciudad, se ne-
garan a participar en ellos algunos artistas o se suspendieran actos
programados por interferencias politicas y se precipitara su clausu-
ra. Aun asi, los Encuentros transformaron Pamplona, entonces una
ciudad de provincias, en un punto de encuentro, una ventana a tra-
vés de la cual penetraban los aires frescos de las artes experimenta-
les y los “nuevos comportamientos artisticos” (Marchdn, 2012: 22).

Por su parte, sigue Marchdn, las secciones de la Documenta 5 res-
pondian a importantes categorias propias del arte conceptual: las mitolo-
gias individuales; las autorrepresentaciones, de la mano de los pioneros del
videoarte que presentaban las primeras performances del body art; los méto-
dos y las metodologias del arte povera o la antiforma; y la seccién dirigida
por Konrad Fischer y Klauss Honnef Idea+idea/luz, donde, con artistas
como Sol LeWitt, Richard Long o Robert Ryman, se “ejemplificaba el

deslizamiento del minimalismo hacia el arte conceptual” (Marchdn, 2012:
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24). Complementando las palabras de Marchdn, y como culminacién del
periodo comprendido entre los afos 1966 y 1972 —periodo en el que el
arte conceptual se lanzaba al mundo como “obra”, a la vez que se presen-
taba como algo mds accesible que el “gran arte” (Lippard, 2004)— Frank
Popper también pensaria sobre estas transformaciones en su estudio Arze,
accion y participacion: el artista y la creatividad hoy, publicado en 1980.

El historiador del arte apuntaria lo que supuso la Documenta 5
para el asentamiento del arte conceptual, también nombrado “arte de la
informacién” o “arte de la idea”, cuestionando algunas de sus claves con
la ayuda de artistas y tedricos recurrentes como Joseph Kosuth, Mikel
Dufrenne, Harold Szeemann, Gregory Muller o Catherine Millet. Segtin
Popper, de la mano del arte de la idea, la Documenta 5 visibilizaba una
evolucién del arte contempordneo protagonizada por cuatro tendencias
principales:

La puesta en tela de juicio de la propia nocién de arte a la luz
del predominio de la sugestién y del acto creador sobre la obra; la
revalorizacién del lenguaje como instrumento critico; la introduc-
cién de sistemas cientificos o para-cientificos (y de sus aplicaciones
tecnolégicas) como fundamento de una estética que ya no seria
perceptible en términos visuales; [...] y la instauracién de nuevas
relaciones con el entorno a través de unas creaciones a escala mo-
numental o de la incorporacién de elementos artisticos al entorno

(Popper, 1989: 239).

También en la Documenta 5 se llevaba a cabo la exposicién diri-
gida a cargo de Harald Szeemann Live in your head. When attitudes become
form: Works-Concepts-Processes-Situations-Information, y que previamente
se habia presentado en la Kunsthalle de Berna, entre marzo y abril de
1969. Esta exposicién —quizd la mds ambiciosa y monumental a nivel eu-
ropeo, en torno y desde el arte conceptual de la época, que reunia artis-
tas como Joseph Beuys, Alighiero Boetti, Hans Haacke, Jannis Kounellis,
Bruce Nauman, Dennis Oppenheim o Richard Serra—, evidenciaba una
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firme actitud de rechazo a la nocién de obra y al quehacer artistico que
habia protagonizado la historia de las bellas artes. Se estaba inaugurando
una novedosa metodologia de trabajo que no solo modificaria la mane-
ra en la que los profesionales de la cultura se relacionarian con las artes,
sino también con las instituciones con las que generalmente dialogaban:
el museo o la galeria. A través de esta exposicion, se estaba resignifican-
do el papel del proceso creativo, queriendo demostrar que “las obras, los
conceptos, los procesos, las situaciones y la informacién se convertirian en
formas nacidas de enfoques artisticos basados en la experiencia y lo vivido
del procedimiento artistico, en los que los prejuicios plasticos no tendian
ninguna importancia” (Popper, 1989: 238).

Desde esta panorimica, en este desinterés por lo escultérico y en
este proceso de desmaterializacién, la finalidad del arte serfa producir sig-
nificados, construir ideas, consolidar el lenguaje como materia. Incluso,
como expondria LeWitt, la idea se constituiria como una maquina de ha-
cer arte (Lippard, 2004). Diria Lippard en Seis aios: la desmaterilizacion del
objeto artistico de 1966 a 1972 —en el continuo esfuerzo de la critica, curator
y artista americana por pensar lo que se puede llegar a hacer con el arte en
el marco de lo politico— que lo importante ahora no era la cuestién de la
materialidad o la cantidad de materia que contuviese una obra, sino lo que
el artista hiciera y comunicara con esa materialidad.

En este camino hacia la desmaterilizacién, veo importantes simi-
litudes entre las palabras de estos autores y el sentido con el que tanto la
Sala d’Art Jove como los artistas con los que he dialogado, con diferentes
matices, articulan su practica: hacer de la experiencia el “producto” de la
préctica artistica; la consecuente supresion de lo material como finalidad
de la investigacién desde el arte; el rechazo de la nocién de originalidad;
el triunfo de la idea sobre la materia; o el dominio del proceso sobre el
producto. Como me decia Daniel el 10 de abril del 2014, “el dossier’ es el
escrito, son las paginas. El ‘Proyecto’ es la idea”. O, recuperando la conver-
sacion con Irene cuatro dias mds tarde, “el procés creatiu és tan important
que l'obra feta perd interés. [...] El procés és tan interessant que... si aca-
béssim en una performance d’una tarda, la peca final no importaria, siné el
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procés que ens ha portat a fer-la”.

Como apuntaba en la Deriva 1,1a Sala d’Art Jove se ha nutrido de
las bases del arte conceptual para definir las claves de su programa insti-
tucional. De ahi que a lo largo de su trayectoria puedan reconocerse nu-
merosos casos que comparten las premisas de este posicionamiento. Para
profundizar en la contextualizacién de esta historia y sus personajes, tomo
como ejemplo de esta pretendida desmaterializacién la presentacién que
Daniel hizo de su proyecto Anuncia la feina un cop acabada.

Cuando invité a Daniel a traer un objeto que le sirviera de excusa
para hablar desde si,y a mi para conocerlo un poco mds, opté por un libro:
Los lagartos terribles, de Isaac Asimov. Del bioquimico y prolifico escritor
ruso-estadounidense le fascinaba, en primer lugar, la diversidad de géneros
en los que puede clasificarse su obra, rescatando y reivindicado lo interdis-
ciplinar, asi como la figura del amateur frente a la del experto y, con ella, la
posibilidad de tratar infinitud de temas sin ser necesariamente un especia-
lista en los mismos. La excusa de traer este libro también tenia que ver con
que en Asimov encontraba cierta conexién con su forma de trabajar; una
idea que mis tarde corregiria diciendo que este habia sido un ejemplo a
partir del cual habia extraido ideas que luego habia trasladado al campo del
arte no solo en forma de temdticas para sus proyectos, sino también para
la creacién de su propio statement. Me explicaba esto a la vez que recorda-
ba un momento de su adolescencia en el que, atraido por el mundo de la
filosofia, ensayé algunos escritos “a lo Benjamin”; un ensayo frenado con
rudeza por un profesor que le replicaba que, a sus dieciséis afios, no tenia
edad para escribir de esa manera.

El mundo de Asimov, concretamente el dedicado a la divulgacién
cientifica y la ciencia ficcién, entraba en el de Daniel con obras como Yo,
Robot o Fundacién e Imperio. También, con un titulo dedicado a la qui-
mica, al que habia accedido a través de una amiga de su hermano y que
reconoci6 leer con una velocidad inusual. Pese a ello, y aunque demostrase
una atraccién inicial a estos campos de estudio, Daniel comenzaba un ba-
chillerato de ciencias; y digo “pese” porque esta decisién estuvo motivada
principalmente por las facilidades geograficas que prestaba el instituto en
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el que se impartia y la relacién con el grupo de amigos que habia enta-
blado en el mismo y en su zona, Premia de Mar. Desmotivado, hacia el
final del primer curso, Daniel decidia dejar este bachillerato a cambio del
que siempre habia querido hacer, aunque esto supusiera desplazarse hacia
otra zona considerablemente mds alejada y repetir un curso. Fue entonces
cuando comenzaba el bachillerato artistico en la Escola Pau Gargallo de
Badalona, que recuerda como un momento clave de su biografia en el que
no solo entablé relacién con otros artistas afines a sus intereses, como Es-
tel Boada, sino que reconocié el campo del arte como el ambito en el que
queria continuar formédndose a nivel profesional y universitario.

Después de finalizar el bachillerato artistico, Daniel entraba en la
Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona, donde se graduaria
en el afio 2013. Haciendo referencia a los profesores que habia conocido
en la universidad, destacaba la figura de Job Ramos, con quien se encon-
tré en la asignatura Taller de creacid, impartida en tercer curso dentro del
itinerario Imatge. Tener como profesor a un artista al que admiraba y que
incluso consideraba como un “maximo referente” fue fundamental para el
rumbo que seguiria. Tanto es asi que parte del proyecto que Daniel pre-
sent6 en la asignatura de Job acabé siendo su Trabajo de Fin de Grado, del
que naceria Anuncia la feina un cop acabada.

El projecte Anuncia la feina un cop acabada es basa en la reactivacio
d’un espai ja inexistent —els antics estudis Miramar a Montjuic—
per mitja de la teatralitzacié i escenificacién d’un anunciament:
“Aquests estudis tornaran a emetre senyals de televisié en un mo-
ment concret i durant un temps limitat. Al voltant de les expectati-
ves que aixo provocara sedificaran un seguit d’activitats, totes elles
ideades per realitzar en col-lectiu, en busca d’una experiéncia final
i transformadora”.

No obstant aix0, finalment es fara evident com tota la recerca, suc-
ceida durant el procés de treball en grup, servira per considerar
també aquesta experiéncia épica anhelada com una cosa summa-
ment decebedora. En definitva, es fara obvia la distancia entre la
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vivencia de les coses i el seu missatge en diferit.
Resumen extraido del proyecto que Daniel presenté a la convoca-
toria Sala d’Art Jove 2014.

En un primer momento, Daniel dividié su propuesta en dos partes
que inclufan distintas y variadas acciones, como alojarse en el Hotel Mi-
ramar montando un pequefio platé de televisién en la propia habitacién,
realizar un itinerario con los participantes del evento con los que trazar
los limites de la retransmisién del antiguo receptor de RTVE, o trasladar
dicha experiencia a la propia Sala mediante un pequefio monitor de baja
potencia con el que evidenciar la ironia de un especticulo basado en el
hecho de estar emitiendo en directo una sefial que ya habia tenido lugar.
Lo que al final pasé fue una cosa bien distinta: un numeroso grupo de per-
sonas sentadas en la biblioteca de la Fundacié Miré alrededor de una gran
mesa coronada por una televisién que supuestamente estaba tratando de
conectar con estas emisiones de RT'VE; hecho a partir del cual se propuso
una conversacién en torno a la experiencia del debate en si. Un debate,
como una performance, cuya importancia se magnificé hasta convertirse no
solo en el propésito de Anuncia la feina un cop acabada, sino en el corazén
de una renovada declaracién de intenciones. Entonces, el objetivo de aquel
montaje no se limitaba a reactivar un espacio inexistente a través de la
teatralizacién de un anuncio de veracidad cuestionable, sino que buscaba
generar contextos de didlogo construidos desde el vacio, edificando histo-
rias nimias por su pretensién y dnimo de ser transformadoras.

En esta performance, que hacia de “exposicién” del trabajo que Da-
niel habia desarrollado durante un afio, los resultados no eran materiales.
Sibien es cierto que el objeto-televisor se colocé en un lugar central, y que
durante la accién se estaba generando un objeto-video por la filmacién de
la accién, su materialidad no era importante. Lo importante era que este
televisor le servia a Daniel para subrayar el espacio que queda entre una
experiencia y su relato, visibilizando y problematizando los silencios que
pueden emerger en las pricticas artisticas participativas. En este espacio,
el televisor se convirtié en la excusa para retomar el debate en torno a la
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figura del espectador expuesto por Ranciére, planteando qué quiere decir
ser tal cosa y los supuestos roles que como tal le corresponden.

Daniel se estaba dirigiendo al espectador desde el engafio, lo crip-
tico, la incomodidad, la problematizacién y el silencio. Estaba jugando con
el publico, sin pretender ocultarlo. Y este engafio que quizd para algu-
nos podia resultar ofensivo, para mi, como creo que para muchos otros,
se mostraba como un gesto de honestidad y respeto hacia nosotros como
espectadores: nos invitaba a salir de la pasividad y el “embrutecimiento”
para adentrarnos en una participacién critica y emancipada, en términos
de Ranciere (2003, 2010). Si en E/ maestro ignorante, a partir de la figura
de Joseph Jacotot y trasladdndose a distintos debates en torno a la finali-
dad de la escuela publica, Ranciére cuestionaba las figuras del experto o el
amateur a favor de la igualdad entre inteligencias con el fin de liberarlas de
etiquetas calificativas determinadas por el rango o reconocimiento socia-
les o académicos, en E/ espectador emancipado el autor proponia pensar la
relacién entre el pensamiento de la emancipacién intelectual y la cuestién
del espectador en base a lo esencial de las discusiones sobre el teatro: la
actuacion y el espectador.

Siguiendo la linea de esta tesis, Ranciére explica que la mayoria de
las criticas hacia el teatro tienen que ver con lo que él denomina “la para-
doja del espectador”; una paradoja que puede ser resumida en la formula-
cién de que sin espectador no hay teatro. Los defensores de esta paradoja
cuestionan la capacidad intelectual del espectador en cuanto que, en su
rol como observador, este cosifica la idea de que “mirar es lo contrario de
conocer”; una posicién que desvela una actitud pasiva que incapacita al
espectador para conocer y actuar, haciendo del teatro un espacio de pasi-
vidad y ficcién (Ranciére, 2010). Sin embargo, y afortunadamente, estas
opiniones no eran las que predominaban entre los criticos de la mimesis
teatral, quienes reivindicaban un teatro sin espectadores, que no significa
“un teatro ante asientos vacios, sino un teatro en el que la relacién éptica
pasiva implicada por la palabra misma esté sometida a otra relacién, aque-
lla implicada por otra palabra, la palabra que designa lo que se produce en
el escenario, el drama” (Ranciére, 2010: 11).

140



Deriva 2

Recuperando el significado de la palabra “drama”, que quiere decir
accién, Ranciére concibe el teatro como “el lugar en el que una accién es
llevada a su realizacién por unos cuerpos en movimiento frente a otros
cuerpos vivientes que deben ser movilizados” (Ranciere, 2010: 11). En esta
llamada a la activacién, movilizacién y accién de los espectadores, es donde
debe nacer un nuevo teatro “devuelto a su virtud original”. Un teatro, como
la performance, el statement o el debate desmaterializados planteados por
Daniel, en el que los espectadores fuimos invitados a superar la funcién de
vouyeurs pasivos para convertirnos en participantes activos, en los agentes
criticos que son necesarios para una accién y practica colectivas.

El espectador debe ser sustraido de la posicién del observador que
examina con toda calma el especticulo que se le propone. Debe ser
despojado de ese ilusorio dominio, arrastrado al circulo magico de
la accién teatral en el que intercambiard el privilegio del observador
racional por el de estar en posesion de sus energias vitales integrales
(Ranciére, 2010: 12).

Los silencios eran parte del juego. Las transformaciones, parte de
la dindmica. Poner el arte en accién también era importante. Promover un
arte relacional, tal y como lo explica Bourriaud (2006), atin més. Pero tam-
bién, la idea de emancipacién® que emerge de esta forma de aproximacién
hacia el espectador, de la que emana la relacién pedagégica promovida
también por Ranciere: una vez mds, en aquella “exposicién”, las distancias
y los limites entre supuestos saberes expertos o inexpertos quedaron supri-
midos a favor de la igualdad entre las distintas inteligencias y experiencias
que alli emergieron de forma democrética y participativa. Quiza, e iréni-
camente, ahi residia el “final épico” del que Daniel huia, bien se hubiera
realizado tal y como lo habia disefiado en un principio o como al final pasé.

6 Entendiendo la “emancipacién” como el momento en el que “se vuelve a cuestionar
la oposicién entre mirar y actuar, cuando se comprende que las evidencias que estructuran de esa
)
manera las relaciones del decir, del ver y del hacer pertenecen, ellas mismas, a la estructura de la
dominacién y de la sujecién” (Ranciere, 2010: 19).
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RELACION

Aquel dia en el que divagaba por la biblioteca, dia en el que se
ambientaba el inicio de este relato, un 22 de octubre del 2015, otra de las
publicaciones de contenido sugerente con las que me crucé fue Historiar
desde la periferia: historia e historias del diserio. En esta publicacién, uno de
sus editores, Miquel Mallol” (1999), compartia un articulo que resulta-
ba alentador para la contextualizacién de la nocién de Proyecto, teniendo
presentes las sugerencias iniciales de Fernando, la voz de los artistas con
los que habia trabajado en el marco de la Sala y mis prejuicios sobre este.
El texto recibia el titulo Una hipdtesis para la recuperacion de las propuestas
tedricas del diserio: para una antropologia critica del proyecto y fue escrito en
un otofo bastante anterior. Entre la alegria y el desconcierto, me pregun-
taba cémo era posible haber tardado tanto en llegar a este texto, a la vez
que brindaba por haber encontrado una propuesta que problematizara el
sentido de lo proyectual desde las teorias del disefio o del arte, y ejerciendo
una mirada critica en relacién a la antropologia.

Este articulo se ubicaba en la 12 Reunién Cientifica Internacional
de Historiadores y Estudiosos del Disefo, que tuvo lugar en Barcelona en
1999. Estas jornadas se presentaban como una excelente oportunidad para
compartir preocupaciones tedricas en torno a la teoria del disefio, y apun-
taban a tres actitudes predominantes para afrontar su estado y desarrollo
de forma critica: comprender sus cambios en torno a la practica proyectual;
reflejar su inclinacién hacia un compromiso social, cultural y ecolégico; y
reorganizar los contenidos tedricos que dan cuenta de su desarrollo para
proponer nuevas lineas de accién y de pensamiento. En este enclave, el
texto de Mallol pretendia revisar una teoria del disefio generalmente vin-

7 Miquel Mallol estaba mds cerca de lo que pensaba. Actualmente es profesor titular de
la Universitat de Barcelona, en la Facultat de Belles Arts, y pertenece al Departament de Disseny
i Imatge. Ademads del texto a través del cual pude aproximarme a su trabajo, en relacién con esta
investigacion, entre sus articulos anoté como destacados Para una revision de la imprescindibilidad
desde la actualidad de la artesania (2002), El programa de una antropologia critica del proyecto: disefio y
compromiso proyectual (2004) o Memoria y esperanza. Los contenidos vivos del proyecto (2008).
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culada con el deseo de ofrecer soluciones orientadas a la prictica de forma
casi imprudente o frivola, reclamando la rigurosidad teérica para la cons-
truccion y el avance de este cuerpo de conocimiento (Mallol, 1999).

Para llevar a cabo tal revisién, Mallol rescataria el texto de Jean-
Pierre Boutinet Anthropologie du project, publicado por primera vez en
1990. Este texto le servia a Mallol para defender que la antropologia puede
ser un marco tedrico desde el que pensar la teoria del disefio, en cuanto que
el disefo es una actividad proyectual y la accién proyectual es una actividad
propia del ser humano.

El disefio no es un hecho que tenga a la investigacién antropoldgi-
ca como marco propio: el cardcter histérico del disefio asi lo indica.
Sin embargo el disefio es una actividad proyectual y, hoy por hoy,
no podemos dejar de pensar que la accién proyectual no sea una
actividad especifica de toda colectividad o individuo humano. Por
este motivo creemos que se puede sugerir un marco de investiga-
cién antropolégico sobre la accién proyectual, entendiendo que, en
el desarrollo histérico de esta actividad pueden aparecer estados es-
pecificos de este fenémeno, siendo quizds uno de ellos el mismo di-
sefio. El debate entre las investigaciones antropoldgicas especificas
del proyecto y las indagaciones historiograficas sobre la aparicién y
vicisitudes del disefio podria aportar el marco de esta nueva labor
critica de su teoria (IMallol, 1999: 204-205).

La visién que Mallol ofrecia sobre la prictica proyectual me ayu-
daba a ampliar los posicionamientos de Flusser y Potter, asi como rodear
un estado de la cuestién sobre la teoria del disefio. Me permitia también
agarrarme a la idea de entender “el proyecto como forma de accién que
constituye la dimensién singular de lo humano” (Mallol, 2002: 3). Su po-
sicionamiento me habia sido de gran utilidad para atinar en la ubicacién®

8 Como sefiala Mallol, el libro de Boutinet se divide en dos partes. La primera trata
sobre la evolucién histérica de los distintos compromisos tedricos y filoséficos que emergen desde
la nocién de proyecto. En esta primera parte, en Occidente, el autor explica que la voz de proyecto
nace en el Quattrocento, en el campo de la arquitectura; momento en el que, mediante esta nocién,
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originaria de la palabra “proyecto” y ofrecerme diversas visiones criticas
sobre preocupaciones tedricas comunes. Sin embargo, su aproximacién no
acababa de corresponderse con la experiencia que habia vivido en el tra-
bajo de campo. O al menos no para considerarlo un punto de inicio sobre
el que construir un marco teérico de la investigacién. En este estado de
emocién y contrariedad, resultado de haber estado tan cerca de ese c/ick
con el que conectar las voces de Marta, Daniel, Joan, Pablo, Harley e Irene
con la teoria, volvi a la biblioteca. Esta vez, a la biblioteca de Filosofia,
Geografia i Historia, cerca de la plaza del MACBA. En aquella biblioteca
habia pasado mas tiempo que en ninguna otra.

Fue alli donde me encontré con Lara, una colega a la que habia
conocido a través del curso de cuya coordinacién me habia ocupado un afo
antes, Museum Mediators Europe. Ella también hacia una tesis, pero desde
la UOC y en el campo de la museologia y la critica institucional. Era una
de esas personas con las que congenias rdpido, risuefia y cercana, y con la
que puedes compartir abiertamente los altibajos en el proceso de la inves-
tigacién. El modo en el que Lara se aproximaba a la teoria, a la historia
y a los grandes relatos —desde la sospecha—, posibilitaba que pudiéramos
dialogar en la misma sintonia, de forma reflexiva y critica. En un descanso
de la sesién de estudio, intercambiamos algunas palabras. Hacia tiempo
que no nos vefamos y teniamos ganas de ponernos al dia. Para respetar
el silencio de la sala, quedamos en tomar algo al terminar la sesién, sobre
las 20:00 h, en el bar Olimpic, en la calle Joaquim Costa. Alli, pasadas las
primeras frases para romper el hielo, le expliqué el estado en el que me
encontraba con la investigacién, concretamente mi reciente aproximacién
a los textos de Mallol y Boutinet.

Cuando le explicaba la resonancia que estos autores me habian
provocado, y consecuentemente le resumia el tema y contexto de la in-

se establece la divisién del trabajo en la construccién. Por su parte, en la Ilustracién, sefiala Mallol
« .’ . .’ . . .

que este “se convertiria en un punto de inflexién del humanismo racionalista hasta llegar al plan-

teamiento de Kant y Fitche” (Mallol, 1999: 205). Mis tarde, apareceria de diversas maneras en los

planteamientos fenomenolégicos. En la segunda parte, Boutinet estudia las distintas aplicaciones

de la actividad proyectual y el proyecto, o las perspectivas operatorias, en distintas disciplinas como

la arquitectura, la pedagogia, la gestion e innovacién y la metodologia.
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vestigacién, me hablé de un autor que a ella le resultaba tremendamente
inspirador y que estaba segura que a mi también me iba a interesar: Roger
Sansi, profesor en la Goldsmiths, de la Universidad de Londres. Concre-
tamente, me hablé de un libro que habia publicado recientemente, A7+,
Anthropology and the Gift, y que no solo guardaba relacién con el tema de
nuestra indagacién, sino que tenia algunos capitulos que trataban exacta-
mente de lo que yo le estaba hablando. Quedé en pasarme el resumen que
ella habia hecho de la publicacién, por si preferia remitirme a este antes de
entrar en su lectura. Al leer su resumen, me quedé totalmente convencida
de que tenia que acceder a este libro.

Con la voluntad de generar conocimiento desde lo interdiscipli-
nar, y partiendo de la antropologia como Mallol, Sansi propone pensar un
terreno comun en el que el didlogo entre el arte y la antropologia camine,
se reformule, se nutra de nuevas voces. Pero no queriendo abrir una nue-
va relacién entre ambos campos —relacién que se vio intensificada con el
boom del giro etnogrifico—, sino construyendo puentes entre publicos y
disciplinas diversas que comparten conceptos y metodologias de forma un
tanto inapropiada. Segin Sansi, este uso inapropiado dibuja las barreras
y los malentendidos que existen entre los mismos, como es el caso del
uso de los términos de aesthetics o gif?, tan frecuentes en la jerga de los
artistas y no siempre utilizados adecuadamente. Para pensar estos puntos
de didlogo y friccidn, el autor recurre a casos que no se presentan como
el resultado de una etnografia. De hecho, su objetivo no es construir una
historia, geografia o cartografia del arte sobre los intercambios entre el arte
y la antropologia desde un contexto particular, sino proponer ejemplos de
estos intercambios, deteniéndose en las relaciones que emergen a través
de cuestiones como la participacién o la triangulacién arte-trabajo-vida
(Sansi, 2015).

Entre los ejemplos expuestos por Sansi en su primer capitulo, In-
troduction: after the ethnographic turn, hubo uno que me resulté especial-
mente familiar en relacién a la Sala d’Art Jove y al contexto de Barcelona,
recurrente para ampliar este ejercicio sobre la desmaterializacién del ob-
jeto artistico. Este ejemplo se basaba en el trabajo de Rirkrit Tiravanija,
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artista nacido en argentina y que crecié en paises como Tailandia, Etiopia
o Canada. De la trayectoria de Tiravanija —que dirigié el workshop llamado
Disruption en Can Xalant, en el 2009—, Sansi recuerda la puesta en escena
de su primera exposicion, pad thai, que realizé en la galeria Paula Allen de
Nueva York, en 1990. Presentando el compromiso ético y politico que de-
fine su trabajo, e invitando a los espectadores a ser una parte fundamental
para la activacién y dotacién de sentido de sus propuestas, esta exposicién
consisti6é en cocinar para los visitantes que asistieron a la galerfa. Accién
con la que, como en sus propuestas sucesivas, el artista buscaba “to do so-
mething with art beyond the art object itself” (Sansi, 2015: 10). En este
caso, la manera con la que el artista sobrepasé el sentido y el formato de
la oeuvre fue promoviendo la participacién de los visitantes alrededor de
la comida.

Este evento era muy similar a uno al que asisti en el espacio Soon
in Tokyo en Barcelona, en el 2014, bajo la iniciativa del colectivo artistico
Nyamnyam®, quienes también facilitaron la comida en el taller Narrati-
vitat, en el programa de actividades de la Sala ese mismo afio. Me estoy
refiriendo a la fiesta final del ciclo MASSA BRUTAL", disefiada por Anne
Lise le Gac en colaboracién con Angelo Palma, director creativo de la
agencia de comunicacién que da nombre al espacio. En una sala didfana,
alrededor de una gran mesa de madera colocada en diagonal y en la que
reposaban pequefias montafias de harina, los participantes asistimos a una
especie de gymkana cuyas instrucciones eran proyectadas sobre la pared.
Estas instrucciones nos guiarian para la elaboracién de nuestra propia
masa, acompafiados de la musica brasilefia seleccionada por Angelo y de
la comida que la pareja de Nyamnyam iba sacando de la cocina. Atentos al
Jingle que nos avisaba de nuevas instrucciones —Ilegal, inmoral o engorda de
Roberto Carlos—, el grupo trabajaba de forma colectiva performatizando
el disefio de la artista, para quien el “objeto-masa” no era importante, sino
la experiencia relacional que alli estaba emergiendo.

9 Para mds informacién sobre Nyamnyam, visitar: http://www.nyamnyam.net/
10 Para mds informacién sobre MASSA BRUTAL, visitar: http://todoloquemegusta.

nyamnyam.net/anne-lis-le-gac
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Como Sansi apuntara sobre Tiravanija, y volviendo al ejemplo de
Daniel o a algunas anotaciones de Lippard sobre el arte conceptual, la
potencia de estas propuestas radicaba en cémo daban cuenta de lo que el
arte puede producir mds alld de su condicién objetual: una situacién de
encuentro y de relacién social (Sansi, 2015) directamente vinculado con la
estética relacional de Bourriaud.

Para algunos, la forma artistica escaparia a esta fatalidad por estar
mediatizada por una obra. Nuestra conviccién, por el contrario, es
que la forma toma consistencia, y adquiere una existencia real, solo
cuando pone en juego las interacciones humanas; la forma de una
obra de arte nace de una negociacién con lo inteligible. A través de
ella, el artista entabla un didlogo. La esencia de la prictica artistica
residiria asi en la invencién de relaciones entre sujetos; cada obra de
arte en particular seria la propuesta para habitar un mundo en co-
mun y el trabajo de cada artista, un haz de relaciones con el mundo,
que generaria a su vez otras relaciones, y asi sucesivamente hasta el

infinito (Bourriaud, 2006: 22-23).

Explica Sansi que en la estética relacional de Bourriaud —que ca-
racteriza el arte de los afios noventa y que entabla importantes diferencias
respecto a los decenios precedentes—, el arte es un estado de encuentro, y la
forma o el formato de la obra se concentra en la relacién que establece. En
este sentido, “producir una obra” no es tanto materializar una idea en una
forma concreta, sino crear las condiciones que son necesarias para que se
produzca ese intercambio. La “forma” de la obra se haria metaféricamente
tangible cuando esta entrara en contacto con el piblico, quien la activa,
como los espectadores activaron la performance culinaria de Tiravanija o
Anne Lise le Gac, o el didlogo que buscaba Daniel (aunque este aconte-
ciera generalmente en silencio). En esta nueva formalizacién del acontecer
artistico, el artista pasa de concebirse un productor de objetos a un facili-
tador y mediador de esos intercambios y aconteceres.

Para Bourriaud, el factor de lo relacional en la prictica artistica de
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los afios noventa —que se construye sobre importantes coyunturas como
la caida del muro de Berlin, el impulso tecnoldgico a través de los orde-
nadores y el desarrollo de Internet— responde a la necesidad de promover
la recuperacién y reconstruccién de los lazos sociales a través del arte en
una sociedad formada por sujetos a menudo aislados o escindidos (Wen-
ger, 2013). En este contexto, segin Bourriaud, es necesario activar nuevas
practicas desde las que pensar el rol de las artes, insertadas, afectadas y
participes de la realidad social con la que conviven. Es en esta insercién
donde las artes devienen intersticios sociales, activando y generando cono-
cimiento y metodologias interdisciplinares, entre otros.

Pese a la relacién directa que la estética relacional guarda con el
giro etnografico articulado por Hal Foster (1995), centrado en reflexiones
como la identidad o la representacién, Sansi recurre a Bishop (2006) para
decir que buena parte de la practica artistica del siglo XXI presenta un
compromiso con la prictica social. En muchos casos, este compromiso
incluye la experimentacién con métodos participativos, los cuales “rather
than showing works that discuss identity politics, they enact specific social
events and situations; from art practices that talked about stuff to people,
to art that actually does stuff together with people” (Sansi, 2015: 9). Con-
tinda Sansi diciendo que en estas précticas —que también reciben nombres
como “contextuales” (Ardenne, 2002), “dialgicas o colaborativas” (Kester,
2011), “socialmente comprometidas” (Thompson, 2010) o “précticas situa-
cionales” (Oliver y Badham, 2013)—, el arte consiste en proponer acciones,
mads que en hacer obras de arte, e incluyen multiples formatos como even-
tos, workshops, fiestas... Acciones en las que la antropologia, junto con sus
metodologias de investigacién, guarda un papel fundamental tanto para
el desarrollo de las mismas, como para dibujar las bases sobre las que se
establecen las relaciones de participacién y dar cuenta de ellas.

El trabajo de Pablo podria funcionar como ejemplo de estas prac-
ticas artisticas, aunque su experiencia pueda ser leida desde mualtiples po-
sicionamientos y con diversas finalidades: desde el contenido del taller en
si, hasta las metodologias de trabajo que alli se articularon o el papel que
lo participativo y lo colaborativo guardaron para su desarrollo y concep-
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tualizacién. Me remito a Pablo para dar cuenta de un ejemplo cercano a la
estética relacional de Bourriaud, y al caso del texto de Sansi, para pensar la
desmaterializacién del objeto artistico.

El posicionamiento de Pablo se entiende desde teorias como las
postcoloniales o las feministas, y desde autores como Deleuze, Guattari,
Raymond Roussel, Pedro G. Romero, Robert Bresson o Tomids Villasante.
La propuesta que presenté a la convocatoria de la Sala d’Art Jove, se-
leccionada en las modalidades de creacién y educacién, se llamé D.E.FE
DidlogosElectroFlamencos. Una lectura y aceptaciéon dobles que me hace
pensar en las palabras de Rodrigo cuando, hablando del trabajo cultural y
colaborativo en el contexto del giro social, y de la mano del giro educativo,
explica que:

[El trabajo cultural y colaborativo] ha cobrado una nueva signi-
ficacién a tenor de una serie de pricticas artisticas y grupales que
sitdan sus practicas en relacién a contextos especificos de interven-
cién y bajo pardmetros que beben tanto de las pricticas culturales
contempordneas de arte en contexto, como del trabajo de educacién
popular y/o los movimientos sociales y el activismo (Rodrigo, 2011: 1).

El trabajo de Pablo partia de una experiencia en Granada realiza-
da junto a bulos.net, “una factoria experimental entre el flamenco y otras
practicas artisticas” asentada en Sevilla y formada por Rail Cantizano
(musico y guitarrista flamenco) y Santiago Barber (artista, performery pro-
ductor cultural independiente). Trasladando esta experiencia al que se
habia convertido en su nuevo contexto de trabajo y vida, Pablo proponia
ubicar DidlogosElectroFlamencos en el barrio barcelonés del Poble Sec.

D.E.F se presentaba como una propuesta compleja compuesta de
diversas fases, actividades y agentes colaboradores y participantes. La fase
central consistia en la realizacién de una serie de talleres experimentales
que implicarian a un grupo de participantes de entre cinco y ocho perso-
nas, ademads de los colaboradores en la actividad. En una fase previa, Pablo

11 Para mas informacién, visitar: http://bulos.net/
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se ocupé de recopilar y organizar los distintos materiales audiovisuales,
textuales y sonoros sobre los que girarfan los talleres, divididos en varios
dias. Entre los agentes que participaron en esta iniciativa, estuvieron el
Ateneu Anarquista del Poble Sec, el Centro de Cultivos Contemporaneos
del Barrio, la Coral Popular de Poble Sec, Montse Madridejos, Repensar
Poble Sec o Rosa Ibafiez. Ademis, en la actividad participaron artistas
flamencos como Matias Kauppi, Tatiana Massaguer Soriano, Isabel Oye
Carpintero y Juan Pedro Rios Calatayud. Finalmente, los talleres, coordi-
nados por Pablo y Santi, contaron con la colaboracién de Radl Cantizano,
Pedro Jiménez, de Zemos98, y Taller de Ficcié. Esta experiencia seria re-
gistrada de forma audiovisual y su tercera fase la conformaria su montaje,
por parte de Taller de Ficcid, y su presentacién en publico. Este material
fue proyectado como un cine de verano en El Solar de la Puri, en la calle
Purissima Concepcid, en el mes de octubre del 2014. Junto a la misma,
se presentaron materiales documentales del proceso de D.E.F en el M2
“galeria bidimensional de petit format”, espacio asociado al CCCBarri,
dentro del ciclo de presentaciones de los proyectos seleccionados en la
temporada de la Sala.

En la puesta en accién y relacién de estos materiales con los agen-
tes participantes estaba el corazén de DidlogosElectroFamencos: activar y
releer las memorias del Poble Sec desde la experiencia de sus habitantes,
la cultura del flamenco y el lenguaje cinematografico. Como explica Pablo
en su propuesta, el flamenco es una expresién compleja sobre la que giran
discusiones tanto en relacién a sus origenes, como sobre su pureza frente a
la experimentacién. Sobre la segunda cuestién, una manera de los artistas
flamencos para afrontarla seria utilizando el flamenco con “conocimiento y
respeto por la tradicién”; otra, como un palimpsesto o co/lage, como el cine. Ex-
plica Pablo que, aunque en esta tensién fluctie una conversacion rica, desde el
arte contemporaneo serfa mds interesante recurrir a la segunda aproximacion.

Esta opcién no es marginal ni mucho menos, existiendo figuras

en el cante y sobre todo en el baile que han expandido los limites
expresivos del flamenco. Pero se intuye que existe ain una potencia,
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un espacio por explorar en el cruce del flamenco con las metodo-
logias provenientes de la cultura visual y con ese campo que el arte
contempordneo ha tenido a bien denominar arte colaborativo, en
poner el acento en el proceso y no en los resultados, en el abrir los
codigos y trastocarlos de forma colectiva. Intuyo (intuimos) que
quizd el flamenco pueda servir para hacer hablar a un territorio, al
tiempo que el territorio hace hablar al flamenco otorgdndole cierto
sentido comunitario que ultimamente parece haber perdido. [...]
DiilogosElectroFlamencos se propone como una residencia in-
tensa, una confabulacion entre diferentes creadores del 4mbito del
flamenco, arte sonoro, performance y remezcla visual para convocar
un didlogo catastréfico entre voces, cuerpos y maquinas. D.E.F. quiere
poner en marcha un proceso de creacién condicionada, intuitivo, abier-
to a la sorpresa y a la irrupcién de lo desconocido, con la voluntad de
activar los ecos y los matices del contexto en el que se despliega.
Fragmento extraido del proyecto que Pablo presenté a la convoca-
toria Sala d’Art Jove 2014.

Recordando el taller del 25 de abril, el grupo quedaba en el CC-
CBarri. Primero, se detenfan en una peluqueria donde definir los dos gru-
pos de trabajo. Los participantes inauguraron el taller tocando palmas por
tangos y bulerias; acabaron bailando bachata. Mds tarde, se encontrarian
con Javier Rodrigo en El Molino de Paral-lel. Rodrigo, haciendo alusién
a la lucha social propuesta desde Repensar Poble Sec, narraria ese lugar
como el tltimo momento de resistencia a la entrada de las tropas franquis-
tas en Barcelona. Después se detendrian en el Refugi del Poble Sec, donde,
habiendo finalizado la explicacién de la guia, entre largos silencios, el espa-
cio subterraneo quedaria inundado por el cante y el baile. Para la siguiente
parada, se detendrian frente a la escultura de Carmen Amaya, hablando,
entre otros, de las barracas de Montjuic. Mis tarde, delante de la piedra
que grababa el nombre de Francesc Ferrer i Guardia, Oriol Fontdevila lefa
un texto del que extraia que el homenajeado no crefa en el monumento
para “celebrar memoria”, lo cual tiene que ver con la iconoclastia, con cémo
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la revolucién politica camina junto a la revolucién artistica. Tras unas esca-
leras mecdnicas, un cante da paso a los titulos de crédito.'

12 Descripcién extraida a partir de la visualizacién del video que recoge el mencionado
taller, disponible en: https://vimeo.com/96063146
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PROYECCION

Roger Sansi se detiene en la estética relacional de Bourriaud para
hacer énfasis en el papel que lo relacional guarda en las précticas artisticas
contempordneas y sus sistemas de produccién, principalmente a partir del
impacto que el giro social ha ejercido sobre el campo del arte. En el marco
del giro social, producido a mediados de los noventa y muy presente en
instituciones como la Sala d’Art Jove, Sansi reconoce la inclinacién de los
artistas hacia las ciencias sociales, en general, y hacia la antropologia, en
particular. Desde esta inclinacidn, los artistas acaban trabajando como an-
trop6logos y definiendo sus practicas como practicas sociales. Como decia
Joan en nuestra primera conversacién:

Treballo sobre un lloc real i utilitzo els mateixos mitjans que abans,
perd incloc entrevistes, dibuixos de treball de camp i altres formes,
com treballs videografics. [...] Vaig partir de combinar eines que
ja tenia molt marcades des del camp artistic, amb metodologies
d’investigacié d’altres camps d'estudi (antropologia, sociologia...),
apropiant-me-les per a la produccié artistica. A partir d’aqui, m’he
anat construint les eines que utilitzo per aproximar-me al cas destudi.

Entre otros, como se produce en los proyectos de Pablo o Daniel,
estas tendencias pueden evidenciarse en la necesidad de los artistas por ge-
nerar eventos basados en la participacién, rechazando la figura del artista
tradicional como genio y desligdndose de la produccién de objetos mate-
riales.” Sin embargo, lo relacional es solo uno de los efectos de tal impacto,
el cual le sirve al autor para destacar una serie de lugares en los que el arte
y la antropologia confluyen, y que muestran cémo las teorias antropolégi-
cas del intercambio, la personeidad o el cuerpo desembocan en una nueva

13 En relacién a esta idea, que enlaza con el posicionamiento de Harley planteado unas
paginas atrds, rescato estas palabras de Pablo en nuestra conversacién del 4 de abril: “Esto me pa-
rece fundamental: desprenderte de tu voluntad y de la idea de autoria, de genio. En este campo no
me siento nada cémodo. Nunca me ha acabado de convencer esa idea de artista”.
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manera de producir un arte estrechamente ligado al compromiso social y
politico. Obviando las pricticas relacionales y sociales ya presentadas, estas
zonas de contacto, sobre las que anoto un breve comentario para situarlas,
serfan la etnografia, lo visual, las politicas de la representacién y el trabajo.
Siguiendo a Sansi, autores como Arnd Schneider (profesor en
el departamento de Social Anthropology de la Universidad de Oslo) y
Christopher Wright (profesor en el departamento de Anzhropology en
la Goldsmiths), también reflexionan sobre la confluencia de tales campos.
En titulos como Anthropology and Art Practice, publicado en el 2013, estos
autores se aproximan al trabajo experimental que emerge de la relacién en-
tre el arte y la antropologia, y hablan de una practica “arte-etnogréfica”. En
esta préctica, vuelven a surgir cuestiones en torno al trabajo colaborativo
en el arte o la importancia de la documentacién y el trabajo documental,
tanto como parte del proceso creativo como posible resultado del mismo.
Sin embargo, apunta Sansi que esta convergencia implica la revisién del
uso que ambos profesionales hacen de dicha metodologia de investigacién
social, invitando a desligar las connotaciones asociadas a tales disciplinas
y sus métodos de investigacién desde la academia para entenderlas en su
sentido mds general. Es decir, para entenderlas como pricticas sociales.
Respecto a “lo visual”, el autor hace una parada obligatoria en la in-
cidencia que los estudios de la cultura visual han ejercido sobre la manera
de producir, entender y enmarcar las précticas artisticas contemporaneas.
Mi primer acercamiento a este campo fue en el master Artes visuales y
educacion: un enfoque construccionista, en el seminario que Aida Sdnchez
de Serdio impartié bajo el nombre Genealogias de los Estudios de Cultura
Visual. En esta aproximacién, desde el arte y la pedagogia, lei a autores y
autoras como Mieke Bal, Michael Baxandall, John Berger, José Luis Brea,
Jonathan Crary, James Elkins, Fernando Hernandez, Martin Jay, Stephen
Melville, W.J. T. Mitchell, Nicholas Mirzoeft, Keith Moxey o Gillian Rose.
A través de estos personajes, pude darme cuenta de las riquezas y com-
plejidades de lo visual en tanto que construccién y constructo social; pero
también de cémo, por su expansién mds alld del campo artistico, los pro-
pios artistas —principalmente los que llevan a cabo una prictica relacional,

154



Deriva 2

contextual o situacional— rechazan ser identificados como “artistas visua-
les” (Sansi, 2015). Echando la vista atras sobre el camino de la desmateria-
lizacién del objeto artistico, el desligamiento de estos artistas del adjetivo
“visuales” parece tener sentido.

Por su parte, el tema de las politicas de la representacién, anota
Sansi desde autores como Hal Foster (1995) o la educadora y curator co-
reana Miwon Kwon (2002), es una inquietud teérica y politica de gran
relevancia tanto del arte como de la antropologia. La preocupacién por las
politicas de la representacién y su tematizacién podria situarse en la critica
institucional manifestada por el arte y la antropologia desde los anos se-
tenta a sus respectivas instituciones; una critica comun que irfa de la mano
de la crisis de la representacién de los anos ochenta. Este momento, este
giro etnografico que Sansi relaciona con el giro narrativo en antropologia
(Scholte, 1987), también desembocaria en la atraccién de los artistas por la
antropologia en tanto que campo propicio para desarrollar la auto-critica,
los discursos contra-hegemonicos y para promover la alteridad cultural
(Sansi, 2015); una atraccién que genera dudas y criticas a los profesionales
de ambos campos. Puede servir de ejemplo la critica que realiza Foster
(1995) sobre estos artistas que, pretendiendo trabajar como antropé6logos,
no tienen en cuenta una cuestién fundamental en antropologia: la voz
de “el otro”. Al posicionarse en el lugar de la etnografia, opina Foster, los
artistas ya creen que estin siendo lo suficientemente criticos en su trabajo.

El dltimo lugar de convivencia entre el arte y la antropologia que
sefiala Sansi, el que se refiere al trabajo, resulta especialmente relevante
para poner un punto y aparte al transito del “hago obra” al “hago Pro-
yecto”; transicién que asentard nuevos agarres de las derivas siguientes.
El autor se refiere al antrop6logo britinico Tim Ingold para arrancar su
argumentacion, concretamente a la siguiente idea: “What renders art prac-
tice compatible with anthropology is precisely what makes it incompatible
with ethnography” (Sansi, 2015: 14). Segun el autor, Ingold entiende la
etnografia mas como un documento que como un proceso, y la comparara
con la historia del arte, pensada como una historia de la objetificacién de
productos artisticos. Mientras que la etnografia actuaria como un estu-
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dio “de” y un aprender “sobre” un campo especifico, la antropologia seria
“a studying with and learning from, as a living process that transforms
the researcher” (Ingold, cit. Sansi, 2015: 15). Ingold vendria a relacionar
el trabajo antropolégico con la prictica artistica a la que Sansi se refiere
como especulativa, experimental, procesual y desligada de la necesidad de
presentar resultados objetuales o de cualquier otra naturaleza.

Pero este deslindamiento del arte con la materialidad de la obra,
junto al cuestionamiento del espectador, de la institucién o de las metodo-
logias instauradas por las bellas artes, no solo afecta al producto artistico,
su exposicién o comunicacién. Entender la préctica artistica como proceso
apunta directamente a entender la practica artistica como una practica pro-
yectual y especulativa; una practica sobre el planear, el proponer, el disefiar
o el calcular, como recordaba Potter y como también lo planteaba Daniel'.
Esta prictica proyectual generadora de proyectos artisticos define, por tan-
to, nuevos sistemas de produccién, asi como nuevos productores artisticos.
Productores, productos y sistemas situados en el marco de la New Economy
y las teorias del trabajo inmaterial, lo cual, como también concluye Sansi,
puede interpretarse como resultado de la divisién del trabajo y la “como-
dificacién” del mundo moderno. Sobre esta base, descansa uno de los sen-
tidos que Daniel, Harley, Joan, Marta, Irene y Pablo otorgan al Proyecto
Artistico; un sentido que define, por tanto, sus maneras de introducirse y
operar en el mundo del arte, y las consecuencias correspondientes.

14 Recojo una cita literal extraida de mi primera conversacién con Daniel que ilustra esta
idea: “[El Proyecto Artistico] es un proceso de creacién mds, pero en el que se decide enfatizar en
el proceso de especulacién, de disefio o de gestion; de la creacién artistica, propiamente. Supongo
que es una especie de proceso creativo que tiene un punto tautoldgico, reiterativo, basado en la es-
peculacién. En disefiar, organizar o gestionar, pero que no trabaja con la creacién propia. Es como
una preproduccién constante; como trabajar con documentacién, pero a priori. Es estar siempre a
un paso antes de la creacién artistica”.
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Irene (Banyoles, Girona, 1985)
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Ellas y ellos

“La imaginacié, el record i lexperiéncia sén les meves eines de treball.
M’agrada pensar en el mén com en una serie de subjectivitats que a vegades
es solapen i formen la realitat. El present, lobjectivitat... Sén zones molt
fines que sempre es veuen afectades pel jo. M’interessa explorar on comen-
cen i on acaben aquestes zones. En els meus projectes utilitzo diferents
suports per explicar aquests processos: fotografia, installacions sonores,
dibuixos, objectes... M’agrada involucrar lespectador d’'una forma activa i
plantejar preguntes obertes i que potser no tenen resposta. Partir del que és
individual i proxim per poder parlar després d’una experieéncia universal”.

Statement que Irene incluyé en su proyecto para la convocatoria
Sala d’Art Jove 2014
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DERIVA 3.
EL PROYECTO
ARTISTICO
EN EL NUEVO
ESPIRITU DEL
CAPITALISMO

iHaced rizoma y no raiz, no plantéis nunca! ;No sembréis, horadad!
iNo sedis ni uno ni multiple, sed multiplicidades! ;Haced la linea,
no el punto! La velocidad transforma el punto en linea. {Sed répi-
dos, incluso sin moveros! Linea de suerte, linea de cadera, linea de
fuga. ;No suscitéis un General en vosotros! Nada de ideas justas,
justo una idea (Godard). Tened ideas cortas. Haced mapas, y no
fotos ni dibujos. Sed la Pantera Rosa, y que vuestros amores sean
como los de la avispa y la orquidea, el gato y el babuino (Deleuze y

Guattari, 2010: 56).
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NUEVOS ESPIRITUS

Habiamos quedado el 8 de abril a las 18:30 h en la cafeteria del CCCB.
Antes habia estado con Joan en esa misma cafeteria. Marta llegé puntual.
Yo me retrasé unos minutos, ya que aproveché el margen de tiempo que
me quedaba entre entrevista y entrevista para hacer fotocopias. Hacia sol y
pudimos disfrutar de lo que quedaba del dia en la terraza. Cuando acaba-
mos, ya habia anochecido. Charlamos un poco. Pedimos nuestras bebidas.
Ninguna de las dos tenfamos prisa. Mds alla de lo que habia leido en el
proyecto que presenté a la convocatoria, apenas la conocia. Le recordé el
tema de estudio, cémo habia llegado a ¢él. Dado el enfoque construccio-
nista de la investigacién, insisti en la importancia de recoger y visibilizar
voces como la suya.

El proyecto que Marta desarroll6 en la temporada del 2014 de la
Sala se titulaba Viaje al fin del mundo (Cartagena) y se apoyaba sobre con-
ceptos como “realidad”, “artificialidad” y “ficcién”. Este nacia de un fuerte
interés por el micronacionalismo, un fenémeno que, como ella explicaba,
busca crear una nueva nacién no reconocida por el macronacionalismo.
El fenémeno micronacionalista se ha multiplicado en las dltimas déca-
das, apuntaba Marta, y, entre otros, evidencia efectos sobre los modos de
apropiacién de los simbolos de un pais mediante el cuestionamiento de la
cultura nacional o los sentimientos de pertenencia a un estado. Seguia le-
yendo que el micronacionalismo genera controversia entre sus seguidores
por el ripido avance de los medios tecnolégicos, los cuales posibilitan la
implicacién de estos seguidores en el desarrollo de micronaciones e incluso
la creacién de microestados eminentemente virtuales. Ella indicaba que, en
este Gltimo punto radica una de las conversaciones mas intensas del debate
micronacionalista: la “seriedad” o no de nuevas micronaciones dependien-
do de si su naturaleza es fisica o virtual, asi como de sus estrategias para la
legitimacién de su identidad, organigrama y organismos institucionales.

Partiendo de una lectura critica sobre la construccién del tejido
social del territorio, y pensando en los mecanismos biopoliticos que inci-
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den sobre el sentido de pertenencia a una nacién, Marta proponia explorar
los marcos y contextos sobre los que se construyen los nacionalismos y la
apropiacién que de estos marcos hacen las micronaciones. Para situar este
interés, se fijaba en un caso referencial de micronacionalismo “no serio” en
el Estado espafiol, de fuerte impacto en la red: la micronacién de Timerial,
tundada por cuatro personas y situada en el sur de Murcia. Ademas del
trabajo de investigacion previo para conocer esta micronacién, el proyecto
de Marta consistia en realizar una expedicién a Timeria, utilizando la in-
formacién recavada en Internet y dando por sentado el posible fracaso de
tal viaje. Ms tarde, y enfatizando en la conjuncién de sus naturalezas fisi-
cas y virtuales, crearia una guia turistica; una guia que compartiria lo pre-
suntamente “real” y lo supuestamente “ficticio” de esta micronacién para
alimentar este mito desde lo fake y la parodia, en ocasiones presentes en el
funcionamiento de estados que no son ficticios. Probablemente inscrita en
un micronacionalismo virtual, Marta escribia en su proyecto que Timeria
se presenta “como posible en el imaginario de algunos individuos permitien-
do un cuestionamiento real sobre la relacién de poderes con el estado”.

Lo que Marta presenté como “resultado” de su investigacién dis-
taba en cierta manera de lo que habia plasmado en su propuesta inicial,
principalmente en lo que se refiere a su formalizacién: mds que desplazarse
a Timeria y realizar una guia de viaje, dio forma a un texto que se ocupaba
de reflexionar acerca de la cuestién de los micronacionalismos, enfatizando
el papel que Internet ha jugado para revolucionar sus bases, procedimien-
tos y saberes colectivos, asi como la implicacién y accién de las personas
interesadas en los mismos. Afin a su interés por escenificar un microesta-
do ficticio, la presentacién del proyecto se planteé como una “conferencia
performativa”, que tuvo lugar en Hangar ocho meses después de nuestro
primer encuentro, el 11 de diciembre a las 19:00 h.

El reloj corria y no habia tiempo que perder. Empezamos la entre-
vista. Marta fue clara y directa en su primera respuesta. En pocas frases,
estaba abriendo lineas potenciales de estudio que podian conformar varios
capitulos de una tesis doctoral o un proyecto de investigacién. Al pregun-

1 Para mds informacién sobre Timeria, visitar: http://micronaciones.wikia.com/wiki/Timeria
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tarle acerca de la nocién de Proyecto Artistico, sobre qué entendia ella por
Proyecto Artistico, cudndo empezé a trabajar de esta manera o de qué ma-
nera afectaba a su préctica, no tardé en referirse al sistema capitalista de tra-
bajo como un lugar desde el que pensarlo, comprenderlo y contextualizarlo.

Creo que “Proyecto” es una palabra que usamos muy recientemente.
El término de Proyecto pertenece a la tipologia del sistema capi-
talista de trabajo; tiene mucho que ver con el tema de la flexibili-
zacién del trabajo. [...] El artista es el proto-trabajador capitalista
que pone sus horarios a disposicién de todo; que estd a la espera
de cualquier minimo proyecto para saltar, dedicarse a ello, cerrar y
“hasta luego”.

Conversacion con Marta. 8 de abril del 2014, Barcelona.

La posicién de Marta me estaba invitando a situar esta nocién
de Proyecto Artistico en el marco del capitalismo flexible, llevindome a
estudiar los nuevos procesos productivos del trabajo, sus transformaciones
y lo que ha sido denominado como “trabajo inmaterial”. Lo inmaterial no
debe pensarse como un juego azaroso del lenguaje, si tenemos en cuen-
ta que el camino de la desmaterializaciéon del arte que he propuesto en
la deriva anterior esté desembocando en estas reflexiones.? M4s bien, lo
inmaterial de este nuevo espiritu del capitalismo me sirve para dibujar
una poderosa analogia entre la pérdida de objetualidad de la oexvre hasta
su materializacién en forma de proyectos como el de Marta, asi como la
reconfiguracién de la concepcién tradicional del trabajo bajo el paraguas
del “trabajo por proyectos”; reconfiguracién que, en economia, viene de la
mano de los cambios producidos desde los afios sesenta en innovaciones

tanto técnicas como organizativas y las modalidades de gestién (Boltanski
y Chiapello, 2002).

2 Volviendo a Sansi, hoy en dia las “obras de arte” ya no se identifican con productos
acabados u objetos; mds bien, la pérdida de la objetualidad propia de la pintura o escultura a favor
de un notable caracter procesual ha dado paso a una nueva manera de entender la obra de arte que,
en forma de eventos, performances o documentacion, son nombradas “proyectos”y se construyen en
marcos espacio-temporales diferentes y, en ocasiones, efimeros (Sansi, 2015: 118).
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En el campo de lo econémico, mi desconocimiento de las teorias
que reflejan este amalgama de cambios me llevé a vivir unos meses de in-
tensa desorientacion teérica. Aunque habia encontrado textos que habla-
ban especificamente de la relacién entre el arte y el capitalismo flexible o
entre el arte y el capitalismo cognitivo, por ejemplo, no conseguia localizar
en ellos un punto de arranque que hiciera de base para tales divagaciones,
respetadas en el proceso de la investigacién, y en torno especificamente
a una teoria de lo proyectual. Fue gracias a la conversacién que mantuve
con Oriol Fontdevila, mas de un afio después de que tuviera lugar aquel
encuentro con Marta, cuando supe del libro de Luc Boltanski y Eve Chia-
pello E/ nuevo espiritu del capitalismo,” directamente relacionado con el es-
tudio que Max Weber habia realizado en La ética protestante y el “espiritu”
del capitalismo, a principios del siglo XX. Oriol, a quien también planteé
las preguntas vehiculares de la investigacion, se remitié a esta obra con
total naturalidad para responder a mi pregunta “qué entiendes td por Pro-
yecto Artistico”. Avergonzada, no reconoci que no sabia nada de este libro
emblematico, que bien podia leerse como un anilisis ideolégico y cultural
de las dindmicas histéricas del capitalismo, como un ensayo de economia
politica o como una narracién sociohistérica cargada de reivindicaciones
minuciosamente fundamentadas (Budgen, 2000; Riesco, 2001). No tardé
en consultarlo, pero si en comprenderlo.

El libro de Boltanski y Chiapello, publicado por primera vez casi
un siglo més tarde del de Weber, se construiria a partir de un anélisis com-
parativo de textos de gestién empresarial de los anos noventa respecto a
los de la década de los sesenta. Este anilisis, situado en el contexto francés,
desvelaba, ademds de un conjunto de cambios decisivos en la morfologia
de la empresa, un mundo reconfigurado que ofrecia una nueva éptica con
la que mirar el mundo econémico y social contemporineo. Si en la década

3 Sansi, en el libro Arz, Anthropology and the Gift, también se refiere a estos autores para
problematizar el tridngulo arte-trabajo-vida, principalmente desarrollado en el capitulo Work and
life. En este, el autor se ocupa de reflexionar sobre las transformaciones generadas en las formas de
trabajo en el arte desde el paso de la produccién de objetos a la produccién de proyectos, concentran-
dose en la biopolitica inherente a los mismos y apoydndose en autores como Boris Groys, Alfred Gell,
Tim Ingold, Maurizio Lazzarato, Paolo Virno, Toni Negri o los mencionados Boltansky y Chiapello.
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de los sesenta estos textos corroboraban la inclusién de acciones como la
descentralizacién, la meritocracia o la autonomia cedida a los gestores para
responder a la insatisfaccién de los mismos al dirigir grandes corporacio-
nes, en los noventa se rechazaria la jerarquia o el control en vertical a favor
del trabajo en red dentro de un mundo globalizado (Budgen, 2000).

En E/ nuevo espiritu del capitalismo, Luc Boltanski —sociélogo
francés coautor de De /a justificacion y discipulo de Bourdieu—y Eve Chia-
pello —docente en la Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales de
Paris— realizan un anilisis critico pormenorizado sobre los cambios ideo-
légicos sucedidos junto a las transformaciones del capitalismo a raiz de los
acontecimientos de Mayo del 68, sucedidos en Francia durante el gobierno
de Charles de Gaulle; una serie de protestas iniciadas por grupos estudian-
tiles en contra de la sociedad del consumo que acabé convirtiéndose en la
mayor huelga general y revuelta estudiantil de la historia mundial (Bud-
gen, 2000). En la introduccién del libro, los autores apuntan que, si a raiz
de tales acontecimientos se produjo una fuerte critica al capitalismo, en los
afios ochenta se dio una importante modificacién de las formas de orga-
nizacién que articulaban el funcionamiento de su sistema; con todo ello,
en la segunda mitad de los noventa, los autores recuerdan cémo enton-
ces se estaban incubando nuevas formas de critica y aproximacién a tales
transformaciones histéricas. Releyendo y ofreciendo una mirada particular
sobre tales transformaciones, los autores dibujan un marco teérico para
comprender cémo se modifican las ideologias* asociadas a las actividades
econémicas; un marco que me sirve, a partir de las claves planteadas por
Marta, para colocar el trabajo por Proyectos Artisticos en el corazén de
este nuevo espiritu del capitalismo.

Segtn Boltanski y Chiapello, este nuevo espiritu del capitalismo,
el tercero, nace como resultado de las criticas sucesivas que el sistema capi-
talista ha recibido desde sus inicios, y ante el cual se han evidenciado cua-
tro fuentes principales de indignacién de la mano de la “critica artistica” y

4 Siguiendo el sentido de “ideologia” de Louis Dumont, entendida como “un conjunto
de creencias compartidas, inscritas en instituciones, comprometidas en acciones y, de esta forma,

ancladas en lo real” (Boltanski y Chiapello, 2002: 33).
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la “critica social”, promovidas por el ambiente bohemio de finales del siglo
XIX 'y el movimiento obrero tradicional, respectivamente: la exigencia de
“liberacién”, el rechazo a la “falta de autenticidad”, la negativa al “egoismo”
y la reaccién ante el “sufrimiento” (Budgen, 2000). Como Sebastidn Bud-
gen apunta en su articulo Un nuevo ‘espiritu del capitalismo’, siguiendo el
trabajo de Boltanski y Chiapello, el primer capitalismo se construye en la
imagen del “empresario burgués prometeico” del siglo XIX, “capitin de la
industria con una capacidad absoluta para asumir el riesgo, la especulacién
y la innovacién, y compensarlas mediante la determinacién de acumu-
lar, la frugalidad personal y la adhesién puritana a la familia” (Budgen,
2000: 185). El segundo, situado entre 1930 y 1960, se origina en torno
a la del “director heroico de la gran corporacién centralizada y burocra-
tica”, que los jévenes planificadores tienen como modelo a seguir en una
carrera de fondo y de estructura profesional predeterminada basada en “la
planificacién a largo plazo y la organizacién racional”. El tercero, a raiz de
los acontecimientos de Mayo del 68, surge como respuesta a este modelo
ahora desacreditado, requiriendo de un nuevo “espiritu” que garantice su
supervivencia.

Este nuevo espiritu, que también funciona como un sistema de
justificacién y legitimacién de sus ideologias y légicas de accién (Riesco,
2001), se engloba bajo el capitalismo flexible o postfordismo; un modelo
que, con la forma de un mundo reticular, permite controlar posibles su-
blevaciones antisistémicas sin perder beneficios, notoriedad o confianza.
Para ello, se camufla bajo la libertad de “lo flexible”, promueve el trabajo
auténomo, la horizontalidad o emprededuria. Segin Boltanski y Chiape-
llo, este nuevo modelo de metafisica politica se organiza en torno a la por
ellos bautizada “ciudad por proyectos”, la “séptima ciudad armoniosa” que
continda a las seis que Boltanski presenté previamente en De /a justifica-
cion junto a Laurent Thévenot: la ciudad inspirada, la ciudad doméstica, la
ciudad de renombre, la ciudad civica, la ciudad comercial y la ciudad indus-
trial. En esta obra, donde la cizé se entiende desde un punto de vista juridico
como sinénimo de “estado” o una comunidad politica, los autores presentan:
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Un original modelo combinatorio de las diferentes servidumbres
(contraintes) de cardcter semidtico y también fisico a las que deben
plegarse un tipo particularmente complejo de acciones humanas,
las acciones en régimen de justicia que pretenden vincular entre si
eventos particulares a la bisqueda de una entidad metafisica, el dien

comain (Izquierdo, 2002: 146).

Los autores empiezan aclarando que la expresién “ciudad por pro-
yectos” es un calco de la denominacién propia de la literatura empresarial,
que es “organizacién por proyectos’; una organizacién que hace referen-
cia a aquellas empresas cuya estructura se sustenta bajo la forma finita y
acumulativa del proyecto. La ciudad por proyectos es una tipologia espe-
cifica de la década de los noventa, y se presenta como el aparato justifica-
tivo actual de lo que ellos llaman “mundo conexionista” o “mundo en red”,
haciendo alusién a la metifora del rizoma planteada por autores como
Deleuze y Guattari. Segin Boltanski y Chiapello, en un mundo conexio-
nista, a diferencia de lo que ocurre en un mundo industrial, la vida social
se articula alrededor del “encuentro”, que anuncia la importancia de las
conexiones temporales y el trabajo en red para el funcionamiento de este
mundo reticular. Si los encuentros funcionan como los puntos que tejen
dicha reticula rizomdtica, el proyecto se convierte en el mecanismo con el
que generar tales encuentros y conexiones.

El proyecto es 1a ocasién y el pretexto para la conexién, reuniendo
temporalmente a personas muy dispares y presentindose como un
extremo de la red fuertemente activado durante un periodo relativa-
mente corto de tiempo, pero que permite forjar vinculos mas du-
raderos que, aunque permanezcan desactivados temporalmente, per-
manecerdn siempre disponibles. [...] El proyecto es, precisamente, una
proliferacién de conexiones activas que propicia el nacimiento de for-
mas, es decir, la existencia de objetos y sujetos, estabilizando y tomando

inevitablemente vinculos (Boltanski y Chiapello, 2002: 155-156).
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El equivalente general de la ciudad por proyectos —su valor legiti-
mo- es la “actividad” que, ademads de servir para medir la grandeza de las
personas y las cosas en términos de triunfo, fracaso, adaptabilidad o aisla-
miento, promueve la generacién de proyectos y favorece la expansién de la
red a través de la conexién y colaboracién de los agentes que participan de
la misma. En este tercer capitalismo o capitalismo flexible, dentro de un
“mundo en red” (Castells, 2005) y “liquido” (Bauman, 2003), el proyecto
sirve de metifora que da cuenta de las formas que adopta la “actividad”
en este espacio reticular (Riesco, 2001); pero también, como una férmu-
la comtn para enmarcar espacio-temporalmente la accién humana en un
mundo moldeado bajo los sistemas de produccién flexibles, y que Latour
definia como un “mundo sin costuras” (Izquierdo, 2002).

La red de la que hablan Boltanski y Chiapello estd en continuo
movimiento, modificacién y expansién y, junto al proyecto, se articula so-
bre la figura del mediador —en el vocabulario de la gestién empresarial, el
mediador adopta la forma del project leader, project manager, coach, etc.— que
es el encargado de tejerla, establecer conexiones y facilitar la realizacién de
proyectos. Como ellos escriben, y en relacién al comentario inicial de Mar-
ta, “lo que importa es desarrollar la actividad, es decir, no estar nunca falto
de proyectos, falto de ideas, tener siempre alguna cosa a la vista, en prepa-
racién, junto a otras personas cuya voluntad de hacer algo facilita la puesta
en contacto” (Boltanski y Chiapello, 2002: 165). El proyecto de la ciudad
por proyectos tiene un principio y un final, pero se confia en que cuando
acabe uno empiece otro. Esta adaptabilidad del proyecto al mundo en red
evidencia la forma transitoria y flexible del sistema en el cual se enmarca,
siendo necesario que las personas que se inscriben en este mundo reticular
sean también flexibles y se adapten al sistema y a su reticula rizomatica.
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“ADAPTARSE O MORIR”, VARIANTE
DEL REFRANERO POPULAR

En nuestro segundo encuentro, invité a Marta a utilizar un objeto,
idea o imagen para hablar desde si. Ella recurrié a su ordenador, objeto a
partir del cual surgieron nombres como Judith Butler, Donna Haraway,
Paul Lafargue, Bob Black o Richard Sennett, algunos de sus referentes.
Desde tercero de carrera aproximadamente, cuando empezé a desarrollar
procesos mds investigativos, el ordenador ha funcionado como un instru-
mento profesional a la vez que personal. Marta pasa la mayor parte del
dia frente a él. “Mi estudio artistico es mi ordenador”, decia en nuestra
primera conversacion.

Junto al ordenador, hacia referencia a Internet para definir su ma-
nera de entender y vivir la realidad, utilizando como ejemplo el ejercicio
de abrir pestaias. El proceso de abrir y cerrar pestafias de informacién le
ayuda ademds a dar cuenta de sus procesos de trabajo, que no son lineales
sino que estdn en continuo movimiento, accién y relacién. Por cémo lo es-
taba entendiendo, afiadi el adjetivo “rizomitico”. Asintié, diciéndome que,
en este contexto, la metafora del rizoma era apropiada.

La inmensa parte del dia la paso con mi ordenador, trabajando. Es
donde desarrollo todo, a través de donde me comunico con mucha
gente. Me ayuda a mantener los lazos afectivos. Creo que también
se corresponde con cémo pienso las cosas, como las vivo. Internet:
ese proceso de abrir pestafias. Ver los procesos de trabajo y los de mi
vida no de una manera tan lineal o consecutiva, sino como un mapa
de pequefios conceptos. De una manera mucho mais plural. En el
ordenador, se trabaja con esos ficheros, con esas nubes de concep-
tos, de enlaces. Todo estd relacionado, pero es disperso.
Conversacién con Marta. 29 de junio del 2015, Barcelona.
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Deleuze y Guattari (2010), en el marco de su estudio Capitalis-
mo y esquizofrenia, exponen que el rizoma es un modelo descriptivo cu-
yos elementos no se organizan de acuerdo a una base o raiz, sino que se
expanden ajenos a un centro, pudiendo afectarse e incidirse entre si sin
importar la posicién de los mismos. El rizoma empieza caracterizindose
por el “principio de conexién y heterogeneidad”, el cual hace notar que
cualquier punto puede conectarse con otro; el poder u érdenes jerarquicas
se descentralizan. El rizoma también es caracteristico por su “principio de
multiplicidad”, de ahi que su naturaleza se transforme segtn crecen sus co-
nexiones. Su “principio de ruptura asignificante” nos dice que no importa
que se rompa en alguna de sus partes, ya que este se reconstruye siguiendo
nuevas lineas, generando nuevas conexiones. Ademds, el rizoma se define
por el “principio de cartografia y de calcomania”, ya que no responde a
ningin modelo generativo o estructural. Su mapa es abierto, modificable,
adaptable, flexible y conectable en cualquiera de sus partes. A diferencia de
la estructura de pensamiento representada a través de la imagen cldsica del
arbol o la raiz, que demarcan una estructura organizada en torno a un eje
vertical, el rizoma tiende a segmentarse; a romperse y volver a conectarse

(Deleuze y Guattari, 2010).

El rizoma es una antigenealogia, una memoria corta o antimemo-
ria. El rizoma procede por variacién, expansion, conquista, captura,
inyeccién. Contrariamente al grafismo, el dibujo o a la fotografia,
contrariamente a los calcos, el rizoma est4 relacionado con un mapa
que debe ser producido, construido, siempre desmontable, conecta-
ble, alterable, modificable, con multiples entradas y salidas, con sus
lineas de fuga. Lo que hay que volver a colocar sobre los mapas son
los calcos, y no a la inversa (Deleuze y Guattari, 2010: 49).

También en el escenario rizomdtico que plantean Boltanski y
Chiapello, como en el del arte contemporéineo, las personas se ven forzadas
a conectarse, mediante proyectos; de esta forma, en principio, no quedardn
aisladas. Esta capacidad de conexién, de expandir la red y de navegar por
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la misma de forma efectiva, requiere el desarrollo de una serie de “capa-
cidades” por parte de los sujetos. De la adaptacién de los sujetos a estas
capacidades, dependerd que estos funcionen como “grandes” o “pequefios”
en la ciudad por proyectos. “El grande” debe ser flexible, arriesgado y un
buen comunicador; debe inspirar confianza y confiar en los otros, asi como
ser facilitador y tolerante. También debe saber buscar y conseguir recursos
para la puesta en marcha de proyectos y la creacién de los equipos necesa-
rios para su funcionamiento. De esta manera, podra alcanzar el nombrado
estado de grandeza basado en la polivalencia, empleabilidad y autonomia
que constituye el talante moral de los sujetos plenamente integrados en
la 16gica de la ciudad por proyectos, en base a su reticula rizomatica. La
movilidad, la tolerancia, la ligereza y la ambivalencia son determinantes para
diferenciarse de “el pequefio”, que, en su contra, se presenta rigido, autoritario
y anclado en ideas atrasadas (Boltanski y Chiapello, 2002; Izquierdo, 2002).
La caracterizacién que Boltanski y Chiapello hacen del sujeto mo-
delo de este nuevo espiritu del capitalismo, y en base a la metifora del
rizoma de Deleuze y Guattari y las palabras iniciales de Marta, también
puede ser leida desde La corrosion del cardcter. Las consecuencias personales
del trabajo en el nuevo capitalismo, de Richard Sennett (2007). En este tra-
bajo, situado en el marco de las transformaciones sociales producidas de la
mano de este nuevo espiritu del capitalismo, el sociélogo estadounidense
explica que la expresién actual de capitalismo flexible describe un sistema
que pone el acento en la ductilidad de los trabajadores, exigiéndoles agili-
dad en su comportamiento y saber estar, asi como en su predisposicién y
abertura tanto al riego como al cambio imprevistos. Haciendo alusién al
significado original en inglés del término “carrera’, que es “camino para
carruajes”, el autor explica que poner el acento en la flexibilidad cambia el
significado mismo del trabajo, en cuanto que este capitalismo flexible blo-
quea el camino recto original de la carrera haciendo que los trabajadores
no solo tengan que saltar de proyecto en proyecto, sino aprender nuevas
competencias que le permitan cambiar de 4mbito profesional con rapidez
y agilidad. Sennett sigue apuntando que, en el inglés del siglo XIV, la no-
cién Yob” (trabajo, empleo) se utilizaba para referirse a un “fragmento de
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algo que podia acarrearse”, y recurre a este significado para explicar cémo
hoy el discurso sobre la flexibilidad en el trabajo le devuelve a este su sen-
tido precedente de fragmentacién. En esta linea, Octavi Comeron (2007)
sefiala que nuestra concepcién actual del trabajo incluye una compleja red
de actividades que se superponen en torno y a raiz de la nocién surgida en
la segunda mitad del siglo XVIII, a partir de los estudios de Adam Smith;
momento en el que, por primera vez, se piensa el trabajo como la medida
del valor de todas las cosas.

Por su parte, José Antonio Noguera (2002), a partir de las intensas
conversaciones dadas en los paises capitalistas occidentales acerca de los
cambios sobre la actividad laboral (el sentido mismo del trabajo, la “crisis
de centralidad”, las formas laborales no mercantiles...), propone cuatro
ejes para entender sus rasgos principales. Desde la teoria social critica que
se construye a partir de Marx, estos ejes permiten acercarnos a uno de los
sentidos posibles tanto de las transformaciones del trabajo como de su im-
pacto en los modos de produccién del arte y de los artistas en la actualidad:
1) “El eje valorizacion versus desprecio del trabajo”, perspectiva dominante
en los estudios histéricos sobre el trabajo. El autor explica que, como su
nombre indica, este eje, que representa las visiones contrapuestas de las
sociedades modernas y las antiguas, plantea si el trabajo se concibe desde
su dignificacién y valor sociocultural, o si, por el contrario, es considera-
do como una actividad innoble. 2) El “concepto amplio versus concepto
reducido de trabajo”. Mientras que el “concepto amplio” rechaza entender
el trabajo como una actividad meramente instrumental, y por tanto cree
que este es una actividad que incluye recompensas intrinsecas a la misma,
el “concepto reducido” se articula sobre posibles beneficios extrinsecos a la
actividad realizada, y no se valora como una fuente potencial para la auto-
nomia del trabajador o su autorrealizacién personal. 3) El “productivismo
versus antiproductivismo en relacién con el trabajo”. Un trabajo es “pro-
ductivista” cuando en este se prioriza la produccién de bienes econémicos,
se reduce la actividad humana a la produccién econémica o hace de las
actividades mercantiles el modelo de produccién de bienes y servicios; el
“antiproductivista” se situaria en un lugar opuesto a tales principios. 4) La
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“centralidad versus no centralidad del trabajo”. Por “centralidad”, el autor
se refiere a las cuestiones socioculturales del trabajo, pensando el papel que
este ocupa para la estructuracién de las instituciones sociales y la vida de
los individuos; desde la Modernidad, esta centralidad se coloca en el punto
de mira de los debates sobre la relacién trabajo-vida (Noguera, 2002).

En el discurso de Sennett sobre la flexibilidad aplicada al trabajo, y
en el contexto del nuevo espiritu del capitalismo, la flexibilidad “designa la
capacidad del drbol para ceder y recuperarse; la puesta a prueba y la restau-
racién de su forma” (Sennett, 2007: 47). Acorde a esta definicién, el ser hu-
mano, adaptindose a tal flexibilidad, deberia poder vivir abierto al cambio
sin romperse, demostrando la misma resistencia del drbol a la tensién. En
el contexto de la economia politica posterior a Adam Smith, autores como
John Stuart Mill relacionan la flexibilidad con las virtudes empresariales,
llegdndose a concebir como aquello que otorga libertad al ser humano.
Sin embargo, Sennett aporta una vision alternativa, sosteniendo que “una
nueva libertad es engafiosa. [...] El tiempo de la flexibilidad es el tiempo
de un nuevo poder. La flexibilidad engendra desorden, pero no libera de las
restricciones” (Sennett, 2007: 61). Centrandose en esta idea, afiade:

Nos imaginamos que estar abiertos al cambio, ser adaptables, son
cualidades del caricter que se necesita para una accién libre —el
ser humano es libre porque es capaz de cambiar—. No obstante, en
nuestro tiempo, la nueva economia politica traiciona este deseo perso-
nal de libertad. La repugnancia a la rutina burocratica y la basqueda de
la flexibilidad han producido nuevas estructuras de poder y control en
lugar de crear condiciones de liberacién (Sennett, 2007: 48).

Para defender esta posicién, el autor enumera tres de los elementos
que constituyen esta manera de entender la flexibilidad contempordnea
en el trabajo, asi como sus efectos sobre la organizacién y vida de los tra-
bajadores. Estos elementos, que explicarian las estrategias de control del
capitalismo flexible, serian: “La reinvencién discontinua de las institucio-
nes”, con la que se tiende a vender el comportamiento flexible como un
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elemento dependiente del deseo de cambio; “la especializacién flexible”,
en la que, como resultado de tal inestabilidad en la demanda (y en opo-
sicion del sistema de produccién fordista), se persigue la obtencién de la
maxima variedad de productos en el menor tiempo posible, fomentando
lo que seria la “estrategia de innovacién permanente” (Piore y Sabel, cit.
Sennett, 2007: 53); y “la concentracién sin centralizacién”, en la que los
trabajadores de categorias inferiores asumen mds control sobre sus activi-
dades y decisiones.

En el campo de un arte ahora rizomadtico y a priori desmateriali-
zado, la incidencia de esta flexibilidad no solo desestabiliza la relacién de
un modelo objetual tradicional basado en el dualismo arte-trabajo, sino
que construye un nuevo tridngulo mucho mds orgdnico conformado por
los vértices arte-trabajo-vida. Como impacto de estas transformaciones en
el contexto artistico, en el centro de este tridngulo se ubicaria el Proyecto
Artistico de la mano del productor cultural; un Proyecto que podria ser a la
vez “producto y detonante” de tales transformaciones, y que se define como
una arquitectura biopolitica sobre la que se ordena tanto el sistema artisti-
co como la vida de sus productores. Como diria Marion von Osten (2007)
en su texto Salidas incalculables, donde se pregunta acerca de la relacién
entre el ambito de los productores y activistas culturales y el trio confor-
mado por el discurso hegeménico de la creatividad, las creative industries y
el papel de los artistas como modelo de la New Economy,

La mitologia de los procesos de produccién artistica proyecta hoy
la imagen de un estilo de vida metropolitano en el que el trabajo y
la vida se desarrollan en el mismo lugar. [...] El estudio del artista
se ha convertido en un sinénimo de la unién de tiempo de trabajo
y tiempo de vida, y también de la innovacién y la multiplicidad de
ideas. Es en esta direccién en la que la ideologia neoliberal, vista
desde su dimensién estética, que rige ahora mismo la configuracién
del hogar y del despacho para convertirlos en espacios vitales, po-
dria materializarse plenamente (Von Osten, 2007: 5).
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Segtin Von Osten, el cambio de perspectiva sobre el concepto de
trabajo en los dltimos aflos tiene que ver con la comtn consideracién de lo
social y lo cultural como procesos industriales y tecnoldgicos. Esta conver-
sién y adaptacién estdn directamente relacionadas con el papel que juega
esta flexibilidad en el capitalismo tardio para la modelacién del cardcter
de los trabajadores, como diria Sennett, y que se escenifica en los debates
sobre las capacitaciones y capacidades cognitivas que deben ser aprendi-
das por los nuevos sujetos de trabajo de las sociedades postfordistas, entre
otros.” Es por ello que tanto la flexibilidad como las nuevas formas de
trabajo de los productores culturales, articuladas en torno al desarrollo de
proyectos, ejercen una poderosa influencia sobre la subjetividad de los mis-
mos, asi como sobre la configuracién de sus tiempos y espacios.

Recordando el valor simbélico del ordenador de Marta, que ademads
de funcionar como su estudio artistico actia como un espacio eminente-
mente personal, esta fusién incentiva la dificultad de separar lo personal
de lo profesional, el tiempo dedicado al trabajo y el tiempo destinado al
ocio, entre otros. Estos temas, pese a no destacar en la linea argumental de
Viaje al fin del mundo (Cartagena), habian sido recurrentes en los proyec-
tos que ella habia desarrollado anteriormente con El Banquete, colectivo
artistico formado durante sus estudios en la Complutense junto a Alejan-
dro Cinque, Raquel G. Ibéfiez y Antonio Torres. Por ejemplo, entre sus
propuestas, en la accién participativa La Sentada —puesta en marcha el 20
de mayo del 2013 en la galeria Maisterravalbuena de Madrid—, Alejandro,
Raquel, Antonio y Marta abrian una resignificacién politica de lo lidico y
lo relacional a través del acto de “salir a tomar la fresca”; una accién con la
que reivindicaban, haciendo un guifio a la critica de Sennett y a través de
una “resistencia politica aparentemente pasiva’, la importancia del descan-

5 Este seria el caso, por ejemplo, de la formacién continua. En relacién a ello, la autora
apunta: “El concepto de formacion continua ya no se plantea qué y con qué razén debe aprenderse,
sino que el propio proceso de aprendizaje se valora de forma positiva. No se trata, por tanto, de
aprender para algo, sino del aprendizaje de una disposicién de aprender, la cual estd pensada para
un sujeto orientado al mercado y siempre adaptable a los cambios de condiciones. [...] Este sujeto
es contingente y dependiente del contexto al mismo tiempo que tiene que actuar y decidir de forma
auténoma (Von Osten, 2007: 2).
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so y un tiempo que podrian considerarse como improductivos. Con esta
propuesta, los artistas replanteaban el sentido mismo de la productividad,
al hilo de la explicacién de Noguera.

Octavi Comeron (2007), artista preocupado por reflexionar sobre
el papel del arte en el trabajo de la sociedad postfordista o los imaginarios
de la productividad conformados en los procesos culturales contempora-
neos, también se fija en el impacto de esta flexibilidad sobre el trabajo y
la vida de los productores culturales. Concretamente, en su estudio Arze y
postfordismo. Notas desde la Fibrica Transparente, el autor analiza la nueva
red de relaciones generadas entre la economia productiva bajo el emblema
de la fibrica postfordista y las practicas artisticas. Afios mds tarde, a raiz
del taller The Transparent Factory en Can Xalant en el afio 2008, Roger
Sansi (2015) también recurria al imaginario de la fibrica transparente para
comenzar el mencionado capitulo Work and life; un workshop donde se dis-
cutia el significado de produccién® en el arte contemporaneo partiendo del
rechazo al mito romdntico del artista como genio creador o de la creencia
popular de hacer arte “por amor al arte”. En contra, se subrayaba la figura
del artista como un trabajador mds, cuyos procesos no son necesariamente
individuales o se desarrollan en solitario, sino que son colectivos y requie-
ren de la participacién y coordinacién de mds personas, como pasaba en
proyectos como el de Pablo.

En Arte y postfordismo. Notas desde la Fibrica Transparente, Come-
ron recurre a la concept-factory acristalada que Volkswagen inauguré en el
2001 en Dresde (Alemania), para reflexionar sobre la economia productiva

6 Segtin Comeron, a finales de los setenta y principios de los ochenta, autores como Hal
Foster, Jean Baudrillard o Roland Barthes recriminaban a la concepcién productivista del arte el
haber generado una tendencia hacia la visién tecnocritica e instrumental de la cultura. En este
momento, la “produccién”se situaba en el centro de los debates culturales y artisticos. Como €l mis-
mo apunta: “Para Hal Foster, las teorias que tienen como objeto central los modos de produccién
‘posiblemente’ no son capaces de dar cuenta del ‘significado cultural del consumo (o del consumo
del significado), o de la importancia histérica de la diferencia social y sexual (en relacién a otras
culturas y en el interior de la nuestra’. [...] Lo que ahora interpela a la accion y en lo que les atafie, al
arte y a sus productores, es c6mo se interviene y se actia cuando la produccién y la representacion
son parte de un mismo circuito de produccién, cuando forman un ciclo indistinto, Gnico y total, en

la Fibrica Transparente” (Comeron, 2007: 79-80).
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de las artes y sus procesos de produccién bajo el emblema de la fébrica
postfordista, en la linea de sus intereses ya enunciados. En esta reflexién, la
visibilizacién de los procesos de trabajo es un objetivo comin tanto de la
produccién artistica como de los sistemas productivos de la fébrica trans-
parente.” Como apuntaba Folker Weissgerber, directivo de la marca, en el
discurso inaugural, “haciendo visibles los procesos queremos presentar la
fascinacién de un ‘escenario’ de produccién, y, por supuesto, una atraccién
para clientes y visitantes” (Comeron, 2007: 22). Comeron se detiene en la
transparencia de sus paredes para articular una metafora con la que proble-
matizar esta fusién de lo personal y lo profesional, y que puede conducir a
la disolucién de los limites entre el tiempo y el espacio, entre lo publico y
lo privado, entre el tiempo productivo y el tiempo de subjetividad®.

La transparencia de estos muros, su “aparicién-a-través”, me per-
mite ver el impacto sobre el trabajo y la vida de los productores culturales
a raiz de una transformacién global del trabajo y los procesos de produc-
cién en la ciudad por proyectos. En palabras del autor, que junto al tercer
espiritu del capitalismo concibe lo postmoderno como la clave para enten-
der cémo se construye la subjetividad de los productores culturales hoy, el
postfordismo es “el nombre con el que la Fibrica Transparente del capitalis-
mo tardio ha recogido aquel encuentro del trabajo, labor y accion,’ y lo ha

7 En esta linea, el autor relaciona la concepr—factory de Volkswagen con el planteamiento
arquitecténico de muchos de los museos construidos desde los afios setenta con una clara voluntad
de apertura al ciudadano y su llamada a la participacién. A diferencia de los museos de construccio-
nes opacas y muros sélidos, edificios de los noventa como la Fundacién Cartier de Paris o el Museo
d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) destacan por la transparencia de sus paredes, per-
mitiendo al viandante ver, parcialmente, lo que pasa en su interior. Es decir, dejando al descubierto
sus estructuras y actividades como simbolo de transparencia, confianza y seguridad. Sin embargo,
el autor también se plantea si esta supuesta apertura no se reduce a la teatralizacién del espacio
productivo para alimentar su valor simbdlico.

8 Antonio Negri, en su discurso sobre el trabajo inmaterial, explica que las operaciones
clésicas de los trabajadores y su capacidad para producir cosas con sus manos se ha convertido en
un “trabajo inmaterial”. Y que su hegemonia social, que se muestra en la vivificacién del Genera/
Intellect, define nuevas relaciones de poder y nuevos procesos de subjetivacion. Siguiendo a Marx,
el sujeto se transforma radicalmente en relacién a la produccién, que no es tanto su subordinacién
al capital, sino al tiempo de trabajo que este impone. Esta “intelectualidad de masa” crea una nueva
subjetividad en la que el trabajo se funde y se disuelve en la subjetividad misma (Comeron, 2007).

9 Comeron pone en mayuscula “Labor”, “Trabajo”y “Accién”, haciendo referencia al pen-
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proyectado hacia una nueva fusién: la del Trabajo con la Vida, extendida
ahora por todo el ambito social” (Comeron, 2007: 59). Segin Comeron, la
tabrica transparente exhibe su capacidad de abarcarlo todo, desde lo social
y lo ideolégico hasta lo econémico y lo politico. Quiza ahi resida su poder
sobre los usuarios y, por tanto, donde mds esfuerzos invierte para ganar la
confianza de los mismos hacia el sistema. Quiz4, entonces, la transparencia
sea mds opaca que transparente.

samiento de Hannah Arendt (1958) en La condicion humana. Explica que, segtin Arendst, estas son
las tres categorias bésicas que histéricamente han articulado las actividades humanas. La Labor
seria la actividad propia de los procesos biolégicos del cuerpo humano y sus necesidades vitales,
siendo su condicién fundamental la vida misma; el Trabajo corresponderia a la capacidad produc-
tiva material del hombre, y su condicién es la mundanidad; por su parte, la Accién seria la Gnica
actividad generada sin la mediacién de las cosas o la materia; la pluralidad es la condicién del ser
humano (Comeron, 2007). El autor continta explicando que, segin la teorfa de Arendt, hoy en
dfa, la Labor, el Trabajo y la Accién se yuxtaponen, se fusionan, lo cual se debe a la expansién de la
labor surgida con el proceso de valorizacién del trabajo, iniciado por Smith y continuado por Marx.
Respecto al impacto de esta fusion en las formas de concebir los procesos artisticos, escribe: “Por
un lado, las distintas formas de tejer una nueva relacién entre la /abor, la accion 'y el trabajo pueden
rastrearse en una nueva manera de concebir la ‘materia’ artistica: en las performances y acciones en
que el cuerpo ha sido el mismo soporte, en el arte efimero, en la inclusién de la palabra en el arte
conceptual, y en general en todos los procesos de ‘desmaterializacién del arte’. [...] Pero tal vez mds
significativo que ese efecto sobre la materialidad o inmaterialidad de los procesos artisticos, ha sido
la conciencia del modo en que esas tres nociones han gestionado histéricamente un orden de lo
visible y lo invisible, y para ello, sin duda, la teoria feminista ha jugado también un papel fundamen-
tal” (Ribalta, 2007: 52). Como ejemplo de esto tltimo, se refiere a la exhibicién publica del trabajo
doméstico en las obras de artistas de los sesenta y setenta como Mierle Laderman Ukeles, Martha
Rosler o Alison Knowles.
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APPLICATION FORMS

En Servicio piblico. Conversaciones sobre financiacion piblica y arte
contempordneo, Jorge Ribalta (1998) recoge treinta y dos conversaciones
realizadas entre 1997 y 1998 que esbozan un mapa sobre el estado de la
financiacién puiblica del arte y de la cultura en Occidente. Por un lado, este
mapa me ayuda a entender el marco en el que se inscriben proyectos pu-
blicos como el de la Sala d’Art Jove, como parte del programa de la Ageén-
cia Catalana de la Joventut de la Generalitat de Catalunya. Y por otro, el
triangular algunas de las voces contenidas en ese libro con las de los pro-
ductores culturales implicados en esta investigacién y con la mia propia,
me permite hacerme una idea de cémo estos sistemas econémicos inciden
en la economia productiva de las artes, cémo la cultura se inscribe en la
légica del capitalismo contemporineo (Yudice, 2008), cémo los agentes
culturales se convierten en objetivos de numerosos planes de promocién y
emprendeduria (Rowan, 2010) y qué papel desempefia el Proyecto Artis-
tico en el funcionamiento de tales planes y l6gicas.

Las conversaciones de Ribalta agrupan experiencias situadas en
Espafia, Francia, Alemania, Holanda, Italia, Gran Bretafia, Suiza, Canadd
y Estados Unidos, preguntindose sobre los modelos y las posibilidades de
generar estructuras administrativas eficaces y democraticas en materia de
cultura. El libro, promovido por la Unié d’Artistes Visuals de Catalunya,
nace del malestar de estos artistas por cémo se administran las compe-
tencias artisticas en Espafia, el estado de sus politicas publicas para el arte
contempordneo y la precondicién del movimiento asociativo en el pais. A
través de estas conversaciones, que contribuyen al debate sobre las conse-
cuencias de las transformaciones actuales de los modelos de financiacién
publica del arte y de la cultura, Ribalta evidencia aquellos signos que co-
rroboran una crisis en las dltimas décadas, activos a dia de hoy. Sobre esta
crisis, dice el editor, se ha desarrollado una estructura y cultura basadas en
la pasividad de las administraciones respecto a las instituciones artisticas

(Ribalta, 1998).

181



De qué hablamos cuando hablamos de Proyecto Artistico

Al hilo de los autores mencionados en esta deriva, en los tltimos
afos estamos viviendo una importante transformacién del encuadre eco-
némico contemporineo en el que se sitdan los modos de produccién de
las artes y la cultura, evidencidndose la sujecién del artista al imperativo
comercial desde los cambios econémicos de la Europa decimonénica (Yu-
dice, 2008). Esta transformacién se visibiliza tanto en los debates en torno
a la propiedad intelectual y el General Intellect, como en el cuestionamiento
de las condiciones laborales de precariedad en las que se encuentran los
productores culturales y el replanteamiento del sistema educativo en y des-
de las artes, entre otros (Comeron, 2007). Estas transformaciones se vie-
nen advirtiendo desde después de la Segunda Guerra Mundial, tomando
como referencia lo relativo a la aparicién de los programas y las estructuras
publicas dedicadas a la cultura.

Como apuntan Marcelo Expésito y Jorge Ribalta en la conversa-
cién que hace de epilogo de la citada publicacién, desde entonces y hasta
los anos setenta han nacido importantes organismos publicos en Europa
y Estados Unidos que han definido modelos referenciales de financiacién
publica en Occidente: el Arts Council, en 1945; el Ministerio de Cultura
Francés, en 1959; y el National Endowment for the Arts (NEA), en 1965.
Este momento, coincidente con el final de la Guerra Fria y la legitimacién
de la cultura como expresion de libertad (Yudice, 2008), se caracteriza por
la concepcién humanista de las artes; concepcién que, vinculada al pensa-
miento utépico de la Modernidad, se expresa en el ideal del “Estado esté-
tico” de Friedrich Schiller, quien considera la educacién y la cultura como
instrumentos de emancipacién y socializacién (Ribalta, 1998).

Segtn Ribalta, el nacimiento de dos de estos grandes organis-
mos —el Arts Council y el Ministerio de Cultura Francés—, define dos
importantes modelos en lo que se refiere a la manera en la que los estados
modernos europeos se implican en temas culturales: el modelo francés y el
modelo anglosajén. Mientras que el modelo francés se caracteriza por la
concepcién estatalista, se vincula con la tradicién de la monarquia absolu-
tista y demuestra una fuerte proteccion estatal a las artes, el anglosajén res-
ponde a un estado mds plutocritico y mercantilista, presentando un apoyo
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gubernamental a las artes histéricamente menor a favor de la financiacién
privada. Quedando al margen de dichos nacimientos y de la experiencia
de vivir el espiritu de la vanguardia debido al aislamiento que supuso el
régimen franquista, Espafia seguiria el modelo francés, tendiendo asi a
una economia planificada frente a una economia de mercado. Este modelo
concibe el arte y la cultura como bienes imprescindibles para el desarrollo
de la sociedad, de ahi que los estados sean los encargados de promocionar-
las y defenderlas. El estado pone a disposicién de los productores cultura-
les los recursos econémicos (en forma de becas y ayudas) e infraestructuras
necesarias para tal desarrollo; y garantiza el acceso de la ciudadania a la
cultura (Rowan, 2010).

Sin embargo, mientras que Francia crearia en los afios ochenta los
Fons Régional d’Art Contemporain (FRAC) —con la llegada al poder de
Jack Lang y su interés por enfatizar lo relativo a la industria cultural y
artistica—, las infraestructuras e instituciones creadas en Espafia en esta
década, que coinciden con la expansién de la economia mundial y el mer-
cado del arte, se representaban mds en términos estéticos que ideolégicos.
También en los ochenta, frente a la variedad de matices y teorias de estos
dos grandes modelos y la toma del poder de Reagan en Estados Unidos
y de Thatcher en el Reino Unido, naceria lo que hoy entendemos como
“politicas culturales” en cuanto a nocién y estructura del capitalismo tardio,
y que subrayarian un discurso secundado por las industrias creativas'’, as
como por el valor del capital social de la cultura bajo el concepto “econo-
mia cultural”.

10 Jaron Rowan, en su texto Les politiques d emprenentaige i el seu impacte en 'art contem-
porani, sobre el discurso de las industrias creativas, escribe: “En aquest nou context, l'artista o el
productor cultural es presentara com un emprenedor, que ha d'estar disposat a portar les regnes
i ser completamente responsable de la seva vida economica. D’aquesta manera es promocionara
lemprenentatge com a via de desenvolupament per als productors culturals, que veuran com min-
ven progressivament altres dispositius d’ajuda que fins al moment lestat havia garantit, com ara
subvencions i ajudes” (Rowan, 2010: 145).

11 Georges Yudice explica en E/ recurso de la cultura que tendencias artisticas como el
multiculturalismo y las que trabajan a favor de la unidad sociopolitica y econdémica, se unieron bajo
el concepto de “economia cultural”, y que fue apodada como “economia creativa” por el gobierno de
Blair. La economia creativa, cito literalmente, “incluye tanto un programa sociopolitico, especial-
mente el protagonismo del multiculturalismo encarnado en la obra de los llamados jévenes artistas
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En nuestras tres conversaciones, Harley siempre tuvo presente la
importancia de la mercantilizacién para comprender las condiciones de la
produccién artistica dentro de la estructura del capitalismo tardio. Con un
sentido muy parecido al de Marta, el objeto que Harley utilizé para pre-
sentarse fue su teléfono moévil. Sobre este, en nuestra tercera conversacion,
me decia: “Este objeto es extremadamente representativo porque ilustra
tanto el estilo de vida de una persona, como los modos de conducta y la
forma en la que se relaciona con los demds. [...] Este objeto representa
cémo trabajamos hoy en dia los agentes culturales, los productores cultu-
rales”. Para Harley, su mévil representa la fusién vida-trabajo. Este objeto
de tres por siete centimetros opera como un catalizador de actitudes frente
al trabajo y las relaciones personales; como una herramienta para la ges-
tién tanto de sus proyectos como de su propia vida; como una estrategia
de comunicacién fundamental y como una forma de estar activos en la
reticula rizomética. Como un objeto de devocién y de deseo, este aparato
representa la fugacidad y la instantaneidad de la vida contemporinea, que
es liquida (Bauman, 2003) y veloz (Virilio, 1988)2.

Con el teléfono mévil sobre la mesa, Harley me explicaba que su
contacto mds directo con la mercantilizacién se dio cuando empezé a pre-
sentarse a convocatorias de arte para conseguir financiacién, que ademds
de permitirle aproximarse el mundo de la gestién cultural, reconocia como

britdnicos, como un programa econémico. [...] Aplicando la légica de que un entorno creativo
engendra innovaciones (Castells, 2000), se promovi6 la cultura del Londres moderno como funda-
mento para la denominada nueva economia, basada en el ‘suministro de contenido’, que supuesta-
mente constituye el motor de la acumulacién” (Yudice, 2008: 30-31).

12 Segtin Paul Virilio (1988), la velocidad es un elemento constitutivo de nuestra época.
La velocidad es “la medida de desplazamiento de un sitio a otro”, de ahi que el concepto “velocidad”
sea un triptico de tres palabras: salida, viaje y llegada. Este triptico se modifica a medida que se
avanza en el tiempo. Primero, con la revolucién de los transportes, la palabra “viaje” pierde impor-
tancia; este se convierte en un paso intermedio hasta desaparecer. Poco mds tarde, con la revolucién
de las transmisiones, se pierde la “salida”. De la salida-viaje-llegada se pasa a la salida-llegada, y de
ahi todo se reduce a la llegada: nuestra era es la de llegada generalizada. Con este argumento, Virilio
propone el neologismo “dromologia”, que es, etimolégicamente hablando, la ciencia de la carrera
(en griego, dromos significa carrera, y logos significa ciencia). Para los griegos, dromos es una avenida,
como para el francés la palabra rue (de rue, que significa calle) se refiere a la accién de abalanzarse.
La dromologia es la 16gica de la velocidad. Y la velocidad, como una de las metéforas del moévil de
Harley, puede ser un elemento definitorio de una subjetividad flexible y némade.
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una manera de entrar en el circuito del arte emergente local. La Sala d’Art
Jove estaba entre sus primeras experiencias. Tampoco se olvidé del valor
del arte en términos de productividad econémica ni de la importancia de
la financiacién como via con la que generar los recursos necesarios para el
desarrollo de proyectos como el suyo. Como apunté en nuestro primer en-
cuentro, “un Proyecto es algo que quieres hacer, y si encuentras el sponsor,
genial”. En aquella terraza de la ronda de Sant Pau, me explicaba:

El mundo del arte se diferencia en dos tipos de personas: los pro-
ductores de cultura y los gestores de cultura. Los productores de
cultura pueden ser entendidos como el pintor, que produce con un
valor en el mercado (en el que entran en juego los comisarios, los
galeristas...) —porque, quieras o no, estds dentro de cierto merca-
do, de cierto sistema de funcionamiento de la economia, dentro de
nuestro campo—. Yo me considero productor y me gusta mucho el
término porque tengo muy asimilada la idea de mercantilizacién:
estoy produciendo un producto que tiene un valor econémico en el
mercado. No es que quiera venderme, pero entiendo el sistema en
el que estoy. [...] O no insertarte en el mercado, sino preguntarte:
“sPuedo rentabilizar lo que estoy haciendo? Si, a través de convo-
catorias”. También es una manera de hacer carrera, conocer gente.
[...] Es una profesién como cualquier otra. No le doy tanta impor-
tancia al arte en general. No me parece tan trascendental. Es algo
del dia a difa, una profesién.

Conversacién con Harley. 1 de abril del 2014, Barcelona.

El proyecto que Harley desarroll6 durante la temporada del 2014
en la Sala d’Art Jove, bajo el titulo E/ Milagro, proponia una aproxima-
cién al desarrollismo espafiol producido a partir de la década de los se-
tenta. Como podia leerse en el texto facilitado a los asistentes el dia de su
presentacién en el auditorio del MACBA, el 17 de noviembre del 2014,
después de la apertura diplomitica del Régimen tuvo lugar el denominado
“milagro espafiol”. Este “milagro”, que implicé los Planes de Desarrollo
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entre 1964 y 1973, se consagré como uno de los periodos de crecimiento
econémico mds importantes del pais. Harley recopild, utilizando medios
audiovisuales y acompafiado de un equipo de cinco personas, imigenes de
aquella arquitectura racionalista, desplazdndose a distintas zonas de Bar-
celona que mostraban los resquicios de esta ideologia y politica caducas.
En este periodo, mientras que Espafia se mantenia al margen de importantes
acontecimientos en el 4mbito cultural, el modelo neoliberal americano —cen-
trado en el individuo y en la iniciativa privada frente al modelo basado en el
Estado del Bienestar—, se venia imponiendo con fuerza.

Por mi parte, mi relacién con la mercantilizacién del arte empezé
en el aflo 2008, que fue especialmente significativo en mi carrera: recibi mi
primera beca de cierta relevancia académica y cuantia, como era la beca de
colaboracién para estudiantes de dltimo curso del Ministerio de Educa-
cién, Cultura y Deporte; obtuve mi primer premio en un certamen de artes
plésticas, en la modalidad de grabado; llevé a cabo mi primera exposicién
individual en una galeria joven de la ciudad, subvencionada por la Junta de
Andalucia; acabé mis estudios musicales en el conservatorio; y, lo que es
mds importante, me licencié en Bellas Artes. En ese momento, y habiendo
ensayado uno o dos afios antes, empecé a introducirme en el mundo que
giraba en torno a las convocatorias de artes visuales. Como Harley, no
tardé en darme cuenta de que participar y ser seleccionada en estas con-
vocatorias era fundamental si queria hacerme un hueco en la esfera local,
asi como “hacer carrera” en el campo del arte, como diria Sennett. Entrar
en estas convocatorias también era una actividad obligatoria para formar
parte de la red.

Recordando aquella fase de timida madurez profesional, y ponién-
dola en relacién con las conversaciones que he mantenido en el marco de
esta investigacién, ahora entiendo algo mejor esa escena. Una escena en la
que las distintas formas del capitalismo flexible, a raiz de los impactos pro-
ducidos en la estructuracién de la sociedad y sus modos de organizacién
del trabajo, hacen que resulte dificil seguir creyendo en la idea roméntica
del artista como un creador emancipado que es ajeno a dicha reestructu-
racién. Mis bien, el productor cultural emergente, impulsado por una su-
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puesta profesionalizacion, explora nuevas férmulas econémicas con las que
escapar de la precariedad y, volviendo a la terminologia econémica, se con-
vierte en un artista emergente bajo la forma del “emprendedor cultural™?
(Rowan, 2010). Como diria Pablo Fanego, “del mito del artista moderno
excluido del mundo, cuya dedicacién al arte ocupaba el centro de su vida,
se ha pasado al creador flexible para quien el arte es ademads una profesién’
(Fanego, 2009: 2).

A través de esta escena, en la que el mecenazgo tradicional aparen-
temente pierde su fuerza y sentido precedentes, me doy cuenta de que la
financiacién (puablica o privada), se convierte en una nueva forma de me-
cenazgo institucional. Férmula que marca las condiciones de la produccién
del trabajo artistico profesional, que colabora en la constitucién ideolégica
de una institucién a raiz de los artistas premiados en sus programas de
becas y ayudas, y que no dista tanto del mecenazgo decimonénico.™

Coherente a esa realidad, y remitiéndome de nuevo al trabajo de
Sennett, Comeron, Boltanski o Chiapello, empiezo a comprender una de
las finalidades para la cual el productor cultural debe activar su flexibilidad,
autonomia y emprendeduria, asi como el papel que el Proyecto Artistico
desempefia en la carrera hacia su profesionalizacién: para buscar recursos
econémicos y formas de financiacién. Y es que, como me decia Daniel
aquel 10 de abril, “en el contexto de Barcelona, parece que en la profe-

13 Rowan continda explicando que el término de culturepreneur es introducido por el
consultor britinico Charles Leadbeter en 1997. En el informe The Independents: Britain’s new cul-
tural Enterpreneur, firmado junto a Kate Oakley para el zhink tank DEMOS, se introducen algunas
pautas que definen esta nueva clase de emprendedores. Estos nuevos productores serian mucho
mis independientes que sus predecesores de los afios ochenta, un punto en el que se constituye la
disyuntiva dependencia-libertad sobre la que se sustenta la retérica de la emprendeduria; asumen
todas las responsabilidades, entre ellas, que los beneficios econémicos dependan de su trabajo; y
desarrollan y adquieren competencias propias para tales efectos (Rowan, 2010).

14 Como decia Francesc Torres en su conversacién con Ribalta (1998: 123), “justamente
analizando la terminologia al uso es cuando te das cuenta de cémo piensa el poder, cudl es la ideolo-
gia que domina. Beca y subvencién son palabras llenas de caspa que sugieren favores y clientelismo.
Son conceptos, como el de mecenazgo, decimondnicos, reaccionarios y paternalistas. Una beca es
algo que se da a los estudiantes. Hablar de becas es cuando se trata de financiacién creo que provoca
un equivoco que no es politicamente inocente. En mi opinién, en lugar de transformar este término,
que es intransformable, creo que hay que empezar a hablar de capital de produccién. Eso es de lo
que en realidad se trata”.
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sién de artista, el dinero solo puede sacarse de becas, de premios o cosas
asi. Y estas becas exigen que ensefies un Proyecto Artistico, normalmente
(aunque hay otros que te piden obra)”. En el caso de que el artista trabaje
creando ceuvres, como era mi caso, estos recursos constituyen importantes
focos econémicos con los que mantener activa la produccién de la obra;
también, para despejar el taller, a veces inundado de lienzos y marcos co-
locados de cara a la pared. Si la prictica es mds relacional, experiencial o
centrada en incidir sobre un contexto cultural especifico, estos recursos
también colaboran en la puesta en marcha de tales propuestas, de tales
proyectos; es decir, de ese “primer esquema o plan de cualquier trabajo que
se hace a veces como prueba antes de darle la forma definitiva”, segin la
definicién de “proyecto” del diccionario de la Real Academia Espafiola.

Entonces podria decirse que el Proyecto Artistico no solo funciona
como la idea o el plan que el productor cultural quiere poner en marcha,
sino como el lenguaje comin que este comparte con la institucién. E1 Pro-
yecto Artistico se convierte en el idioma bésico que el productor cultural
tiene que dominar si quiere conseguir los recursos que necesita, llegando a
ser el comin denominador con el que se refiere a su trabajo. En relacién a
esto, Pablo me decia:

Abuso bastante de la palabra “Proyecto” para referirme a mi prac-
tica, para pensar mi practica. Por ello, primero tendria que definir
dénde se sitia mi practica. Desde que empecé la carrera, me cru-
cé con ciertos proyectos colectivos, que son los que han marcado
mis intereses. Lo que hago, muchas veces, no se entiende como
“Proyecto Artistico” o como “arte”. Al haber trabajado de forma
interdisciplinar, sobre todo con arquitectos, lo que hago no siempre
se entiende como arte publico, sino como educacién artistica o in-
tervencion social. Me relaciono mucho con esta nocién de Proyecto
porque trabajo a partir de financiacién.

Conversacion con Pablo. 4 de abril del 2014, Barcelona.
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Pero el Proyecto Artistico no actia unicamente como el lenguaje
que el productor cultural utiliza para conseguir y generar recursos econé-
micos y materiales. Como en la ciudad por proyectos de Boltanski y Chia-
pello, el Proyecto es imprescindible, y trabajar segtn sus reglas es obliga-
torio para el culturepreneur. Y es que, bajo la idea neoliberal del mercado
autorregulado, el nuevo sujeto de trabajo debe ser tan flexible como el mer-
cado mismo (Von Osten, 2007). Como decia Marta en nuestra conversa-
cién del 8 de abril del 2014, “trabajar por proyectos te viene impuesto. Si
te quieres dedicar al arte y eres joven, te viene muy impuesto el tema de las
convocatorias. [...] Es lo que se te exige, en cierto modo”. En esta frecuen-
cia, el Proyecto Artistico pasa a ser una técnica a dominar, como aprender a
hablar un idioma. Y saber hablarlo, utilizar las palabras clave, el tono adecuado
y lo que le puede interesar a la institucién que lo financia, es fundamental para
entrar en el sistema. Y no solo hablar un idioma, sino hablarlo con el mismo
acento de la institucién en cuestién. En palabras de Joan:

Al context de la Sala d’Art Jove, Can Felipa o Barcelona Produccid,
si vols tenir visibilitat, has de fer un projecte, i un tipus determinat
de projecte. Un tipus de projecte molt especific. Sento aquesta for-
ma d’amotllar-se, inconscient i conscientment. [...] No faras una
cosa que no s'adequi al context perqué no sentendra.
Conversacién con Joan. 8 de abril del 2014, Barcelona.

Dominando su lenguaje, el productor cultural estarid actuando
como “el grande” de la ciudad por proyectos de Boltanski y Chiapello, lo
cual me lleva a preguntarme acerca del valor simbélico que adquiere esta
forma de trabajo; o mejor, cémo el valor econémico del arte pasa a medir-
se en términos simbdlicos, efimeros y no necesariamente centrados en la
produccién material.
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LA SALATRANSPARENTE

El master Artes visuales y educacion: un enfoque construccionista in-
clufa un periodo de précticas. Las mias las desarrollé en la Fundacié An-
toni Tapies, en el marco de Profotips en codi obert, dentro del Departament
d’Exposicions i Projectes. Mi tutora en la Fundacién era Linda Valdés,
entonces encargada de la Web de la institucién y, aunque sin el titulo que
lo acreditara, también de proyectos que podian entenderse como parte de
su programa publico. Hoy, en el 2016, en su cargo incluye ambos recono-
cimientos. También como coordinador de Profotips junto a Linda, Oriol
Fontdevila era mi segundo tutor fuera de la Universidad. La Tapies, en-
tonces dirigida por Laurence Rassel, siempre se mostré facilitadora, trans-
parente y abierta al desarrollo de proyectos como este, que incluia la co-
laboracién y participacién de la ciudadania y otras instituciones. Con esta
y otras iniciativas, se presentaba como una comunidad de aprendizaje que
se inserta y se deja impregnar por la esfera piblica, rompiendo los sélidos
muros del museo decimondnico para abrirse al trabajo con la comuni-
dad desde la cultura. Esta apertura, situada en el contexto del giro social
(Bishop, 2006; Rodrigo, 2011), me ayudaria a leer un nuevo museo que
se muestra cada vez mds comprometido con las demandas de su publico,
y que insiste en subrayarse como educativo y en visibilizar sus modos de
hacer pedagégicos.

La Fundacié Antoni Tapies trabaja desde la década de los noventa
para promover una mejor comprensién del arte y la cultura contempo-
raneas. Uno de sus objetivos ha sido reafirmarse como un centro de in-
vestigacién desde la activacién de diferentes procesos de produccién de
conocimiento, asi como en la utilizacién de formatos expositivos poco
convencionales. Entre sus lineas de reflexién, destaca la que tiene que ver
con la conformacién de los archivos en la contemporaneidad. Su interés
por la idea de archivo es visible tanto en las actividades que programara®,

15 Por ejemplo, La ventana indiscreta era un proyecto online en el que se invitaba al es-
pectador a participar en el proceso de creacién de un archivo por parte de un equipo de trabajo,
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como en la linea de exposiciones que viene desarrollando desde el afio
2000, entre las que destaco: Culturas de archivo, por Daniel G. Andujar,
Lluis Codina, Jean-Luc Godard, Nicolds Malevé, Basilio Martin Patifio
y Montserrat Soto; Ir y venir, de Isidoro Valcarcel Medina; Entusiasmo,
de Neil Cunnings y Marsysia Lewandowska; Archivo F.X., de Pedro G.
Romero; o Historias de archivo, de Pere Noguera.

Prototips en codi obert también problematizaba la idea de archivo,
entendido como documento, metodologia y memoria histérica. En su pre-
sentacion, el proyecto se definia como una red de trabajo “con la que se
implica a diferentes grupos, organizaciones y centros de educacién en la
realizacién de proyectos de investigacién e intervencién en el entorno de
las practicas culturales y artisticas contemporineas”. Para ello, el archivo
histérico de la Fundacién devenia una herramienta con la que promover
el trabajo colaborativo y el desarrollo de proyectos auténomos, a la vez que
la propia institucién se ofrecia como marco de trabajo, contexto de inves-
tigacién y dmbito para la intervencién.’® Este proyecto se desarrollaba en
la plataforma interdepartamental de Arts combinatories (Lloc deducaci,
exposicié i recerca); una plataforma que posibilitaba conectar diversos do-
cumentos y visibilizar los procesos de trabajo, asi como establecer nuevas
conexiones entre los distintos departamentos de la misma.'” Sus princi-
pales objetivos eran: generar una comunidad de usuarios del archivo de la
Fundacién y establecer procesos de colaboracién con grupos de diferentes
perfiles; articular un marco educativo experimental considerando tanto los
recursos de los que dispone la Fundacién como de los procesos de inter-
cambio que se pueden producir entre los grupos implicados; o facilitar la
realizacién de procesos de investigacién y su desarrollo como propuestas

visibilizando los principios conceptuales del mismo y la toma de decisiones. Como puede leerse
en su pagina Web, “mediante un mosaico de imégenes y textos, por el que podemos navegar, se nos
presentan las referencias literarias, filos6ficas y visuales que se estin utilizando al reflexionar sobre un
archivo en linea que trata sobre las formas en que puede ser archivada la prictica artistica. De hecho, el
dossier on/ine es una primera aproximacién al modo en que se organizara el futuro Archivo-Tesauro”. En:

http://www.fundaciotapies.org/site/spip.phprarticle5960&var_recherche=1a%20ventana%20indiscreta

16 En: http://www.fundaciotapies.org/blogs/prototips/
17 Para mas informacién sobre Arts combinatories, visitar: http://www.fundaciotapies.

org/site/spip.php?rubrique915
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de intervencién con las que hacer publicos los anilisis realizados y activar
nuevas practicas culturales y procesos de mediacién social.

La Sala d’Art Jove, como la Fundacié Antoni Tapies, ha trabajado
desde su redefinicién para funcionar como una fibrica transparente. En
este trabajo por convertirse en un espacio de investigacién desde lo artis-
tico, promoviendo la colaboracién y la participacién, también visibiliza sus
modos de produccién y sus procesos, fomenta la interdisciplinariedad o se
somete a la mirada critica del otro. Cuestiones que me llevan a pregun-
tarme cémo actia el Proyecto Artistico en el marco de las teorias sobre el
trabajo inmaterial, teniendo como referencia la fébrica transparente de la
que hablaba Comeron.™

La fabrica transparente funciona como imagen de la fusién entre lo
que histéricamente habia sido el maximo exponente del trabajo material
(la fabricacién de coches) y su acelerado proceso de fusién con el orden
simbdlico y los modos de vida. De la misma manera que la Sala d’Art Jove
o la Fundacié Antoni Tapies, “la fibrica pasa a ser un espacio abierto y
atractivo, y deviene una imagen: una vitrina que exhibe espectacularmente
este trabajo productivo que la modernidad habia aprendido a ocultar y a
dejar ob-scenae” (Comeron, 2007: 23). La fébrica demuestra que es capaz
de abarcarlo todo, desde lo social a lo econémico y lo politico, y a través

18 En Europa, en los ltimos afios, las instituciones artisticas también se han interesado
en redefinir sus estructuras econémicas y reforzar su imagen productiva, transformando fibricas,
hangares y edificios industriales en centros de arte y espacios para la creacién (Comeron, 2007).
En el contexto de Barcelona, la propuesta de Hangar, la de la Fabra i Coats (Fabrica de Creacié de
Barcelona) o la de la extinta Can Ricart podrian ser muestras de ello. Poniendo como ejemplo a
Hangar, esta nacia como respuesta a la demanda que la AAVC estaba realizando desde 1993 ante
la escasez de talleres para artistas en la ciudad de Barcelona. Como puede leerse en su pagina Web,
mientras que en Barcelona estaban emergiendo, y se estaban consolidando, algunos espacios como
el MACBA, la Virreina o el Centre d’Arts Santa Monica, la ciudad no disponia de bases s6lidas
para apoyar las propuestas de los nuevos contenedores del arte, como tampoco de las estructuras
para dar soporte a la produccién artistica en general. Después de estudiar los distintos espacios
disponibles de la capital,la AAVC se decide por una antigua fibrica textil en el barrio de Poblenou,
de la que era duefio el Marqués de Santa Isabel. A mediados de 1996, alquilan esta fébrica, y en
junio de 1997 abre sus puertas como Hangar. A partir de entonces, el proyecto de Hangar se amplia,
sobrepasando su propuesta inicial de poner a disposicién de los productores culturales espacios de
trabajo, para empezar a definirse como un centro de investigacion y de recursos para la produccién
artistica en todas sus dimensiones.
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de su transparencia asistimos a una transformacién global del trabajo que
queda a la vista del ciudadano.

Todo es un producto que sale de su sistema de fabricacién en linea.
[...] Y el propio espacio del arte también se presenta a si mismo
como “fabrica transparente” que trata de mostrar no solo sus pro-
ductos sino también sus procesos, debatir abiertamente sus insti-
tuciones, mostrar sus heridas. [...] Y lo que se nos aparece, lo que
vemos a través de los muros acristalados de la Fabrica Transparente, es
su sistema productivo, un sistema en el que la produccién material se
combina con la produccién simbdlica y afectiva (Comeron, 2007: 24).

Esta fibrica, a diferencia de la fibrica tradicional emblema de la
produccién material, se convierte en una fdbrica productora de comu-
nicacién, interaccién social y capital simbdlico. Como aclaran Maurizio
Lazzarato y Antonio Negri en Trabajo inmaterial. Formas de vida y produc-
cion de subjetividad, este énfasis en la comunicacion nos coloca en la tercera
época de la politica moderna: la politica de la comunicacién. La primera
corresponderia a la época de la politica clisica, donde el poder es enten-
dido como “dominio” y su orden es clasista y rigido, como en el Antiguo
Régimen; la segunda, a la época de la representacién politica y las técnicas
disciplinarias, donde el poder es presentado como juridico y representa-
tivo de los sujetos de derecho. La tercera, la politica de la comunicacién,
supone “la transformacién de las condiciones generales de la produccién,
que ahora incluyen la participacién activa de los sujetos, considera el Ge-
neral Intellect como capital fijo sujeto a la produccién y toma como base
objetiva la sociedad entera y su orden, determinando una modificacién de
las formas de poder” (Lazaratto y Negri, 2001: 17). De acuerdo con los
autores, mientras que en el periodo cldsico la critica radical se representa
por la revuelta y en la época de la representacién por la reapropiacién, en la
época de la politica comunicacional, la critica se manifiesta como potencia
auténoma y constitutiva de los sujetos.
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En el nacimiento del modelo postfordista’®, donde la calidad y
cantidad del trabajo se empiezan a articular en torno al orden simbélico
y sobre unos procesos mds intelectualizados, el trabajo se transforma en
inmaterial, y su fuerza, en “intelectualidad de masa”, aspectos que Marx
(1977) denomina General Intellect. Marx plantea la transformacién del ca-
pital fijo en capital intelectual, haciendo que el poder de la ciencia y la co-
operacién intelectual definieran un nuevo modelo de produccién (Negri,
2003). Sefala asi la creciente aplicacién de la ciencia al proceso productivo
y al trabajo en equipo, de modo que “el conocimiento o el £nowledge social
general se ha convertido en fuerza productiva inmediata” (Rodriguez y
Sanchez, 2004: 15). Marx llega a esta determinacién al percatarse de que
“la cooperacién entre cerebros” es un recurso econémico fundamental, un
capital fijo de la economia y la empresa. La colaboracién de la sociedad en
red a partir del trabajo intelectual, el General Intellect, devenia el motor de
la produccién; y el capitalismo cognitivo, una inversién politica y episte-
moldgica de las etiquetas sociolégicas al uso.

Como concepto politico sefiala menos la ineluctable transforma-

cién de un modelo técnico, como la “puesta a trabajar” de una nueva

constelacién expansiva de saberes y conocimientos. Este “capitalis-

mo cognitivo” es asi hermano gemelo de un “capitalismo relacional”
« . . »

y de un “capitalismo de los afectos” que pone sobre la nueva cadena

de la produccién el indeterminado conjunto de mediaciones socia-

les (Rodriguez y Sdnchez, 2004: 14).

En el documental NV de Negri, Carles Guerra (director del docu-
mental) entrevistaba a Antonio Negri en su residencia en Roma; duran-

19 En la década de los setenta, cuando las luchas operarias y sociales se oponen al reinicio
de la iniciativa capitalista y se consolidan los espacios de autonomia, el ciclo del trabajo inmaterial
es preconstituido por una fuerza de trabajo social y auténomo que permite organizar el propio tra-
bajo y las propias relaciones con la empresa. Entonces, el operario postfordista tiene la obligacién
de tomar sus propias decisiones, hace valer su autonomia y redefine su relacién con la empresa.
La subordinacién de estos espacios de autonomia y la organizacién del trabajo inmaterial de las
grandes industrias reconoce la nueva calidad del trabajo. El trabajo inmaterial empieza a volverse
hegemoénico (Lazaratto y Negri, 2001).
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te la entrevista, que tuvo lugar el 6 de junio del 2000, Negri estaba bajo
arresto domiciliario. En esta conversacion, el filésofo y politico italiano
dibujaba una escena del pensamiento critico surgido a raiz de las trans-
formaciones del capitalismo en las dltimas décadas; escena que, de for-
ma andloga al alfabeto de Deleuze, se presentaba en forma de abecedario.
En la letra “G”, Negri hablaba del General Intellect, y argumentaba esta
tendencia irreversible hacia la consolidacion de la intelectualizacion del
trabajo en la actualidad. Decia que “nowadays it can be said that capital is
intellectual or cognitive, that it is effective, tendentious value of the whole
process of valuation” (Mestre, Bercedo, Vilatova... et al., 2003: 93). En pa-
labras de Paolo Virno,

El trabajador contemporineo viene bajo el signo del virtuoso, el
trabajador cuyo trabajo precisa de una estructura publica. [...] Su
finalidad principal ya no seria tanto la produccién de objetos o bie-
nes materiales, sino producir comunicacién o interaccién social.
[El trabajador de la Fabrica Transparente] no solo produce coches
para clientes con alto poder adquisitivo, sino, también y al mismo
tiempo, interpreta un papel en la produccién de la red de significa-
dos culturales y afectivos que se distribuyen en toda la esfera social
(Virno, cit. Comeron, 2007: 29).

Volviendo a la esfera de lo artistico, el recorrido por el Poble Sec
propuesto por Pablo, el debate que Daniel abri6 en la Fundacié Mir6 o la
conferencia performativa de Marta se inscriben en esta nueva légica de
produccién. Sus proyectos —como también ocurre con la propia Sala d’Art
Jove entendida como “Proyecto”, como un work in progress— se constru-
yen desligados de la voluntad de “producir coches” a favor de la necesidad
de producir significados sociales a partir del arte (y que indudablemente
pueden generarse a raiz de objetos y no solo de performances, seminarios
u otras acciones similares). Esto también ocurria en el proyecto de Irene.

A diferencia de Joan, Pablo, Harley, Marta y Daniel, Irene no habia

estudiado Bellas Artes en la universidad. Ella habia estudiado Comuni-
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cacién Audiovisual en la Universitat Pompeu Fabra y, cuando entramos
en contacto, estaba cursando un ciclo de grado superior de escultura en
la Llotja, la escuela superior de arte y disefio situada en el barrio de Sant
Andreu. En nuestra tercera conversacién —que tuvo lugar el 12 de junio
del 2015 en una acogedora cafeteria de la plaza de la Vila, en el barrio de
Gracia—, me hablé de su interés por la arquitectura; también, de su pasién
por los objetos funcionales y bien ejecutados. Sosteniendo el salero que
habia utilizado para presentarse —a la vez que me hablaba de libros como
Manifiesto del Tercer Paisaje (Clement, 2007) o Aprendiendo de todas las cosas
(Scott y Venturi, 1971)—, recordaba la primera asignatura de arte que habia
tenido en la universidad, en la cual hicieron un ejercicio a partir de varias
exposiciones. Entre estas exposiciones, visitaron una en la Fundacié An-
toni Tapies, donde debian escoger un objeto. Alli se encontré con Pila de
plats, fechada en 1970, y, asi, con el arte conceptual. “Fins a aquell moment,
no mhavia parat mai en l'art conceptual. Sempre ens ensenyaven molt
de pintura, d'escultura... Perd mai m’havia sentit tan atreta per una cosa
tan abstracta, perd tan concreta. Em vaig enamorar. Aquella pila de plats
estava tan ben feta...”, me decia. A diferencia de los objetos “marginales”y
“esquizofuncionales” de los que habla Baudrillard (1969), su salero, como
aquellos platos antes de ser pensados como “arte”, estaban concebidos para
ser funcionales y duraderos en el tiempo.?’ También, las casas del Casa
Bloc que, como me comentaba Irene aquella misma tarde, “tenen el minim
perque funcionin, i funcionen”.

El proyecto que Irene desarrollé en la Sala durante la temporada
del 2014 (el mds conceptual que habia llevado a cabo hasta entonces),

20 Baudrillard escribe: “El sistema entero descansa en el concepto de FUNCIONALI-
DAD. Colores, formas, materiales, colocacién, espacio, todo es funcional. Todos los objetos pre-
tenden ser funcionales, como todos los regimenes tienden a ser democréticos. Ahora bien, este
término, que encierra todos los principios de la modernidad, es perfectamente ambiguo. Derivado
de ‘funcion’, sugiere que el objeto se consuma en su relacién exacta con el mundo real y con las
necesidades del hombre. De hecho, de los anilisis anteriores se desprende que ‘funcional’ no califica
de ninguna manera lo que estd adaptado a un fin, sino lo que estd adaptado a un orden o a un sis-
tema: la funcionalidad es la facultad de integrarse a un conjunto. Para el objeto, es la posibilidad de
rebasar precisamente su ‘funcién’y llegar a una funcién segunda, convertirse en elemento de juego,
de combinacién, de cilculo en un sistema universal de signos” (Baudrillard, 1969: 72).
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giraba en torno al Casa Bloc, un edificio de principios de los afios treinta
construido por Josep Lluis Sert, Josep Torres i Clavé y Joan Baptista Subi-
rana. Este edificio estaba destinado a alquileres sociales —ante la demanda
habitacional de los trabajadores de las fibricas de Sant Andreu—, pero la
irrupcién de la Guerra Civil redirigié esta funcionalidad inicial. En este
desencuentro latia el corazén del proyecto de Irene: el uso que los arqui-
tectos habian pensado para el Casa Bloc y el que finalmente se le dio. A
partir de este desencuentro, Irene proponia llevar a cabo una investigacién
con la que visibilizar aquellos elementos que conectan y desconectan la
vida actual en el Casa Bloc en relacién a su concepto original, y para lo
cual tenfa como referencia el “pis mostra” que se conserva y funciona como
museo, y que se puede visitar, entre otros, mediante las visitas guiadas que
organiza el Museu del Disseny de Barcelona. Este didlogo se entablaria
entre la historia del edificio contenida en el piso-museo y sus habitantes
actuales, con quienes conversaria, a quienes pediria un objeto y a partir de
los cuales generaria videos, fotografias y otros materiales con los que narrar
experiencias individuales y colectivas.

A través d’alguns dels seus habitants em proposo trobar aquells
elements que connecten o desconnecten la vida al Casa Bloc amb
el concepte original del Casa Bloc. Una analisi de com habitar un
monument que és també una llar gestionada per la Generalitat i
I'Incasol, a través de videos, objectes personals i materials que ex-
pliquin aquesta experiéncia en primera persona pels seus habitants.
Fragmento del proyecto que Irene presenté a la convocatoria Sala
d’Art Jove 2014.

Irene, gracias a la presidenta de la comunidad y dos de sus amigas,
pudo conversar con los vecinos del bloque. Tras un afio de visitas periédicas
a la comunidad de vecinos, y con cambios algo precipitados por cuestiones
institucionales, Irene expuso estas fotografias en la azotea del edificio, y no
en el Museu del Disseny como habia planeado. Los objetos de los vecinos
se expondrian en un piso del mismo bloque que casualmente se habia que-
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dado vacio. Este giro —la ubicacién de la presentacién en el contexto social
de la investigacién— fue una de las mejores cosas que le podia haber pasado
al proyecto, me decia Irene. Ya que en esa azotea, con los vecinos en prime-
ra linea, sus imdgenes se situaban en su entorno natural, resaltando la voz
de cada uno de ellos, abriendo el debate para edificar nuevos significados
culturales y, en definitiva, nuevos capitales y valores simbdlicos.
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NO ES OROTODO LO QUE RELUCE

La nocién de Proyecto Artistico que estd fluctuando por estas pa-
ginas configura una realidad que también puede ser leida desde las tensio-
nes, fracturas y dificultades que esta ocasiona. Algunas de estas tensiones
han quedado al descubierto en fragmentos anteriores de este relato, sobre
todo en lo relativo al imperativo de la flexibilidad como condicién trans-
tormadora de la subjetividad de los trabajadores inmateriales de la ciudad
por proyectos; otras emergerian en nuevos espacios de mis conversaciones
con Daniel, Marta y Oriol, principalmente.

Cuando le planteé a Daniel las preguntas que tenia preparadas para
nuestro primer encuentro, no tardé en reconocer la incomodidad que sen-
tia al trabajar mediante proyectos artisticos, pese a ser una herramienta
que maneja con cierta facilidad y que utiliza habitualmente. Daniel definia
el Proyecto Artistico como un proceso de creacién mds, pero que pone el
énfasis en tres cuestiones clave que explican su funcionamiento: la espe-
culacion, el disefio y la gestién. Me hablaba del Proyecto Artistico como
una tautologia, como algo lineal, como una accién repetitiva y redundante;
también, como una inversién de tiempo en ocasiones innecesaria. En su
posicionamiento, se apoy6 en uno de los autores que ¢l habia leido no
hacia mucho, y que dibujaba un panorama en torno al Proyecto que com-
partia en muchos aspectos. Se estaba refiriendo a Boris Groys (2014) en su
articulo La soledad del proyecto, al que tuve la oportunidad de acceder me-
diante la publicacién recientemente editada en castellano Volverse priblico.
Las transformaciones del arte en el dgora contempordnea; un libro que, ademas
del mencionado, incluia otros articulos recurrentes como La obligacion del
diserio en si, La produccion de sinceridad o Los trabajadores del arte, entre la
utopia y el archivo.

Sorprendida, como también me ocurriera cuando Oriol me hablé
de Boltanski y Chiapello, a 1a altura de casi el tercer afio del doctorado, no
conocia las reflexiones que este fildsofo, critico, investigador y docente ber-
linés le habia dedicado a lo proyectual. Estudiante de Filosofia y Matema-
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ticas en la Universidad de Leningrado, Groys se asentaria en Alemania a
principios de los afios ochenta, donde se doctoré en Filosofia y donde em-
pezaria a ejercer una intensa labor dedicado al arte del siglo XX, a las teo-
rias de la comunicacién, asi como a la docencia en escuelas y universidades
tanto de Europa como de Estados Unidos. El autor comenzaba su articulo
explicando que los proyectos, hoy en dia, actian como una herramienta
con la que conseguir cualquier tipo de aprobacién oficial o financiacién,
presentindose como un instrumento indispensable a la vez que restrictivo.
En cuanto que de este depende obtener recursos econémicos o humanos,
hacer proyectos es una preocupacion social contemporinea. Y se pregunta:
“ePor qué la gente llega a elegir presentar un proyecto en lugar de simple-
mente embarcarse en un futuro libre de proyecciones?” (Groys, 2014: 70).

La formulacién de diversos proyectos se ha vuelto una gran preocu-
pacién contemporinea. Estos dias, més alld de lo que uno se pro-
ponga hacer en economia, politica o cultura, primero tiene que for-
mular un proyecto para su aprobacién oficial o para recibir fondos
de una o varias autoridades publicas. En caso de que este proyecto
sea rechazado inicialmente, se modifica con el intento de aumentar
sus posibilidades de ser aceptado. Si la revisién se rechaza por se-
gunda vez, uno no tiene otra opcién que la de proponer un proyecto
completamente nuevo para reemplazarlo. De esta manera, todos los
miembros de nuestra sociedad estin constantemente preocupados
por concebir, discutir y rechazar un nimero interminable de pro-

yectos (Groys, 2014: 69).

Segin Groys, el proyecto requiere atencién absoluta, y justifica una
soledad socialmente sancionada. Y es que “carecer de un plan de algin tipo
nos ubica inevitablemente a merced del flujo general de los acontecimien-
tos mundiales, de un destino generalizado, impulsindonos a mantener una
comunicacién constante con nuestro entorno inmediato” (Groys, 2014:
70). E1 Proyecto seria esta estrategia de comunicacién.

Conectando este discurso con las debilidades de “el pequefio” de la
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ciudad por proyectos, Groys continda apuntando que “en las condiciones
predominantes de la vida cotidiana, los individuos que no estin prepa-
rados para entrar en comunicacién en cualquier momento con sus pares
son tildados de dificiles, antisociales y poco amigables, y estdn sujetos a la
censura social” (Groys, 2014: 70). Este “borrador de una particular visién
del futuro”, como el Proyecto Artistico, se presenta como una declaracién
de intenciones y acciones, y cuyas expectativas por sus resultados crece a
medida que se prolonga el tiempo de aislamiento que el productor emplea
para su realizacién. Esta inversion de tiempo, segiin Groys, nos coloca en
un tiempo futuro, en un tiempo de-sincronizado, y que puede estar ali-
mentado por la ilusién de que nuestro proyecto altere el estado general de
las cosas; esa busqueda del “final épico” que Daniel cuestionaba en Anuncia
la feina un cop acabada.

La formulacién de proyectos se empieza a comprender como una
“forma estética en si misma”, como una tecnologia o como el lenguaje que
el interesado tiene en comun con la institucién y que debe dominar para
impresionar al jurado de quien depende la financiacién, volviendo a ideas
anteriores. Como me decia Oriol en nuestra conversacién del 22 de mayo
del 2015, a raiz de su experiencia como jurado en la Sala d’Art Jove, “hay
quien la tecnologia del dossier la sabe manejar muy bien y quien no. Y eso
canta mucho. Hay dosieres con los que casi ves el proyecto, que ya son el
proyecto. Hay dosieres que brillan”. Cuando Oriol dijo que “hay dosieres
que brillan”, le pregunté: “;Y qué tiene que tener un proyecto para que
brille?”. “Te puedo decir muchos atributos” —respondié. “Que esté argu-
mentado teéricamente... lo tipico. Pero hay un punto que es la combinatoria
final, que es cémo todo eso se liga, se enlaza de algin modo que no habias
pensado antes y te seduce por alguna razén. Es una trampa, también” —con-
tinué. Sin embargo, la tecnologia del dossier no siempre es infalible, apunté
Oriol recordando casos que, pese a estar precedidos por dosieres impeca-
bles, no funcionaron al llevarse a la prictica. Es entonces cuando, a veces,
un dossier opera como una narrativa ficticia construida para un jurado. De
acuerdo con esto, Marta me decia,
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Yo creo que una cosa es el Proyecto en si y otra cémo lo vendes a
una convocatoria. Son dos cosas muy distintas. Meter un proyecto
en una convocatoria es técnica. Saber hacer un buen dossier, saber
qué te estd pidiendo esa convocatoria, saber redactar bien el texto
para tocar los puntos que te estin pidiendo de manera tangencial...
Es saber usar las palabras clave que estin de moda. [...] El tema de
las convocatorias, y salir seleccionado, es stiper estratégico. Hay que
estudiarlo, afinar bien e ir a tiro fijo.

Conversacién con Marta. 8 de abril del 2014, Barcelona.

A Daniel le chirriaba esa narrativa ficticia. En su especulacién y
en las expectativas proyectadas en un dossier, reconocia una falta de sin-
ceridad. Una falta que no solo tenia que ver con el hecho de adaptar una
propuesta a los gustos de la institucién, sino con el empefio depositado
en cerrar cuestiones relativas a los fimings, presupuestos, etc., y que, en
ocasiones, es imposible conocer de antemano, o incluso innecesarias si el
productor realiza un trabajo en solitario y “mds de taller”.

[Los dosieres] no son del todo sinceros: se estd hablando de cosas
concretas que no se pueden tener claras desde un principio. [...]
Yo, como normalmente trabajo con el Proyecto Artistico, puedo
hacer dosieres artisticos con cierta comodidad. Pero mucha gente
que trabaja, como tu trabajas, con esta creacién puramente intuitiva
de hacer en taller, adecuarse a hacer un dossier o Proyecto Artistico
puede resultar bastante forzado. Alguien que es pintor, escultor o
lo que sea, y “trabaja haciendo” cada dia y quiere presentarse, por
ejemplo, a la Sala d’Art Jove, si no es mintiendo, no puede hacerlo.
O, si no es cambiando su metodologia, no puede hacerlo.
Conversacion con Daniel. 10 de abril del 2014, Barcelona.

Pero, de acuerdo con el discurso de Groys, lo que mds le molestaba
a Daniel era la cantidad de tiempo que se invierte en la realizacién, pre-
sentacién y evaluacién de dosieres; un tiempo que, segin él, el productor
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cultural resta a la creacién misma. Desde la experiencia de Daniel, ahi se
encuentra el punto mds peligroso de esta tecnologia: en la posibilidad de
quedarse en el espacio de lo que estd ain-por-hacer, en esa preproduccién
constante, en la documentacién que antecede a la realizacién del proyecto.
Por una parte, limitar el trabajo artistico a este estado de preproduccién
es visto por Daniel como una excusa que puede llegar a resultar cémoda.
“Yo creo que es comodén. Comodén en el mal sentido. En la excusa de
‘yo estoy haciendo, estoy trabajando, la cosa se estd haciendo, estd bien
hecha y no me puedo equivocar porque todo atn estd en un plano mental”
—apuntaba ese mismo dia. Segin Groys, esta comodidad explicaria que los
proyectos mas amables puedan ser los que no estdn pensados para comple-
tarse, los que dejan abierta la brecha entre la proyeccién y las expectativas,
y cuyos productos pueden considerarse como la propia documentacién que
el proyecto genera.

A Daniel le resultaba conflictivo el riesgo de permanecer en esa
tase de preproduccién, quizd por la nocién de arte a la que este nos puede
conducir: un arte eminentemente especulativo y basado en expectativas,
en finales épicos. También, como interpreto desde nuestra aproximacién
en paralelo al tedrico alemdn, por el hecho de equiparar el trabajo del pro-
ductor cultural con la imagen cominmente construida de los archivistas y
burdcratas, los cuales, segiin Groys, son vistos como aquellos que privile-
gian “la compilacién y administracién de documentos muertos por sobre
la experiencia vital directa. Se concibe al burécrata en particular como
agente de la muerte que hace uso de un escalofriante poder documental
que convierte a la vida en algo sin sangre, gris, monétono y donde no pasa
nada” (Groys, 2014: 79).

En contra de esta caricatura, Laurence Rassel, al caso de Arts
combinatories, concibe el archivo como un “dispositivo que articula docu-
mentos heterogéneos cuya asociacién es susceptible de activar memorias”
(Rassel, 2010: 204), y, por tanto, al archivista o productor interesado en
trabajar como tal, como aquel que puede activar esas memorias. A raiz
de esta voluntad de ordenar documentos capaces de constituir memorias
y visibilizarlas, Rassel se pregunta cémo recordar o archivar los procesos
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de trabajo que representan la prictica artistica v, con ella, sus cdnones
b )
contenidos. En este ejercicio, la documentacién, atenta a la movilidad y
las transformaciones de la produccién cultural, se presenta como una de
alti u ue du 1 1
las multiples maneras con las que representar lo que durante siglos ha sido
denominado “obra de arte”.

Por representacién, entonces, entendemos los documentos que
constituyen o que se generan en el momento del suceso de una
obra o de un proyecto, ya sea una exposicién, un ciclo de cine o un
seminario en la Fundacié Antoni Tapies. Entendemos los docu-
mentos generados e incluso su mecanismo de relaciones entre si.
Tratamos tanto al evento como a la obra como précticas artisticas
que, sin obviar sus diferencias, se encuentran en un terreno comun:
el de la obra/el proyecto que ocurre. Asi esta obra/proyecto que
ocurre puede verse como conjunto de hechos, referencias, actuacio-
nes, comportamientos, causas y consecuencias que en algunos casos
pueden tener como resultado objetos. Asi, no estamos tratando con
un cuadro de Antoni Tapies en el proceso de representar los hechos
de la Fundacién, sino con las diferentes representaciones que del

mismo se han generado (Rassel, 2010: 202).

Préximo al discurso de Rassel, Groys ve en esa documentacién pe-
ligrosa para Daniel una clave fundamental con la que leer nuestra realidad
artistica contemporanea, asi como los modos de hacer de sus productores
y los diversos sistemas de produccién, aqui englobados bajo las practicas
promovidas desde la Sala d’Art Jove; realidades, métodos y metodologias
que giran en torno al Proyecto Artistico entendido como proceso de inves-
tigacién, como documentacién y como resultado en si mismo.

Una vez mads, y utilizando el dualismo cexvre/proyecto en funcién
de sus objetivos y materializacion de resultados, el Proyecto Artistico evi-
dencia el paso de la produccién de una obra a la experimentacién de “la
vida en el proyecto estético”, segin Groys, y que no estd pensada para el
desarrollo de productos ni para la obtencién de resultados. Entonces, “bajo
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estos términos, el arte ya no se entiende como la produccién de obras de
arte sino como la documentacién de una vida-como-proyecto”. Un hecho
que, apunta el teérico, modifica la propia definicién del arte, “que ya no
se manifiesta como un nuevo objeto de contemplacién producido por el
artista, sino como el heterogéneo marco temporal del proyecto estético que
es documentado como tal” (Groys, 2014: 77). La documentacién —cabe
recordar que la Sala d’Art Jove realiz6 en la temporada del 2014 el taller
Documentacid por peticién de los productores culturales seleccionados, y
que conté con la participacién de Valcircel Medina, entre otros— pasa a
convertirse, segin Groys, en la praxis de documentar la vida misma; y la
obra de arte, en documentacién pura, si se quiere. En este momento, el arte
se vuelve biopolitico en cuanto que “ha comenzado a producir y a docu-
mentar la vida misma, en tanto pura actividad a través de medios artisticos”
(Groys, 2014: 78). Estas reflexiones llevan al autor a preguntarse en qué
medida la documentacién (o la documentacién estética, en el caso de que
esta tenga finalidades artisticas) puede representar la vida misma.

Por mi parte, estas cuestiones me derivan a temas relacionados con
la investigacién artistica, con la Investigacién Basada en las Artes (IBA)
u otras metodologias de investigacién social desde las artes que también
colocan la documentacién en el corazén de sus practicas. La documenta-
cién entendida como proyecto; la documentacién entendida como inves-
tigacion; y, asi, el Proyecto Artistico entendido como investigacién. Con-
cretamente, y porque en nuestras conversaciones la palabra “investigacién”
surgié casi con la misma frecuencia que “convocatoria” o “proceso”, ahora
me pregunto de qué manera el Proyecto Artistico funciona como inves-
tigacién y viceversa, qué supone pensar el arte como investigacion, o qué
metodologias se activan al llevar a cabo investigaciones basadas en esta
nocién de Proyecto Artistico entendido como investigacién.
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Joan (Palma de Mallorca, 1991)
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“La practica de Joan Bennassar Cerda procedeix d’un interés pels me-
canismes inesgotables de la representacié en lescenari de 'arquitectura i
I'urbanisme, aixi com leficacia d’aquests per produir espais de legitimacié
ideologica en les societats contemporanies. Entén la seva obra, ja sigui
mitjancant sequéncies flmiques, maquetes, lectures, fotografes, publica-
cions o altres dispositius, com una manera d’inserir microrelats altres dins
lestera col'lectiva i aixi poder generar lectures diferents de les de progrés i
multiculturalitat que tanta sospita li generen en el marc del nostre sistema
neoliberal globalitzat. En el treball recent hi ha una constant inclinacié a
lestudi de les diferents estrategies de representacié vehiculades a través
d’infrastructures d'oci i com aquestes funcionen com a mediador per a
la propagacié i consolidacié de relats ideologics propis de I'apoteosi del
simulacre. La investigacié conceptual es construeix de manera multidisci-
plinaria, utilitzant estrategies propies de la produccié artistica, practiques
de camp, mediacié i intervencié en context”.

Statement que Joan incluyé en su proyecto para la convocatoria
Sala d’Art Jove 2014
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DERIVA 4.

EL PROYECTO
ARTISTICO
COMO ESPACIO

PARALA
INVESTIGACION

It can be stated that art practice is a creative and critical process
whereby imaginative leaps are made into what we don't know as
this can lead to crucial insights that can change what we do know

(Sullivan, 2011: 95).
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QUETE PREOCUPA

Aquel 8 de abril del 2014 en la cafeteria del CCCB, antes de encontrarme
con Marta habia estado con Joan. Cuando le pedi a Joan que utilizara un
objeto con el que hablar desde si, se refirié a un tucdn, recordando un viaje
que habia hecho, de pequefio, a Londres. Por aquel entonces, en la capital
inglesa, la imagen de este ave se repetia por todos lados. Era el tucdn de
la Guiness. De adulto, en otro viaje a Londres y todavia atraido por esta
imagen, creci6 su curiosidad por saber mads sobre la marca de esta empresa
cervecera, en parte al percatarse de que el tucin habia sido sustituido por
un arpa. Pensé en la “absurdidad” de si podia apropiarse de esta imagen,
teniendo en cuenta que ya no era parte de la marca, y empezé a adaptar el
tucdn en diversas situaciones de la realidad actual. Junto a la investigacién,
comenz? a realizar una serie de stencils, graffitis y otros elementos con los
que intervenir en el espacio publico, como una forma de “marca propia’,
como una manera de “dejar su huella”. Esta reapropiacién del tucin le
servia a Joan para explicarme su interés por utilizar la imagen en base a
su significado socioeconémico; su interés por utilizar la imagen como una
herramienta politica.

Con ¢l habia quedado a las 17:00 h. Cuando llegué, estaba espe-
rindome en una mesa de la terraza. Todavia con la grabadora apagada,
pedimos un café e intercambiamos nuestras primeras palabras. Su acento
mallorquin me transporté a aquel verano en el que hice un curso en los
talleres de la Fundacié Pilar i Joan Miré de Mallorca, gracias a una beca
que la Fundacién ofrecia en concepto de formacién y experimentacién en
el dmbito del grabado. Joan trajo consigo una carpeta llena de fotogra-
tias y otros documentos sobre el proyecto que estaba desarrollando en la
Sala d’Art Jove. Se titulaba Expectatives (future prospect). Como también
le ocurriera a Pablo, cuyo proyecto fue reconocido desde dos modalidades
(educacién y creacion), la propuesta de Joan habia sido seleccionada en las
modalidades de creacién e investigacion. A raiz de su reconocimiento en
esta segunda modalidad, recientemente habia iniciado una residencia de
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investigacion en el Centre d’Estudis i Documentacié del MACBA, donde
tenia acceso a un extenso fondo bibliogréfico y donde gozaba de un espa-
cio que dedicaba exclusivamente a trabajar en su investigacién.

En el texto con el que participé en la convocatoria de la Sala, Joan
presentaba Expectatives (future prospect) como un proyecto deslocalizado y
de intervencién en el espacio publico. Este resultaba de un trabajo paralelo,
y en proceso de investigacién, que recibia el nombre de Fusuro House —ini-
ciado en el verano del 2013, en colaboracién con el Taipei Artist Village y
el filélogo inglés Joe Holles—, después de un mes de trabajo en el complejo
urbanistico vacacional de la ciudad de Wan Li, en Taiwin. Este complejo
de la ciudad costera, construido a principios de los afios ochenta y ahora
abandonado, le servia para problematizar los modelos arquitecténicos que
lo caracterizaban: las casas Futuro, disefiadas por el arquitecto finlandés
Matti Suuronen a mediados de los sesenta ante la demanda de casas vaca-
cionales méviles que pudieran ubicarse en zonas de esqui de complicado
acceso. Pese a que el proyecto arquitecténico de Wan Li fracasara por cues-
tiones econémicas y sociales —concretizadas en la falta de interés popular y
en creencias populares que lo marcaron como un lugar de desgracias y pro-
fanacién de simbolos sagrados, desde que durante la construccién tuvieran
lugar diversos accidentes— estas viviendas desmontables de poliéster con
forma de platillo volante, y personalizables, se convirtieron en un poderoso
icono social. Como Joan escribia en su texto, “Futuro és un producte iconic
de la seva epoca, brillant reflex de l'era de la fe en la tecnologia, la conques-
ta de l'espai, el creixement economic sense limits i la nova societat de l'oci”.

De las sesenta casas Futuro que quedan en el mundo, Joan localizé
una en la zona montafiosa de Calvia, en Mallorca; casa que, en los ochenta
y ante la iniciativa de unos musicos ingleses que la habian convertido en
bar, habia acabado formando parte del movimiento Aippie de la isla. Con
la aceptacién de los propietarios de aquel momento para utilizarla en su
proyecto, y habiendo reunido los permisos correspondientes, Joan propo-
nia mover la Futuro de Calvia y ubicarla en la plaza, junto al museo Es
Baluard Museu d’Art Modern i Contemporani, en Palma. Esta instalacién
coincidiria con la exposicién Tabula Rasa, en la que habia sido seleccio-
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nado y que tendria lugar en junio del 2014 en ese mismo museo, previa
itinerancia por paises como Finlandia, Brasil o México. Con este gesto,
Joan pretendia reactivar esta construccién emblemdtica de la arquitectura
utdpica de la década de los sesenta y redefinir su funcionalidad original.
Y es que no se limitaria a abrirla al publico como objeto expositivo en un
sentido tradicional, como un objeto de contemplacién al uso, sino que la
convertiria en un contenedor informacional a partir del material generado
en las distintas fases de la investigacién (en forma de documentos preexis-
tentes de naturalezas varias, encontrados e interpretados, y como procesos
de indagacién critica y reflexiva), asi como en una excusa a partir de la cual
promover actividades con otros artistas y colectivos.

El valor de realitzar aquest projecte resideix en tornar a posar en
circulacié aquesta arquitectura tan associada a conceptes utopics
moderns i practiques imaginatives de futur. Un producte iconic
doci, d’alliberament del temps de treball, de 'auge de I'arquitectura
mobil per a tothom, totes aquestes idees extensament celebrades
durant els anys 70 i que tanta practica ha generat en un sector de
I'art contemporani actual. El treball reconeix aquest marc de treball
perd s’hi installa des d’un posicionament practic, collaboratiu i
proper. I d’aqui el titol, Future prospects, es tradueix com a esdeveni-
ment potencial o possibilitat de futur immediat. El projecte apunta a
la idea de refundar un altre sistema d'expectatives a través d’un exer-
cici de reapropiacié de I'arquitectura en temps present, immediat.
Fragmento del proyecto que Joan presenté a la convocatoria Sala
d’Art Jove 2014.

Debido a la estrecha relacién que Expectatives guardaba con Futuro
House, que estaba en fase de desarrollo —y sin saber en qué modalidad o
modalidades seria reconocido—, Joan dejé abierto el formato de la presen-
tacién del proyecto en Barcelona, aunque ya contemplaba medios como
una publicacién, un ensayo visual o la puesta en marcha de un ciclo de
lecturas o conferencias. En su propuesta inicial, también tenia en cuenta la
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importancia del didlogo y la negociacién con el equipo tutorial y el gestor,
tanto para el desarrollo de la investigacién como para las decisiones que to-
maria durante el proceso. Sin embargo, para su sorpresa, habiendo sido acep-
tado su proyecto en la Sala, la casa Futuro de Calvia fue vendida pocos meses
mis tarde. El proyecto, forzosamente, adopté nuevos sentidos y caminos.

Cuando le planteé a Joan la primera de las cuatro preguntas que
tenia preparadas, “qué entiendes ta por Proyecto Artistico”, se remitié a su
primera exposicién, pero sin entrar en detalles. Como me ocurrié a mi en
aquella conversacién con Fernando en el metro, antes de embarcarme en
mi Trabajo Fin de Mister, Joan recordaba esta experiencia como un punto
clave en su recorrido: esta le llevé a cuestionarse su posicionamiento como
artista e investigador. Este reposicionamiento vino desencadenado por una
conversacién que mantuvo con alguien del puiblico, y con quien hablé del
tipo de aproximacion que habia realizado en aquel proyecto en cuestién.
Consiguié responder, me decia, pero al volver a casa advirtié que no era el
tipo de aproximacién que le gustaria haber hecho. En su respuesta, ¢l veia
una voluntad romdntica e introspectiva del artista que tradicionalmente
ha actuado como motor de la creacién en el arte, y no tanto sus preocupa-
ciones en relacién a un contexto social especifico, respecto a una realidad
concreta sobre la que pudiera incidir y ser afectado. A partir de esta pun-
tualizacién, Joan diferenciaba entre dos tipos de proyectos artisticos: los
que inciden y los que no inciden en la realidad. Para él, la potencia de la
produccién artistica reside en la capacidad para intervenir sobre la reali-
dad, de ahi que esté interesado en el primer grupo de proyectos.

La primera exposicié que vaig fer em va generar molts dubtes, en
el sentit que vaig desenvolupar un tipus d'obra escultorica reflexi-
va sobre lespai —la fenomenologia de lespai, les seves formes—,
d’una manera molt intuitiva. Vaig trobar moltes mancances. Em
va servir molt un comentari que va fer una persona que va assistir
en aquesta exposicié. En una conversa amb ell, vam xerrar sobre
el tipus d’aproximacié que havia fet, els temes que tractava. Vaig
contestar, perd me’n vaig anar a casa molt descolocat perqué real-
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ment no era el tipus d’aproximacié que volia fer. Em vaig adonar
que no responia a una preocupacié meva, siné a la propia voluntat
de “jo, l'artista”; a una voluntat molt introspectiva de l'artista. Em
vaig desencantar molt. Aixo em va provocar un tipus de retraiment
d’aquestes idees i em vaig fer una pregunta molt basica: “Quines
preocupacions tinc jo?”. [...] Em faig preguntes per curiositat, per
aprendre. Perqueé estic disfrutant aprenent coses determinades. [El
projecte és la manera d’apropar-te al tema que vols conéixer] i és
entendre que les obres no sé6n un fi en si mateix, siné que s’han de
tenir en compte la importancia dels processos. [...] Lexposicié final
no ha de ser simplement una reflexié sobre alguna cosa, siné que el
procés de la investigacié sigui més constructiu, més dinamic, i que
pugui afectar.

Conversacién con Joan. 8 de abril del 2014, Barcelona.

Los puntos sobre los que Joan se estaba apoyando para articular la
nocién de Proyecto Artistico, me transportaban a una serie de ideas que
Natalia Calderén, compaiera del doctorado, expuso en una conversacién
que mantuvimos un afio antes, el 16 de marzo del 2013." En aquella con-
versacion, Natalia me decia: “Los proyectos me permiten pensar cosas que
no sabia”. Esta frase, que ya en aquel momento me resulté reveladora, esta-
ba estrechamente relacionada con la voz de Joan. Parecia que para Natalia
y Joan, como también podia reconocer en Irene? el Proyecto Artistico no
responde Unicamente a la pregunta “qué quiero hacer”, y que es comin a
la hora de iniciar o defender un trabajo desde lo artistico. Mds bien, para
ellos, el motor de la prictica artistica parte de una cuestién distinta que
resignifica el trabajo del productor cultural: qué quiero conocer.* Entre otros, y

1 Esta conversacién formaba parte de un estudio de caso “piloto”, que habia planteado
como ejercicio previo al inicio de mi trabajo de campo.

2 Irene, en nuestra primera conversacion, el 14 de abril del 2014, apuntaba: “Al Projecte,
no saps la forma definitiva, siné que estas plantejant una recerca, una exploracié o un treball de
camp que et porti cap un final, i que s’anira definint a mesura que el projecte es desenvolupi. Per
exemple, com passa a la Sala d’Art Jove: el Projecte no és pensar ‘vull fer un mur aix{’, sin6 ‘a mi
m’agradaria explorar com els murs afecten els veins’. Estem parlant d’aixo, no?”.

3 A partir de este “querer conocer”, Sullivan sefiala una notable diferencia respecto a la
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como un inciso, esto me hace pensar que “a real education for an artist consists
of preparation for a pure research of the unknown” (Canmitzer, 2009: 5).
Como sefiala Malterud (2010), pensar una investigaciéon desde
aquello que quieres conocer no es una afirmacién especialmente novedosa.
Sin embargo, me sirve para darme cuenta de que poner el acento en esta
cuestién marca una diferencia abismal respecto a otros modos de aproxi-
macién artisticos; otros modos que, sin pretender establecer relaciones ba-
sadas en la contraposicién o comparacién binarias, pueden ejemplificarse
en el “hago obra” narrado en la Deriva 2, y que me servia como punto de
inicio de la desmaterializacién del objeto artistico. Con el “querer conocer”
resonando en mi bloc de notas, empiezo a pensar que concebir la practi-
ca artistica como una oportunidad para conocer, asi como para generar y
compartir conocimiento, da pie a pensar la prictica artistica como investi-
gacién. Como rescata Calderén, “research can be an attempt to explore or
formulate a relation to a question. It can be seen as an intensification of a

field of questioning” (Anastas y Gabri, cit. Calderén, 2015: 82).

convencién tradicional de la investigacién en ciencias sociales. Segun el autor, la estrategia teérica
de las ciencias sociales es tanto la guia como el objetivo de la indagacién, y proporciona la base con-
ceptual para disefiar intervenciones en el contexto y evaluar resultados con los que pueden dialogar
otras personas. La tarea del investigador seria buscar conexiones relacionales o causales que expli-
quen los fenémenos observados en estructuras de conocimiento existentes. Pero, y aqui la conexién,
si el objetivo de la investigacién pasa de la explicacién al entendimiento, el rol de la teoria, asi como
del contexto y del investigador, cambia. En este cambio, el “querer conocer”, en lugar del “querer
explicar” o “querer hacer”, se presenta como un proceso de investigacién mds extenso, inclusivo,
critico, autorreflexivo, critico y creativo (Sullivan, 2011). Desde este matiz, concebir la produccién
artistica como investigacién supone colocar la generacién de teoria, el teorizar, en el corazén de su
préctica. De acuerdo con Sullivan, se podria vincular esta caracterizacién de la investigacion artis-
tica con las funciones criticas del arte, y que ocupan un lugar central en los proyectos de Pablo —y
su acercamiento a la memoria a través del flamenco y las subjetividades del barrio del Poble Sec—,
de Irene —y su aproximacion a los relatos erigidos desde los habitantes del Casa Bloc—y del propio
Joan, con sus casas Futuro.
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INVESTIGACION E INVESTIGACION ARTISTICA

Al hablar de la “l6gica del Proyecto”, Joan hacia énfasis en la pala-
bra “investigacién”. A distintas intensidades, Irene, Pablo, Harley, Daniel
y Marta también utilizaban este concepto con naturalidad para referirse a
su prictica; para construir sus narrativas sobre el Proyecto Artistico y, con
ellas, la jerga profesional que manejan en su dia a dia. Esta recurrencia me
parecié especialmente atractiva por dos motivos. Primero, porque la lla-
mada “investigacién artistica” se habia convertido en un debate recurrente
del master y del doctorado, y problematizarla desde el contexto de la Sala
d’Art Jove y en relacién a la nocién de Proyecto Artistico podia resultar
interesante; segundo, porque desde que me topara con la investigacién ar-
tistica y otras metodologias afines, en el méster concretamente, la marqué
como una de las carencias principales que acarreaba desde la licenciatura, y
que se habia manifestado en mi torpeza para realizar y defender proyectos
artisticos en diversas convocatorias de artes visuales (por ejemplo, en la
convocatoria de la Sala d’Art Jove). A partir de estos acontecimientos y
dificultades, crei apropiado hacer de estas experiencias significativas uno
de los focos de esta tesis. Mi punto de partida para aproximarme a esta
cuestion seria tratar de entender de qué investigacién estamos hablando
cuando hablamos de investigacién; de qué hablamos cuando hablamos de
investigacion artistica; qué quiere decir pensar el Proyecto Artistico como
investigacién; qué herramientas metodoldgicas pueden articular el Pro-
yecto Artistico pensado como investigacién; y/o qué tipos de trabajadores
artisticos pueden definirse en esta légica de trabajo.

En el texto Campos, temas y metodologias para la investigacion rela-
cionada con las artes, Fernando Herndndez (2006) plantea la necesidad de
afrontar la situacién de la investigacién desde las artes, insistiendo en lo
que puede suponer pensar la prictica artistica como investigacién. Escrito
a mediados de la década pasada, Hernindez recorre el estado y las pers-
pectivas de la investigacién y la ensefiaza superior en el campo de las artes;
continua planteando una revisién critica sobre el sentido de “investigacién”
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a partir del cuestionamiento del método cientifico; avanza con una segun-
da revisién acerca de la investigacién en artes; y concluye compartiendo
una serie de propuestas metodolégicas para una “cada vez més adecuada”
investigacién artistica. Al hilo de la idoneidad de comenzar contextua-
lizando de qué hablamos cuando hablamos de investigacién, recupero a
Hernindez cuando se remite a la nocién de investigacién acufiada desde
el método cientifico, para apuntar que esta define la corriente dualista que
ha marcado el pensamiento occidental durante mds de trescientos afios.
Esta dualidad separaria al sujeto que observa del sujeto observado y, entre
otras caracteristicas, no admitiria como vélidos los conocimientos que no
procedan de la experiencia observable y verificable de forma empirica; re-
chazaria todo concepto que no pase por la muestra de evidencias; o trataria
que “las condiciones de la investigacién y sus resultados puedan ser repro-
ducibles, verificables y generalizables” (Herndndez, 2006: 17).

Casi seis afios mds tarde, en el articulo 7he Artist as Researcher. New
Roles for New Realities, Graeme Sullivan (2011) ubica esta forma de en-
tender la investigacién dentro de un primer gran grupo, de los tres que
enuncia; grupos con los que organiza sintéticamente las principales carac-
teristicas y concepciones metodoldgicas sobre el término de investigacién.
En este articulo el autor parte de dos argumentos: primero, que la practica
artistica, al pensarse como una forma de investigacién, es un lugar para la
creacién de nuevo conocimiento; y segundo, que al colocarse dentro de una
comunidad académica, la investigacién artistica desestabiliza los sistemas
y estructuras convencionales que asentaban las bases de una investigacién
basada en el método cientifico. Las afirmaciones sobre las que Sullivan
articula su texto son: que la practica artistica es una forma creativa y critica
de investigacién; que el entendimiento es el resultado de la indagacién y la
investigacién; que la prictica artistica va mds alla de los paradigmas y las
tradiciones de la investigacién en ciencias sociales; y que la préctica artistica
es una forma de investigacién que se sitia en un ambiente postdisciplinar.

El autor presenta el primer grupo con la siguiente idea: “Research
is a logical and linear process of intervention and inquiry that builds on
what we know” (Sullivan, 2011: 81). Segun esto, comprender la investiga-
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cién como un proceso 16gico y lineal que se construye sobre lo que cono-
cemos responde al principio positivista de que si no sabemos dénde vamos,
cémo sabremos cuindo hemos llegado. Desde este posicionamiento, el co-
nocimiento y los resultados de la investigacién se miden cuantitativamente
y por comparacién con lo que ya se conoce, de ahi que su método pueda
definirse como “un conjunto de reglas que sefialan el procedimiento de
una investigacién aplicando un método y partiendo de una base empirica
de evidencias” (Herndndez, 2006: 15). Sullivan sefiala que esta tendencia
se coloca en el centro de los sistemas explicativos modernos que describen
cémo construimos teorfas a partir de la premisa empirica de que “ver es
conocer”, y generalmente inspira “el sentido de investigacién de quienes
establecen las politicas de investigacién” (Hernandez, 2006: 15).

En relacién a este primer gran grupo, Herndndez afiade que, desde
Galileo hasta la actualidad, este modelo se ha organizado en tres pasos, que
son: la observacién de hechos significativos; el planteamiento de hipéte-
sis que confirmarian o negarian los hechos observados; y la identificacién
de las consecuencias resultantes y que pueden examinarse con una nueva
observacién. En la academia, la supremacia de este método a lo largo de la
historia hace que la investigacién cientifica funcione como el modelo re-
terencial y paradigmatico de cualquier forma de investigacién, vinculando
a la investigacién con:

Cualquier actividad resultante del seguimiento de unos supuestos
epistemolGgicos (metodologia) que se concreta en un proceso que
parte de una posicién de inicio y llega a la consecucién de unos re-
sultados, que se ven acompafiados de la obtencién de datos fiables
—que pueden ser replicados— para conocer mds a fondo una realidad
y asi aumentar el cuerpo de conocimientos y saberes que definen
una disciplina (Hernandez, 2006: 15-16).

Sin embargo, la puesta en duda del positivismo y del método

cientifico como supuestos hegeménicos para reconocer una investigacion
como tal =y que giraban en torno a la bisqueda de resultados reproduci-
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bles y/o generalizables— hizo que a principios del siglo XX el sentido de la
investigacién se ampliara hacia otros campos de conocimiento. Estos nue-
vos territorios, abarcables desde las ciencias de la educacién, las ciencias
humanas o las ciencias sociales, admiten el estudio de subjetividades, fe-
némenos y contextos no fijos, sino variables, en construccién y en relacién
a las realidades sociales en las que se incluyen (Herndndez, 2006, 2008).
Esta apertura de miras se relaciona con el segundo grupo que presenta
Sullivan, y que se acota en la siguiente afirmacién: “Research responds
to issues and problems that need to be interpreted in real-life contexts”
(Sullivan: 2011: 81). En esta segunda concepcién sobre el término de in-
vestigacion, la indagacién se basa en que el conocimiento emerge de una
relacién analitica y holistica desde el consenso y la corroboracién, y donde
los temas son utilizados para representar realidades complejas. Con la idea
de que “problems are not solved, but surrounded” (Sullivan, 2011: 82), se
entiende que el conocimiento se genera y explora de forma cualitativa, y no
cuantitativa, atendiendo a la diversidad y particularidad individuales. Esta
forma de entender la investigacién trata de dialogar con problemaiticas
reales, leidas e interpretadas en contextos especificos; contextos que, como
hiciera Joan en la ciudad de Wan Li, pudieran afectar y ser afectados por
el sujeto-investigador.

Recuperando a Van Manen, la aproximacién de Joan a la realidad
social construida desde las Futuro no pretendia “taxonomizar” o “expli-
car” los comportamientos producidos alli; més bien, como es propio de
las ciencias humanas, entiendo que Joan, como también hicieran Pablo o
Irene, estaba intentando “exponer el significado de los fenémenos huma-
nos (como es el caso de los estudios literarios e histéricos) y ‘comprender’
las estructuras del significado de las experiencias vividas (como es el caso
de los estudios fenomenolégicos del mundo de la vida)” (Van Manen, cit.
Hernandez, 2006: 17-18). Aproximarme a la investigacién de Joan desde
esta l6gica, reflejo de las pricticas impulsadas por la Sala d’Art Jove, me
coloca en los marcos metodolégicos que Herndndez propone como al-
ternativa al método cientifico, y que asientan las bases del sentido de las
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perspectivas fenomenoldgica* y construccionista.

Después de estos dos grandes grupos, Sullivan concluye con un
tercero al que anade el adjetivo “artistico”. Este tercer grupo se presenta
de la siguiente manera: “Artistic research can reveal new insights through
creative and critical practice” (Sullivan, 2011: 82). Poco después de enun-
ciar este grupo, Sullivan anota que este responde a una de las cuestiones
que nacia en el primero —“if you don’t know where you are going how do
you know when you get there?”— replicando que “if you don’t know where
you are going then any road will get you there”. Segin el autor australiano
—referencia mundial en el campo de la investigacién artistica con su texto
Art Practice as Research. Inquiry in the Visual Arts, publicado por primera
vez en el 2005, la investigacién generada desde las artes no entiende la
indagacién como un proceso lineal o cerrado, sino que la concibe como
una aproximacién interactiva, reflexiva y en movimiento, que cuenta con
medios y estrategias particulares, propias de las artes, que la hacen unica.
Entender esos medios, lenguajes o estrategias que hacen de la investiga-
cién artistica un tipo de investigacién rigurosa, pero que se desplaza de las
directrices marcadas por el método cientifico, nos coloca en el centro del

4 En la investigacién en ciencias humanas y sociales, explica Herndndez haciendo alusién
a Dewey, la experiencia es un punto de partida y una nocién clave. “La experiencia se relaciona
con la capacidad de los seres humanos de dotar de significado al relato de sus propias vivencias”
(Hernéndez, 2006: 23). El autor relaciona esta aproximacién con el giro hermenéutico, entendien-
do la hermenéutica como una tradicién filoséfica y como un marco teérico. El autor amplia esta
introduccién apuntando que la hermenéutica “se refiere a una actitud ‘analitica’ hacia el campo de la
experiencia en el cual la experiencia —visual, teatral, musical, artistica en suma— es abordada como
el reino socio-historico de pricticas interpretativas. [...] Se parte de aceptar que toda la vida social es
interpretativa y que todas las précticas sociales son por definicién ‘significantes’, y por tanto, orga-
nizadas socialmente, conformadas de manera histérica y mediante realizaciones informadas poli-
ticamente” (Hernandez, 2006: 24). Recuperando a Van Manen, y dibujando algunas distinciones
entre la fenomenologia y la hermenéutica, propone que “la fenomenologia puede definirse como
el intento sistemdtico de descubrir y describir estructuras de significado interno, de la experiencia
vivida. [...] Resulta posible hacer una distincién dentro de la investigacién en ciencias humanas
entre la fenomenologia, en tanto que pura descripcién de la experiencia vivida, y la hermenéuti-
ca, en tanto que interpretacién de la experiencia mediante algin ‘texto’ o mediante alguna forma
simbélica” (Van Manen, cit. Herndndez, 2006: 24). Llevando todo ello a la experiencia artistica,
Hernandez invita a usar la hermenéutica en su sentido mds dialégico y abierto, “liberando” la préc-
tica artistica de pardmetros restrictivos y predefinidos como la composicién, la forma, o incluso la
iconografia o la historia.
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debate en torno a la investigacién artistica.’

En este debate es recurrente comenzar situando el origen de la
discusién, y continuar argumentando por qué la prictica artistica puede ser
entendida y trabajada como investigacién, dentro y fuera de la academia.
Como avanzaba en ideas anteriores, y ampliando el contenido de otras
derivas, recupero algunas claves de este debate para tratar de comprender
por qué Joan, Irene, Pablo, Marta o Daniel piensan el Proyecto Artistico
como un espacio para la investigacién a través del arte.

En el continente europeo, el debate en torno a la investigacién
artistica empieza a problematizarse como objeto de estudio en los afos
noventa, coincidiendo con el desarrollo de la investigacién basada en la
practica —practice-based research—y sus metodologias correspondientes (y
que, como apunta Sullivan, toca dreas como la medicina o la enfermeria).
En el ambito de “lo artistico”, en un principio, este debate afecta a las artes
visuales y, mds tarde, se extiende hacia el disefio, el teatro, la musica o la
danza. Inicialmente, el discurso sobre la investigacién artistica se difunde
en inglés desde Escandinavia, el Reino Unido y los Paises Bajos, y mds
recientemente desde Alemania y los paises de Europa del Este (Borg-
dorff, 2007; Caduff y Wilchli, 2010). Un ejemplo de los inicios de esta
expansién, como sefiala Malterud, puede verse a través de la Norwegian
Association of Higher Education que, desde 1995, acoge a la investiga-
cién artistica bajo los mismos pardmetros con los que reconoce cualquier
investigacién académica, llevando a la educacién artistica a redefinir sus

5 En la introduccién de See it Again. Say it Again: The Artist as Researcher, Janneke Wes-
seling (2011) también dialoga con el debate sobre la investigacién artistica. Sin embargo, acostum-
brados a escuchar a los teéricos, criticos o historiadores del arte cuando hablan de qué puede ser
una investigacion artistica, Wesseling reclama la voz de los artistas en tal ejercicio de legitimacién.
Recuerda que, pese a que las decisiones politicas han jugado un papel fundamental en la institucio-
nalizacién de la investigacion en el arte, el arte como investigacién no nace a finales de los afios no-
venta. Wesseling sitia este cambio de paradigma en el abandono del arte como mimesis y expresién
de belleza y verdades absolutas, alrededor del 1800,y a lo que autores como Hegel respondian recla-
mando la conciencia critica y reflexiva del arte. A mediados del siglo XIX, se empieza a reconocer la
fragmentacién en y desde el arte y, por tanto, la imposibilidad de entenderlo en términos de totali-
dad. Tales cambios pueden verse en el arte conceptual o en diversas manifestaciones postmodernas,
donde la reflexién y la investigacion estin profundamente entretejidas con la préctica artistica, y
donde la investigacién se convierte en una practica artistica en si misma (Wesseling, 2011).
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responsabilidades, y colocindola en una posicién excepcional en la socie-
dad (Malterud, 2010).

En este contexto, el auge de este debate suele situarse en el marco
del proceso de Bolonia, que arranca en 1999 con la Declaracién de Bolo-
nia. Desde este momento, la literatura sobre la investigacién artistica crece
considerablemente, traduciéndose en informes acufiados por importantes
organizaciones involucradas en la financiacién y la evaluacién de la in-
vestigacién, como el UK Council for Graduate Education®, el Arts and
Humanities Research Council” o el Research Assessment Exercise®, asi
como en numerosas conferencias y plataformas de investigacién globales’.
En el 4mbito espafiol, Herndndez sefiala que la investigacién desde las
artes, también presentada por Borgdorff como “perspectiva en la accién” o
“perspectiva inmanente”, comienza a fraguarse junto a la transformacién de
las escuelas superiores de Bellas Artes en facultades, en 1978. En este mo-
mento, y en parte debido a la demanda de tesis doctorales en esta materia,
se empieza a plantear qué significa una tesis en el campo de las bellas artes
o qué significa la investigacién basada en la préctica artistica (Herndndez,
2006: 19).%°

Desde la Declaracién de Bolonia, se hace aun mais fuerte la ne-
cesidad, y el conflicto, de formalizar un doctorado en artes; entre otros,
asi se estandarizaria la estructura bdsica de los paises europeos entre los
que se pretendia fomentar la movilidad, asi como los criterios con los que
evaluar la produccién artistica en el dmbito académico (Borgdorft, 2007,
Calderén, 2015; Lesage, 2011). Como he comentado anteriormente, en
este proceso, el objetivo principal de estos masteres y doctorados —objetivo

6 Para mds informacion, visitar: http://www.ukcge.ac.uk/

7 Para més informacion, visitar: http://www.ahrc.ac.uk/

8 Para mds informacion, visitar: http://www.rae.ac.uk/

9 Algunas de estas plataformas son: Art & Research: http://www.artandresearch.org.uk/
v2n1/v2nlcolophon.html; European Art Reseach Network (EARN): http://www.artresearch.eu/;
International Society for Education Through Art (InSEA): http://www.insea.org/; The International
Journal of Education & the Arts (IJEA): http://www.ijea.org/index.html

10 En 1998, dos importantes estudios fueron planteados, el primero coordinado por Her-
nandez: Llibre Blanc de la Recerca a la Facultat de Belles Arts y La investigacion en Bellas Artes. Tres
aproximaciones a un debate (Marin Viadel, De Laiglesia y Tolosa Marin, 1998).
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que también se proyectaria fuera de la academia, como se estd viendo en el
posicionamiento de la Sala d’Art Jove y el de sus agentes—, seria legitimar
la prictica artistica como investigacién, pero partiendo de que no toda
préctica artistica puede ser considerada investigacién. Como decia Her-
nindez, “aunque la prictica (o aspectos de la misma) puede formar parte
de la metodologia de investigacién, la practica sola no es investigacién’
(Hern4ndez, 2006: 22).

Sobre este matiz, Hernindez y otros autores mencionados en este
relato —como Borgdorff, Calderén, Lesage, Malterud o Sullivan— plantean
la necesidad de aclarar cudndo la prictica artistica puede ser entendida
como investigacién, y de formular criterios y bases metodolégicas que
nos ayuden a diferenciar la prictica artistica-en-si de la préctica artistica-
como-investigacién (Borgdorft, 2007). Por ejemplo, para identificar una
préctica artistica-como-investigacién, Sullivan enumera las siguientes ca-

racteristicas (Sullivan, 2011: 92-93):

First, theorizing is an approach to understanding that occurs at all
levels of human inquiry and involves creative action and critical
reflection.

Second, theorizing artistic research is a reflexive form of research
that emphatizes the role the imaginative intellect and visualization
plays in creative and constructing knowledge that has the capacity
to transform human understanding.

'Third, artistic research opens up new perspectives that are created
in the space between what is known and what is not. Traditional
research builds on the known to explore the unknown. Artistic re-
search creates new posibilities from what we do not know to cha-
llenge what we do know.

Fourth, artistic research is a form of human understanding whose
cognitive processes are distributed throughout the various media,
languages, and contexts used to frame the production and interpre-
tation of images, objects and events.

Fifth, visual forms are part of cultural practices, individual pro-
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cesses and information systems that are located within spaces and
places that we inhabit through lived experience.

Finally, contemporary artists adopt many patterns of practice that
disloge discipline boundaries, media conventions, and political in-
terests, yet still manage to operate within a realm of cultural dis-
course as creator, critic, theorist, teacher, activist and archivist.

Por su parte, Borgdorft (2007) apunta que una investigacién, y por
tanto una investigacién artistica, es un trabajo original emprendido con la
intencién de adquirir y generar conocimiento. Por ello, como puede verse
en las posturas y en los proyectos de Joan, Irene, Pablo o Natalia, segtin el
Architectural Humanities Research Association (AHRA), una investiga-
cién tiene que introducir preguntas o problemas claramente articulados,
se tienen que situar estas cuestiones en un contexto de investigacion, asi
como especificar los métodos de investigacién que se pretenden utilizar.
Por ejemplo, Joan se pregunta sobre los efectos sociales producidos por las
Futuro en lugares como Mallorca o Wan Li; Pablo, cémo manifestaciones
de la cultura popular, como el flamenco, sirven para reactivar o releer la
memoria de barrios como el del Poble Sec, a través de sus vecinos; Irene pro-
blematiza cuestiones sobre la construccién de la identidad desde emblemas
arquitectdnicos y sociales, como el Casa Bloc en el barrio de Sant Andreu.

Hernindez también recoge estas caracteristicas, sefialando que
una investigacién es un proceso que se construye sobre estas tres temati-
cas: cuestiones, contexto'! y métodos de investigacién. Y apunta que esta
aproximacién primaba en el L/ibre Blanc de la Recerca a la Facultat de Be-
lles Arts (Hernandez, 1998), donde se adoptaba la siguiente definicién de
Lawrence Stenhouse: “Una investigacién es un proceso de indagacién que
se hace publico” (Stenhouse, cit. Herndndez, 2006: 21). Desde estas bases,

11 Sobre la cuestién del “contexto”, y enlazindola con la de “proceso”, Borgdorft escribe:
“Context stands for the ‘art world’: the public reception, the cultural and historical environment,
the industry etc. Especially in the assessing (and funding) of research in the arts, it makes quite some
difference whether one exclusively examines the results in the form of concrete art objects, or whether
one also looks at the documentation of the process that has led to those results, or at the context
which is partially constitutive of the meaning of both the object and the process” (Borgdorff, 2007: 7).
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toda investigacién artistica, como cualquier tipo de investigacién, tiene
que ser accesible, transparente y transferible. Sus “resultados”y procesos, sean
la obra resultante, en caso de haber alguna, o el material generado durante
la investigacién, tienen que ser documentados y difundidos (Borgdorff,
2007). En palabras de Hernandez, siguiendo el Arts and Humanities Re-
search Council,

[Es] una indagacién disciplinada (@ disciplined inquiry) que se apli-
ca por igual a la investigacién en arte y disefio. Las caracteristicas
generales de este tipo de indagacién —que implica que la inves-
tigacién debe ser accesible, transparente y transferible— nos ofrece
puntos de referencia para algo tan necesario en este campo, como
son los criterios de evaluacién que se aplican a este tipo de investiga-
cién: Accesible: una actividad publica, abierta al escrutinio de los pares.
Transparente: clara en su estructura, procesos y resultados. Transferi-
ble: util més alld del proyecto de investigacion, aplicable en los prin-
cipios (aunque no lo sea en la especificidad) para otros investigadores
y otros contextos de investigacién (Hernandez, 2006: 20).

Por un lado, estas caracteristicas recogidas por Herndndez y Borg-
dorft —accesibilidad, transparencia y transferibilidad—, me ayudan a dife-
renciar una practica artistica como investigacion —una Artistic Research en
mayusculas (Calderén, 2015)— de una prictica artistica a secas. Por otro,
me llevan a pensar en el fin del secretismo de la produccién artistica y del
genio creador, escrito como uno de los grandes relatos modernos. Romper
con tal secretismo me hace centrar la mirada en dos nuevas ideas que no
solo me ayudan a desmitificar esos grandes relatos; también me invitan
a considerar esta forma de entender la investigacién desde el arte,
donde el Proyecto Artistico es una herramienta basica de trabajo y un
tenémeno fundamental que contextualiza las transformaciones onto-
l6gicas, epistemoldgicas, fenomenolégicas y metodolégicas del arte y
de los artistas en la contemporaneidad: las ideas “proceso” y “texto”.
Ideas con las que, a su vez, puedo seguir caracterizando la investiga-
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cién artistica segun es trabajada por los artistas que colaboran en esta
investigacién, y en relacién a la praxis del Proyecto Artistico.
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PROCESOS, REVISIONES Y PALABRAS

Nos encontramos en una cafeteria del Passeig de Gracia un 14 de
abril. Las masas de turistas que lo recorren cada dia y el hecho de que sus
establecimientos Jow-cost estén enfocados al consumo rdpido, anunciaban
una conversacion ruidosa y acelerada. Afortunadamente no fue asi. Cuan-
do Irene me propuso quedar por esta zona, me acordé de aquella cadena
que habia descubierto en Nueva York un afio antes, cerca del Central Park,
y que me garantizé una comida sana a buen precio. Como entonces, en el
Le Pain Quotidien de la “milla de oro”, la madera de pino se imponia en
la decoracién del local, creando un espacio cilido y agradable. A la hora
punta del café de la tarde, estaba casi vacio.

En esta primera conversacién, Irene problematizé la idea de pro-
ceso, estableciendo analogias entre el Proyecto Artistico y el proceso de
creacién de un documental. “Crec que el Projecte Artistic se sembla molt
al procés de creacié d’'un documental perqué hi necessites altres técnics
(un director de foto, un de so, etc.), un marc tedric, una idea a la que vols
arribar i que pot quedar modificada pel propi procés...” decia. Se daba
cuenta de que en el arte contempordneo, concretamente en el contexto de
Barcelona, visibilizar y reflexionar sobre el proceso destacaba sobre otros
discursos, rozando incluso la categoria de moda. Dudosa sobre hasta qué
punto debe mostrarse, no dejaba de sorprenderse al ver que el proceso, en
algunos casos, llegaba a ser mds importante que la obra o el resultado de la
investigacién. Ella reconocia una fijacién especial en reflexionar en torno
al proceso, hasta el punto de describir nuestra época como la de “la dilata-
cié de la importancia del procés creatiu”. Y decia: “No sabia que al camp
de les arts es treballés aixi. Quan vaig comengar a estudiar escultura, en cap
moment em vaig imaginar que arribaria un moment en que el procés seria
més important que la pega”.

Irene, que en parte habia decidido estudiar escultura para estar en
contacto con los materiales, “para mancharse las manos”, situaba esta re-
flexién en la asignatura Recerca, durante sus estudios en la Llotja. Recerca
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pronto se convertiria en su asignatura preferida, ya que esta le permitia au-
nar su pasién por la artesania con el ejercicio de conceptualizar que puede
desarrollarse en el marco tedrico de un proyecto, y que ya habia desarrollado
en su formacién anterior. Llegé a gustarle tanto que la repitié volunta-
riamente. El primer afio que la cursé, la asignatura estaba enfocada a la
investigacién sobre los materiales; aquella primera experiencia podria des-
cribirse como una “investigacién aplicada” o lo que Borgdorff denomina
“investigacién para las artes” (Borgdorft, 2007). Pero el segundo, a raiz de
una colaboracién con la Sala d’Art Jove, el proceso y el concepto pasaron
a serlo todo; la investigacién sobre los materiales ya no era prioritaria y el
aprendizaje se organizaba en torno a la exploracién de un tema de inte-
rés, previamente contextualizado. Aquel afio, el contexto propuesto para
tal exploracién era el patrimonio del barrio de Sant Andreu, donde Irene
encontré la oportunidad perfecta para reflexionar sobre una de sus aficio-
nes —la arquitectura— desde el arte y lo social. A partir de esta experiencia,
empezé Casa Bloc, proyecto que desarrollaria en la Sala.

La préctica propuesta por la Sala d’Art Jove en esta asignatura
no fue recibida con el mismo entusiasmo por algunos de sus compaiieros.
Como también pasara en Grabado I, que tuve en cuarto de carrera, hubo
quien no esperaba tener que plantear de forma critica una reflexién que ex-
cediera el ambito del estudio de los materiales. Es decir, preguntarse, como
hizo Joan, sobre cuestiones que sobrepasan el dominio de una técnica, pero
que permiten transformar un tema de interés en una posibilidad reflexiva
y en didlogo con otros textos y autores (Calderén, 2015).1? En este inters-
ticio, en el limite entre el cémo hacer cosas y el qué hacer con ellas (Cam-
nitzer, 2009), reconozco la tensién que la practica artistica ha acumulado
alrededor de la dicotomia teoria/prictica, y que, como introducia en la
Deriva 1, es una de las génesis del debate sobre la investigacién artistica.

12 Marta también se detenia en este intersticio, y aquel 8 de abril del 2014 comentaba:
“Creo que es muy académico seguir pensando por disciplinas, por formatos o por materiales. [...]
En los proyectos, creo que es mds enriquecedor estar hablando de temiticas o de problemiticas que
de medios. Para mi, el medio es algo que va ligado a una problemitica, y no es separable. Separarlo
en esos términos, que des por supuesto que cuando vas a desarrollar un proyecto lo vas a desarrollar
en escultura o en pintura, que tengas ya esa premisa, me parece totalmente castrante”.
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Borgdorff aclara que la “investigacién para las artes” no contempla
separacién alguna entre sujeto y objeto, entre investigador y préctica artis-
tica. Haciendo referencia a la “reflexion en la accién” de Schon (2008) —y
en relacién al enfoque de Dewey “del arte como experiencia”, asi como a
la reflexividad (IMacbeth, 2001; Stronach, Garratt, Pearce... et al., 2007)—,
sostiene que en “la investigacion en las artes”la teoria y la prictica caminan
de la mano. Algo sobre lo que Janneke Wesseling también habia reflexio-
nado, apuntando que lo excepcional de concebir una investigacién en/a
través del arte, a diferencia de una investigacién sobre o para el arte, es
precisamente la fusién del makingy el thinking. Decia que “the one cannot
exist without the other, in the same way action and thought are inextrica-
bly linked in artistic practice” (Wesseling, 2011: 2).

En este camino, la teoria y la prictica se fusionan bajo el concep-
to marxiano de praxis, configurando una nueva dimensién antropolégica
entendida como una “actividad humana fundamental, en virtud de la cual
el hombre produce la realidad histérica y se produce a si mismo” (Gonza-
lez, 1991: 196); es decir, como una actividad con vocacién de injerencia y
transformacién de una realidad que parte de los condicionantes sociales y
las subjetividades para entender y construir sus estrategias de intervencién,
asi como los objetivos que motivan la reflexién-accién (Palazén, 2006).
Desde este punto de vista, de acuerdo con Borgdorfl, la prictica artistica-
como-investigacién reflejaria esta fusién en esta forma de praxis; fusién
que no solo rompe la divisién teoria/practica’, sino que propone aspectos
metodolégicos propios respecto a otros modos de investigacion.

Habiendo seguido de cerca la actividad de la Sala d’Art Jove desde
su redefinicién, anegada de esta unién teoria/practica, la reconozco como
una institucién que activa y favorece la practica artistica concebida como
investigacién. Una fusién que quizd explique su insistencia en la visibi-
lizacién del proceso, y que puede localizarse en temporadas como la de
Ouwerture, en el 2012. Desde mi punto de vista, su llamada a visibilizar

13 Volviendo a Hernandez cuando se referia al método cientifico como la tendencia pre-
valeciente y ejemplo de la separacion objeto/sujeto, Sullivan subraya que la investigacién artistica
tiende a huir de esta separacién, del pensamiento binario, del conocimiento objetificado o de los
legados esencialistas (Sullivan, 2011).
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el proceso subraya otra caracteristica fundamental para leer una practica
artistica como investigacién y, a su vez, el Proyecto Artistico como investi-
gacién: hacer puiblico el camino de la toma de decisiones, el cual da cuenta
del recorrido seguido por el investigador que justifica o fundamenta las
preguntas que guian la investigacién (Herndndez, 2006; Calderén, 2015).
En este momento, y entendiendo el Proyecto Artistico como un proceso,
es cuando creo que se puede empezar a pensar en el Proyecto Artistico
como una investigacion artistica.

Una investigacién artistica, como el Proyecto Artistico, muestra
este recorrido, previamente esbozado en el esquema o dossier que antecede
a la produccién. “Lligo ‘procés’ a deixar veure lesquelet que m’ha portat a
fer una cosa”, decia Irene en nuestra primera conversacién. Y hacer hin-
capié en la visibilizacién del proceso, en su transparencia, me hace pensar
en la definicién de la investigacién artistica segin Corina Caduff y Tan
Wilchli en la introduccién de la publicacién Ar# and Artistic Research: “Ar-
tistic research is not merely a procedural principle that plays no further
role when finished artwork is exhibited or published, but rather concerns
a specific, artistic way of handling knowledge that is revealed and remains
transparent in the resulting work” (Caduff y Wilchli, 2010: 13-14). Con
todo esto, ahora puedo contextualizar de una forma mas compleja la voz
de Irene cuando, en Le Pain Quotidien, hablaba sobre el Proyecto Artisti-
co en relacién a la nocién de proceso, y que, también en la Sala d’Art Jove,
explicaria la preferencia del work in progress sobre la obra acabada: “La
paraula ‘Projecte’ em sembla que és algo que encara no esta fet. Es com un
work in progress. El Projecte és una cosa a la qual has d’arribar, i aixo és un
procés. Per aixo, em semblen quasi sindnims, en aquest sentit”.

Pero visibilizar el proceso incluye un trabajo riguroso de documen-
tacion, organizacion y comunicacion, ya que una investigacion artistica,
como cualquier forma de investigacion, contempla la revisién por pares o
peer review; una revision necesaria para que, entre otros, la investigacion
sea reconocida en un contexto académico y se “institucionalice” como tal.
Pero se sitte la investigacién artistica dentro o fuera de la academia —o
incluso si quiere o no ser legitimada en estos términos—, una de las poten-
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cias de esta peer review es su insistencia en que los procesos que articulan
una préctica artistica-como-investigacién, pueden y deben ser accesibles
al publico. A diferencia de aquellos periodos y posicionamientos que de-
fienden “un arte que habla por si mismo” (Riddett-Moore y Siegesmund,
2012), gracias a esta visibilizacién podriamos empezar a superar la auto-
contemplacién y autojustificacién del artista y de sus obras, imperante en
la historia del arte. La préctica artistica como investigacién “needs to be
more than a private rite of passage of personal discovery” (Sullivan, cit.
Riddett-Moore y Siegesmund, 2012: 106).

La peer review permite que una investigacién colabore en la gene-
racién de conocimiento y su distribucién, en este caso, desde la produc-
cién artistica. Con ello no quiero decir que el conocimiento se legitime o
institucionalice exclusivamente en la academia. Pero si considero impor-
tante que la investigacion artistica comparta un lenguaje comun con el
publico que permita tal accesibilidad, para dejar que el otro dialogue con
ella. Teniendo en cuenta las particularidades metodolégicas y los multiples
formatos del arte, este lenguaje podria ser el texto; pero el texto no solo
como “recurso artistico’ —como ocurre en las propuestas de Daniel o Pa-
blo, influenciadas por el arte conceptual—, sino como herramienta para la
comunicacién y visibilizacién de los procesos y resultados. Como en otras
formas de investigacién, en la investigacién artistica la palabra es funda-
mental para generar discusién y didlogo.

The artist-researcher seeks the discusion in the public domain. [...]
This might happen at art academies and at art institutes, as well
as at universities. When the discussion takes place in an academic
context, within the framework of research for a PhD, then certain
conditions are attached. For example, the research needs to yield
fresh insights, not merely into one’s personal work but for art in
a broader sense as well. Crucial is the academic opponent, whose
task it is to critically evaluate the new contribution to the artistic
domain. [...] Without language it is impossible to enter into a dis-
course, so the intervention of a language in which we can commu-
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nicate with one another about research in art and through which
we can evaluate the research is probably more important that devi-
sing a viable research methodology (Wesseling, 2011: 4-5).

En su tesis, Natalia Calderén se fija en cémo se producen conoci-
mientos desde procesos artisticos y qué espacios sociales se generan en esta
produccién, a partir del proyecto de Nuria Guell La Sindrome de Sherwood,
en colaboracién con Oriol Fontdevila. Obligatoriamente, también se fija
en los debates en torno a la investigacién artistica. Sobre este segundo
toco, ampliando los planteamientos que he recogido hasta ahora, Natalia
explica que el conocimiento resultante de un proceso artistico y reflexivo
debe desestabilizar los marcos consolidados para explorar aquello que no
se conoce. De ahi que la investigacién artistica deba dar cuenta del pro-
ceso de toma de decisiones, y ser capaz de cuestionar su propio punto de
partida. En este sentido, “Artistic Research will be an unstable zone that
constantly problematizes itself and its findings” (Calderén, 2015: 85).

Con este punto de partida, Natalia hace referencia a algunos auto-
res que ya he introducido en este relato, y que nos permiten fundamentar
nuestras posiciones. Pero también a otros que las cuestionan, haciéndolas
mis ricas y complejas. Sobre el papel del texto en una investigacién ar-
tistica, Calderén alude a Elkins, que se muestra escéptico respeto a los
doctorados en materia de Bellas Artes, y plantea si el uso del lenguaje es
determinante para evaluar la calidad de estos doctorados y de sus investi-
gadores (Elkins, 2009). Por su parte, Dieter Lesage (2011) —critico, escri-
tor y filésofo belga— defiende la existencia de un doctorado en artes, pero
también cuestiona el papel y/o la imprescinbilidad del texto en sus tesis.

Por un lado, para Lesage, la defensa de un doctorado en artes se
basa en el reconocimiento del artista como investigador por derecho pro-
pio; una consideracién que parte de la visién distorsionada sobre el artista
que se guia por intereses personales o por “el amor al arte”. A su vez, esta
llamada a pensar el artista como investigador le sirve para problematizar
la consideracién popular que tifie al arte en términos de espontaneidad,
intuicién o irreflexién, a diferencia de cémo es vista la investigacion rea-
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lizada por los cientificos en el contexto de un laboratorio. Pero no tilda
la espontaneidad o la intuicién como aspectos negativos o contrarios de
la investigacién; las reconoce como una parte legitima del proceso, y que
finalmente se sostienen gracias a la rigurosidad y fundamentacién contex-
tuales. Segun el autor, esta reivindicacién comienza en la concepcién del
arte “como un proceso de reflexién, de interrogacién, de pensamiento, que
no tiene mucho que ver con la produccién eventual que se siga del mis-
mo” (Lesage, 2011: 73). La acentuacién de esta idea complementa desde
un nuevo punto de vista la preeminencia del proceso de indagacién sobre
el resultado final, y reclama el tiempo y los recursos de los que carece el
artista para desarrollar su trabajo, recuperando el discurso sobre la produc-
tividad introducido en el relato anterior a este.'

Por otro lado, Lesage no cree que un doctorado en artes sea in-
concebible sin un suplemento escrito; cree que basta con el portafolio del
artista. Considera que este suplemento no hace mas que desvelar una falta
de confianza por parte de los lenguajes propiamente artisticos para “hablar
por si mismos”. Acorde a la nocién derriniana de texto, cree que quienes
demandan tal apésito no conciben que el portafolio es ya un texto.” De
ahi que el autor vea el texto como un accesorio de la investigacién artistica
basada en recursos visuales, como una imposicién burocritica exigida por
la comunidad académica que lleva al artista a adoptar lenguajes que quizd
no habria empleado de no ser una demanda obligatoria. Segin Lesage,

14 Sobre ello, escribe: “A nuestro entender, el doctorado en artes ha de defenderse como
espacio de autonomia dentro de una institucién cuya autonomia se encuentra gravemente amena-
zada. Retratar al artista como investigador no es nada mds, aunque sobre todo no es nada menos,
que una stplica para dar al artista el tiempo improductivo que necesita para llegar a ser productivo
de una forma innovadora. La produccién innovadora solo puede emerger dentro de un amplio
horizonte temporal” (Lesage, 2011: 74).

15 En palabras de Lesage: “La idea de que un portafolio artistico deba tener el suplemen-
to de un texto con el fin de obtener un sentido que pueda discutirse intersubjetivamente es un craso
error, por cuanto no entiende que el portafolio artistico en si mismo ya es un texto. Esto es conse-
cuencia del famoso diczum derridiano, segin el cual, ‘il n'y a pas de hors-texte’, es decir, no hay fuera
del texto. Un malentendido firmemente establecido y bastante ridiculo sobre su filosofia consiste en
sefialar que no hay nada més que texto, lo cual equivaldria a decir que Derrida ha afirmado que no
existe mundo exterior. La idea derridiana de que no hay salvo el texto significa que el mundo exte-
rior es texto en si mismo. No es que el texto lo sea todo, sino que todo es texto” (Lesage, 2011: 80).
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“la evaluacién de un doctorado en artes deberia cefiirse a la capacidad que
tenga el estudiante de doctorado para hablar en el medio de su eleccién’,
de ahi que “imponer un medio al artista equivale a no reconocer que el
artista es un artista” (Lesage, 2011: 75).

Dejo este debate para otra ocasién, para otra investigacion, pero
compartiendo brevemente mi opinién respecto a este. De acuerdo con Na-
talia, apoydndose en una conversacién que mantuvo con Annette Arlander,
la alfabetizacién del artista es necesaria, independientemente de los mé-
todos y metodologias que utilice en su investigacion. La palabra es funda-
mental para organizar una defensa, para articular ideas y abrirlas al otro.
La alfabetizacién es una herramienta con la que generar y adquirir conoci-
miento, y el artista, como cualquier profesional, debe poder comunicarse a
través de esta via, no solo para obtener un titulo de doctor, ser reconocido
por la academia o, al caso de esta investigacién, para redactar un Proyec-
to Artistico y conseguir financiacién. También, como criticaba Wesseling,
para colocarse en el lugar de quienes generalmente han hablado por ellos:
historiadores, criticos o comisarios de arte. En este sentido, de acuerdo con
Luis Camnitzer, “good education exists to develop the ability to express
and communicate. This is the importance of the concept of ‘language’ here,
the implication being that both art and alphabetization can be linked to
nurture each other” (Camnitzer, 2009: 2).
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SOBRE METODOS Y METODOLOGIAS

Mostrandose critico respecto a la linealidad que en ocasiones se
genera en un proceso de investigacion, Daniel entendia el Proyecto Artis-
tico como una forma de investigar desde el arte: “Si un proyecto, cualquier
tipo de proyecto o proceso de creacién, no tiene una base de investigacién,
no sé si tiene mucho sentido. No sé si tiene mucho sentido simplemente
ponerte a hacer cosas. Creo que es esencial investigar, dedicar tiempo a tus
referentes o tratar cuestiones que pueden ser interesantes”. Marta también
coincidia en esta idea, y, en nuestra primera charla, apuntaba: “El Proyecto,
como yo lo trabajo, tiene un componente importante, sobre todo, de inves-
tigacién. El Proyecto me permite investigar sobre cierto tema”. Al concebir
el Proyecto Artistico como una investigacién desde el arte, su significado
sobrepasa su sentido original (un plan previo a la realizacion de algo), para
normalizarse dentro de un vocabulario donde se sustituye la antigua no-
cién de obra por una renovada versién del Proyecto. En esta nueva versién,
el Proyecto Artistico no se reduce al dossier que un investigador presenta a
un concurso o a una convocatoria —la logistica o gestién de las que hablaba
Daniel-, sino que se convierte en una declaracién de intenciones, en el
resumen de una trayectoria personal y profesional, en una investigacién en
si misma. De ahi que sea comun escuchar a un productor cultural referirse
a su obra como “mi proyecto”.

En una préctica artistica-como-investigacién, la nocién de inves-
tigacién que utiliza el productor cultural estaria en la espina dorsal de su
trabajo, explicando ese elemento diferenciador que, volviendo a Sullivan
(2005, 2011), es propio de la prictica artistica entendida como investi-
gacién. Y en los proyectos con los que estoy dialogando en esta historia
fragmentada, como sefialaba Joan, noto una tendencia a la investigacién
artistica con vocacién de incidir en un contexto social, del cual parten. En
este contexto, la investigacién artistica se entenderia como un campo de
conocimiento flexible y en construccién, pero también como una metodo-
logia de trabajo interdisciplinar. Esta interrelacién hace de los proyectos
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de estos seis productores culturales propuestas interdisciplinares cuya ri-
queza reside, en parte, en su interés por nutrirse de aquello que sobrepasa,
tradicionalmente hablando, herramientas “exclusivamente artisticas”. Por
la inclinacién de estos proyectos a llevar el arte a lo social y viceversa,
entre estas herramientas distingo métodos y metodologias cualitativas de
investigacién social y educativa, como la etnografia o la antropologia vi-
sual, y que son fundamentales para determinar el sistema de recogida de
las evidencias, asi como su andlisis y traduccién en forma de “productos
artisticos”. A partir de esto, aprovecho este espacio para saber mas de los
proyectos de Joan, Pablo, Daniel, Harley, Marta e Irene a partir de cuestio-
nes metddicas y metodoldgicas de sus proyectos; es decir, a través de c6mo
han recogido y problematizado las evidencias en sus proyectos.

Desde el inicio de nuestras conversaciones, Joan insistia en la re-
levancia de las metodologias de investigacién en su trabajo. Sefialando la
importancia de la investigacién en el tipo de proyecto que a él le interesa
—aquel que quiere incidir en la realidad e impregnarse de ella—, subrayaba
cémo la metodologia marca la direccién del mismo; cémo esta le permite
construir su estructura y sus procedimientos. “Aquesta voluntat és per fer
un estat de la qiiestié sobre el tema, que és un pas molt marcat de la meto-
dologia, d’'una tesi. Aixo em va molt bé per estructurar el tipus de projecte
que vull fer”, me decia en nuestra primera conversacién. En el camino ha-
cia tales posicionamientos, profesores que habia tenido en la universidad,
como Marti Peran o Aida Sianchez de Serdio, habian sido fundamentales.*
Como antesala de Expectatives (future prospect), Joan encontraba en estas
experiencias educativas las claves para reconducir la légica que guiaria su
posterior aproximacion al arte. Una 1égica en la que fue determinante uti-
lizar herramientas de otros campos, como la antropologia o la sociologia.

16 A modo de ejemplo, hacia referencia a un proyecto que habia desarrollado en la asigna-
tura de Peran, Critica de la representacid, el cual se ubicaba en los Balcanes y en relacién al polémico
proyecto cinematografico del director Emir Kusturica sobre la obra Un puente sobre el Drina, de Ivo
Andri¢. La polémica vino a raiz de que Kusturica se habia propuesto construir Kamengrad (“Ciu-
dad de Piedra”) en los alrededores del puente Mehmed Pasa Sokolovic en Visegrad, un espacio
protegido en el que no se permite edificar.

237



De qué hablamos cuando hablamos de Proyecto Artistico

Vaig descobrir cert tipus d'obra i projectes que desconeixia i que
podien donar-me més recursos, més eines per treballar que no si-
gués la simple construccié formal. En aix6 també m’han influenciat
els professors que he tingut a la Facultat. Vaig renunciar a aquest
tipus d'obra i vaig comengar a fer altres tipus d’aproximacié, des de
fer-me preguntes sobre qué m’interessa, a trobar un cas d'estudi.
Es a dir, treballar sobre un cas d’estudi determinat, des d’un punt
de vista experiencial. Aixo va ser molt clau. Treballo sobre un lloc
determinat, un lloc real i no imaginari, com havia treballat abans.
[...] Considero important, a I'hora d’elaborar un projecte sobre un
lloc determinat, la rigorositat. Saber el background del lloc, les dina-
miques politiques. Faig servir aquestes metodologies d’investigacié
per enriquir el projecte, perd m’he adonat que no es pot desvincular
una cosa d’una altra, i tampoc ho entenc com una cosa separada. Hi
hauria el tipus d’aproximacié des de la produccié artistica, que es
resol amb un projecte videografic, assaig visual o el que sigui, pero
parallelament en el temps també hi ha d’haver una investigacié de
context. T"ajuda a entendre el tipus d’aproximacié que vols fer.
Conversacion con Joan. 8 de abril del 2014, Barcelona.

En el proyecto de Irene —que incluyé una agenda de visitas periédi-
cas a la comunidad del Casa Bloc—, estas metodologias y herramientas de
investigacién fueron esenciales para dar visibilidad y amplificar las voces
de sus vecinos. En uno de los textos que me facilit6 a raiz de su proyecto,
escribfa: “La historia dels edificis i la representacié visual que en queda,
mai parla dels veins. Casa Bloc nés un exemple. Quan posem Casa Bloc
al Google apareixen (en aquest ordre): la maqueta de ledifici, un planol
en planta i una imatge del pis mostra”. [Y continuaba] “La maqueta no
és ledifici real, el planol tampoc, i el pis mostra projecta un menjador que
mai va existir. La meva il'lusié és que surti una foto de la Sofia, que hi ha
viscut més de 70 anys”.

Los proyectos de Irene y Joan pueden leerse como estudios de caso.
Desde este marco, ambos investigadores usaron estrategias etnogrificas
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durante sus trabajos de campo —en el barrio de Sant Andreu y en Wan Li
o Mallorca, respectivamente—, como la observacién participante, la entre-
vista y el diario de campo. Estas herramientas, que iban de la mano de la
fotogratia y otros medios audiovisuales, les permitian conocer y comunicar
el contexto de la investigacion en los niveles politicos, econémicos y/o so-
ciales que daban sentido a sus procesos y resultados, “resumidos” en imédge-
nes'’. Por ejemplo, refiriéndose al caso de la ciudad vacacional abandonada
de Wan Li, Joan me decia:

Estava a Taiwan, on em vaig trobar amb una urbanitzacié. Em vaig
trobar amb aquest cas d'estudi i em va semblar molt interessant.
Vaig utilitzar la fotografia, el video i el dibuix per aproximar-m’hi,
coses que ja tenia, perd també vaig incorporar entrevistes amb gent
que estava vivint alla per comencar a analitzar el context historic. A
partir d’aqui, vaig elaborar un treball videografic, que era un reco-
rregut en cotxe per aquesta urbanitzacié. Varem contactar (ho vaig
fer amb un amic que estava alla) amb un poeta molt famés d’alla
perque ens fes unes poesies amb que elaborar el text del projecte.
Conversacion con Joan. 8 de abril del 2014, Barcelona.

17 Segtn Gillian Rose (2007), el significado de una imagen se produce en tres lugares: el
lugar de la produccién, el lugar de la imagen en si misma y el lugar en el que es mirada por diversos
publicos. Diferentes aspectos definen cada uno de estos procesos (lugares), que son las modalidades.
Existen tres tipos. 1) La tecnolégica: Mirzoeff define las tecnologias de la visién como cualquier
aparato que se disefia para ser mirado o para mejorar la visién natural, que abarca desde una pintura
hasta la television (Mirzoeff, cit. Rose, 2003); 2) de composicién: las estrategias formales con las
que una imagen es realizada (contenido, color, organizacién espacial); 3) lo social: el rango de lo
econémico, lo social y las relaciones politicas, instituciones y practicas que rodean una imagen me-
diante las cuales es mirada y utilizada. Respecto a esta tltima modalidad, la autora explica que es ahi
donde reside el factor mds importante para entender las imdgenes visuales. Algunos argumentan
que es el proceso econémico en el que se integra la produccién cultural la que forma la imagineria
visual. David Harvey, uno de los defensores de esta idea, define la postmodernidad en parte a través
de la importancia de las imdgenes visuales en la cultura postmoderna (moda, arte pop, television...).
Sugiere que el capitalismo contempordneo es flexible en su organizacién de la produccién de téc-
nicas o mercados de trabajo, y que esto ha dependido del aumento de la movilidad del capital y de
la informacién. Otros aspectos centrales de lo social en la produccién de las imagenes dependerian,
por un lado de las industrias que producen imdgenes visuales; y por otro, de las identidades sociales
y/o politicas que se movilizan en esta produccién (Rose, 2007).
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Pese a ser las metodologias de investigacién social una tendencia
clara en las propuestas de Harley, Marta, Joan, Pablo, Irene y Daniel, los
proyectos de estos artistas-investigadores exceden los limites sobre los que
se delimitan sus acciones y formatos de investigacién. Precisamente en
este exceso, en este desborde, es donde la investigacién artistica adquiere
uno de sus sentidos particulares; y donde, en mi opinién, se da paso a otra
metodologia en la que podria ubicarse una aportacién exclusiva de las artes
desde lo social. Me estoy refiriendo a la Investigacién Basada en las Artes
(IBA). Esta forma de investigacion se toca de diversas maneras y a distin-
tas intensidades con los proyectos de Daniel, Pablo y Marta, en cuanto que
sus propuestas plantean formas de exploracién y representacién alternati-
vas de la realidad empleando procedimientos artisticos, entre otros. Recor-
dando la definicién de Herndndez (2008) que inclui en la introduccién de
esta historia fragmentada, la IBA es una forma de investigacién cualitativa
que recurre a procedimientos artisticos para dar cuenta de pricticas expe-
rienciales en las que se visibilizan aspectos y versiones que generalmente
quedan ocultas en otros tipos de investigacion.

Segitn esto, veo cémo Daniel, Pablo y Marta utilizaban “elemen-
tos artisticos y estéticos” como una parte fundamental en el proceso de la
investigacién, asi como para su presentacién en puiblico; cémo buscaban
“otras maneras de representar la experiencia”, en cuanto que se ocupaban
de lugares poco explorados en el marco de la investigacién académica; y/o
cémo trataban de “desvelar aquello de lo que no se habla”, trabajando en
profundidad determinados aspectos cominmente normalizados o natura-
lizados (Herndndez, 2008: 94). Algunos ejemplos que responden a estas
caracteristicas podrian ser el debate que Daniel performatizé el dia de la
presentacién de su proyecto, aportando un nuevo punto de vista sobre la
cuestién del espectador emancipado; o la escena en base a la cual Marta
construyé y expuso Viaje al fin del mundo (Cartagena), en Hangar.

En los proyectos de Daniel y Marta, y también en las performances
activadas en los talleres dirigidos por Pablo —por ejemplo, aquella en la que
una mujer taconeaba sobre un rollo de papel continuo dejando sus huellas
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sobre su superficie—, identifico ecos de la perspectiva performativa; pers-
pectiva que, en el marco de los denominados “Estudios performativos”,
Herndndez subraya como una de las tendencias de la Investigacién Basada
en las Artes. Segun el autor, esta perspectiva se centra en la accién artisti-
ca, y presta especial atencién a las experiencias sociales que se establecen
a partir y durante sus acciones (que, ademds en los casos de Marta, Daniel
y Pablo, fueron registradas en video). Por ello, es recurrente que manifes-
taciones como las artes escénicas o la musica adquieran un lugar relevante
en los proyectos que activan esta forma de investigacion. Desde el texto de
Herndndez, identifico estas manifestaciones en la teatralizacién del mo-
nélogo orquestado por Marta; o en DidlogosElectroFlamencos, donde se
generaron nuevas historias en torno a la memoria del barrio a partir del
flamenco, y gracias a la participacién tanto de sus propios vecinos, como
del publico y de los colaboradores de los talleres.

De acuerdo con Hernindez, entre los aspectos principales de esta
perspectiva, la escritura performativa obtenia notoriedad en los proyectos
de Pablo, Daniel y Marta, en cuanto que en ellos podia leerse una “preocu-
pacion por el texto, la escritura, el testimonio, la corporeizacién del sujeto
que narra, y la implicacién de los lectores, visualizadores o piblico en la
experiencia de configuracién de significado, en el escenario performativo”
(Herndndez, 2008: 105). En Pablo, aprecio esta preocupacion tanto en los
referentes que guiaron el desarrollo de los talleres —entre ellos, el grupo
de experimentacion literaria Ouvroir de littérature potentielle (OuLiPo)
y Raymond Queneau, uno de sus fundadores—, como en su compromiso
con el arte colaborativo. En el trabajo de Daniel, el texto era tan impor-
tante que este llegaba a ser el desencadenante de la accién, y que acababa
de tener sentido cuando entraba en relacién con el publico (incluso si este
decidia mantenerse en silencio). En la performance de Marta, el acting de
Pablo G. Durango se centraba en interpretar el texto que daba cuenta de
la investigacién, frente a la proyeccién y la musica que recreaban aquel
micronacionalismo ficticio.'

18 La IBA no solo se construye sobre materiales visuales, sino que el texto también es un
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Por su parte, Harley y Joan presentaron sus proyectos en el audito-
rio Meier del MACBA en una misma sesién. Acompanado de Joe Holles,
Marti Peran y Pilar Cruz (ella, por videoconferencia), Joan proyectd su en-
sayo visual de las Futuro de Taiwén, y puso a disposicién de los asistentes
un nimero limitado de publicaciones que funcionaban como memoria de
la investigacién®. Harley también proyecté su video junto al equipo con el
que habia trabajado. Alzados sobre un escenario generalmente destinado
a los ponentes de una conferencia, ambos artistas, en dos tandas separa-
das, presentaron el resultado de sus proyectos, compartieron sus procesos
y abrieron un didlogo horizontal con el piblico. Ambos recordaban esta
experiencia como provechosa, interesante, aunque se quejaban del poco
tiempo destinado a ese didlogo, de la falta de feedback o de una excesiva
verticalidad ponente-asistente amplificada por la propia escenografia de la
sala. Joan me decfa:

Tinc una mica de por escénic, perd hi estic treballant i crec que
vaig millorant. Crec que és una part fonamental si vols transmetre
el teu projecte, aquest tipus de projecte. Has de saber expressar-te
oralment. Em va agradar perqueé era la primera vegada que estava

recurso que enriquece la investigacién en multiples dimensiones. Amplio este comentario sobre la
funcién del texto performativo en los proyectos de Daniel, Marta y Pablo, con su caracterizacién
segtn las tipologfas que presentan Barone y Eisner, sintetizadas por Hernandez (2008). En el
proyecto de Marta, el texto interpretado por Pablo G. Durango me remite a la tipologia de “texto
contextual”, en cuanto que “utiliza metdforas y descripciones densas derivadas de la observacién,
sin utilizar términos de argot”. En el proyecto de Pablo, identifico las dos tipologias restantes. Por
una parte, en lo que se refiere a los textos facilitados a los participantes que formaban parte de los
talleres, se da un “texto evocativo” que trata de estimular la imaginacién de los participantes invi-
tandolos a completarlos con sus propias experiencias; por otro, como este material también parte de
memorias y testimonios asociados a experiencias de vida, consigue atraer a un publico que quiza no
se habria interesado por la investigacion, a la vez que “persigue una representacién polifénica, que
desvela historias personales en las cuales nadie es privilegiado” (Hernandez, 2008: 95).

19 Esta publicacién, titulada Futuro memories, visibiliza los trazos de la investigacion,
sus referentes y el marco sociohistérico en los que se contextualizan los relatos. Y funciona como
ejemplo de la reflexividad y fundamentacién tedricas mencionadas anteriormente en relacién a los
requisitos que debe tener una investigacion artistica para ser considerada como tal. Esta se organiza
en dos bloques, uno por estudio de caso: Cas destudi 1: Casa Futuro a Wan Li'y Cas destudi 2: Casa
Futuro a Mallorca.
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davant d’un public gran, a un lloc important. Vaig trobar que es va
complementar tot bé. El que volia expressar, ho vaig expressar.
Conversacién con Joan. 26 de noviembre del 2014, Barcelona.

Harley y Joan presentaron sus investigaciones en un formato
préximo al film etnogréfico, a una practica filmografica (Augé y Colleyn,
2005); métodos que hacen de la investigacién visual una metodologia es-
pecialmente adecuada cuando se quiere colocar al espectador en una po-
sicién andloga a la del antropdlogo.” De formas similares, los ejercicios
visuales de Harley y Joan consiguieron transmitir sus experiencias etno-
graficas como investigadores durante sus respectivos trabajos de campo, a
la vez que nos permitieron vivir el universo cultural a los que ellos habian
dado forma como artistas-investigadores. En estos ensayos visuales, veo
un discurso que se construye no solo con imagenes, sino basado en ellas.
Siguiendo a Sarah Pink (2001) en su texto Doing Visual Ethnography: Ima-
ges, Media, and Representation in Research,los métodos visuales de investi-
gacién son fundamentales para los etnégrafos; por extensién, también para
artistas como Harley, Joan o Irene, que recurren a métodos etnogréficos
para desarrollar sus investigaciones. A diferencia de la posicién hacia la
etnografia que toman Hammersley y Atkinson (2001), quienes la limitan
a un método de recogida de evidencias, Pink apuesta por concebir la etno-
grafia como una metodologia en si misma. Es decir:

As an approach to experiencing, interpreting and representing
culture agendas and theoretical principles. Rather than being
a method for the collection of “data”, ethnography is a process
of creating and representing knowledge (about society, culture

20 La antropologia visual, a pesar de ser un campo de estudio transdisciplinar, se con-
sidera una herramienta de la antropologia social y cultural que tiene como objetivo “demostrar
la interrelacién que existe entre simbolo y funcién, mostrando cémo la funcién de las imagenes
desarrolladas en un contexto cultural especifico estd intimamente relacionada con el significado de
esas imédgenes y viceversa’ (Banks y Morphy, cit. Canals, 2011: 228). La antropologia visual puede
ser entendida como un método de la etnografia, de ahi que comparta antecedentes, caracteristicas,
procesos y/o dilemas con la investigacién etnogréfica.
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and individual) that is based on ethnographers’ own experiences

(Pink, 2001: 18).2"

Defensora de lo interdisciplinar, Pink insiste en cémo los métodos
visuales de investigacién ayudan a dar cuenta de las relaciones sociales que
pueden protagonizar un contexto a partir y desde lo visual. En este lugar,
y con distintos matices, pienso cémo Harley, Joan, Marta, Irene, Pablo y
Daniel definen la funcién epistemoldgica, ontolégica y metodolégica de
las imdgenes en sus proyectos; funciones en las que las metodologias vi-
suales dibujan las rutas de conocimiento tanto de los investigadores, como
de los participantes y receptores de la investigacién. A partir de esta con-
sideracion, leo los trabajos de Joan, Harley, Irene, Pablo, Daniel o Marta
como espacios de reflexién; como zonas de intercambio y generacién de
conocimiento.

Segun Canals (2011), la antropologia visual gira alrededor de tres
dreas que apuntan a la consideracién de la imagen como lenguaje; consi-
deracién sobre la que se definen sus principales caracteristicas respecto a la
concepcidén de la imagen: la imagen como objeto, la imagen como método
y la imagen como discurso antropolégico. De un modo similar a la antro-
pologia visual, estos proyectos se centran en las relaciones que los sujetos
guardan con las imdgenes, pero también en las relaciones que los proyectos
ocasionan mediante el uso de imédgenes. Por ejemplo, Pablo, utilizaba en
sus talleres imdgenes y textos para crear narrativas desde las experiencias
de los participantes. Irene pedia objetos a los vecinos del Casa Bloc con
los que construir historias, identidades, experiencias y memorias, y no solo
para hablar desde ellos, sino para dar cuenta de estas historias, identidades,
experiencias y memorias en forma de testimonios y fotografias. Daniel co-
locaba un televisor con la imagen que anunciaba una pérdida de conexién,

21 Ubicando esta conversacién en el marco de los debates propuestos desde los estudios
de cultura visual (Evans y Hall, 1999; Hernandez, 2000; Heywood y Sandwell, 1999; Mirzoeff,
2003; Sturken y Cartwright, 2001), Pink apunta que la “cultura visual” no deberia referirse solo a
lo material y a lo observable; lo visual “also forms part of human imaginations and conversations.
[...] Images play a central role in the human mind and in human discourse which is ‘metaphorically
grounded” (Pink, 2001: 23).
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y en torno a la cual se edificaba su discurso sobre los finales épicos y la
figura del espectador. Por su parte, Harley y Joan proponian filmes que
compartian sus perspectivas sobre diversos fenémenos sociales, para luego
ser desencadenantes de un didlogo y una reflexién entre quienes asistimos
a aquella presentacién en la Mird.

En estos casos, la imagen funciona como un agente que entreteje
los tejidos y las relaciones sociales; como un elemento activo que contribu-
ye tanto al mantenimiento de los lazos que pueden existir en una comuni-
dad particular, como a su reconfiguracién. Y precisamente aqui radica una
de las principales diferencias de este método de recogida de evidencias
respecto a los de la IBA: mientras que en la antropologia visual la imagen
tiene, en gran medida, un cardcter ilustrativo, para la Investigacién Basada
en las Artes “este cardcter ilustrativo se presenta como insuficiente [en
cuanto que se plantea también] la posibilidad de generar conocimiento, al
poner en relacién —al desvelar— mediante diferentes estrategias, lo que la
cdmara recoge con lo que seria el problema de investigacién” (Herndndez,
2008:101).%

22 En relacién con esta diferenciacién, en nuestro encuentro del 26 de noviembre del
2014, le preguntaba a Joan acerca del papel de las imdgenes en su investigacién, a lo cual me respon-
dia: “Evidentment, fer aquesta recerca sense aquesta produccié d’imatges no hagués estat possible.
D’alguna manera, les imatges, enllagant amb el que t’he comentat abans d’aquesta inventiva d’his-
tories, queden legitimades. Amb aquestes imatges, pots crear la historia que vulguis”. Yo le respondi:
“La imatge t’ajuda a legitimar la historia, a explicar-la”. Y me respondié: “A explicar-la i també a
donar-li fluidesa. Si ajuntés totes les imatges que s’han creat del projecte i llevés tot el text i tota I'ex-
plicaci6 que hi pogués anar, donaria una idea bastant aproximada del que ha estat el projecte. I aixd
em sembla molt interessant. No és que sigui un complement, siné que enriqueix a omplir els buits”.
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ARTISTAS MAS ALLA DE “LLO ARTISTICO”

Un artista que plantea, desarrolla y presenta el Proyecto Artistico
como una investigacién, puede trabajar como un artista-investigador, de
acuerdo con las posiciones de Borgdorft (2007), Calderén, (2015), Lesa-
ge (2011) o Wesseling (2011). Pero ademads, un artista-investigador que
utiliza métodos y metodologias interdisciplinares puede trabajar como
antropdlogo, sociélogo o educador. En estos roles, el productor cultural
ocasiona eventos, momentos de emergencia y diferencia, cargados de in-
tereses politicos como los que perseguia Joan con su tucin. Desde esta
légica, un artista-investigador que trabaja como antropdlogo, etnégrafo o
educador, sitda sus proyectos mds alla de los limites de “lo artistico”. Este
seria el caso, por ejemplo, de DidlogosElectroFlamencos, donde Pablo sefiala
y refuerza el espacio social de manera simbélica a través de imdgenes y
experiencias corporeizadas, las cuales le permiten activar acciones diversas
y, con ellas, la memoria del territorio.”®

Tomando como referencia E/ autor como productor de Walter Ben-
jamin (2004), en el capitulo E/ artista como etnégrafo, Foster (2001) expli-
ca que el giro etnogrifico en el arte contemporineo recibe el impulso de
investigaciones que cuestionan los “constituyentes materiales” del medio
artistico, los “condicionantes espaciales” de la percepcién y las “bases cor-
péreas” de dicha percepcién. Y que, en un principio, estas investigaciones
encuentran su lugar en propuestas como las del arte minimalista o el arte
conceptual. En este momento, desde la posicién de Foster, la institucién
artistica deja de limitarse al espacio del museo o la galeria, y reconoce las
condiciones que hacen del espectador un sujeto social definido por y desde

23 En la Deriva 2, hacia referencia a la inclinacién de artistas como Pablo hacia las cien-
cias sociales, concretamente hacia la antropologia, y ubicaba la definicién de la prictica del arte
como una préctica social en el marco del giro social (Sansi, 2015). Como apunta Sansi, este giro
se produce a mediados de los afios noventa, momento en el que se publica el texto The artist as ethno-
grapher?, de Hal Foster (1995); un texto seguido de interesantes aportaciones como la de W.J.T.
Mitchell (2005) en What do Pictures Want?,1a de Hans Belting (2011) en An Anthropology of Images:
Picture, Medium, Body, las de Arnd Schneider y Christopher Wright (2005) en Contemporary Art
and Anthropology o 1a de Roger Sansi (2015).
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los contextos econémicos, politicos o ideolégicos en los que se constru-
ye. En este sentido, movimientos y teorias como los feminismos, la teoria
postcolonial, el multiculturalismo o la teoria filmica, también impulsaron
este desplazamiento de las actividades y los intereses artisticos respecto a
su ubicacién original. “El arte, pues, pasé al campo ampliado de la cultura
del que la antropologia se pensaba que habia de ocuparse” (Foster, 2001:
189). En este cambio, el artista como etnégrafo se fija en un problema de
investigacién situado en un contexto especifico, en el cual se adentra. Y
abandona, en ocasiones temporalmente, el espacio institucional. Este redi-
mensiona su prictica, que puede estar condicionada por una nueva légica
en la que el mapeo o la cartografia se convierten en poderosas herramien-
tas para contar historias.

Teniendo en cuenta la diversidad de tendencias y matices de las
précticas que se acogen bajo este giro, Sansi (2015) apunta que, como pro-
yectos comprometidos con una préictica social, es usual que estos experi-
menten con métodos colaborativos y participativos. La prictica promovida
por Pablo, quien define su trabajo en relacién al arte colaborativo®, se aga-
rra fuertemente a esta idea, performatizandola tanto en DidlogosElectro-
Flamencos, como en otros proyectos que llevé a cabo en el marco de Aula

Abierta o junto a FAAQ.»

24 Rodrigo sitta el trabajo cultural/colaborativo en el contexto del giro social (Bishop,
2006) indicando que, de la mano del giro educativo, “ha cobrado nueva significacién a tenor de una
serie de précticas artisticas y grupales que sitdan sus précticas en relacion a contextos especificos de
intervencién y bajo pardmetros que beben tanto de las practicas culturales contemporéneas de arte
en contexto, como del trabajo de educacién popular y/o los movimientos sociales y el activismo”
(Rodrigo, 2011: 1).

25 Durante sus estudios en Granada, Pablo formé parte del proyecto Aula Abierta, un
proyecto de investigacion ideado por la asociacién AAABIERTA y Santiago Cirugeda, y que conté
con la colaboracién de la ETS Arquitectura y la Facultad de Bellas Artes de Granada. En su dossier,
se presenta como “una experiencia de disefio y construccién de una comunidad de aprendizaje au-
togestionada, dentro de la Universidad de Granada, por sus propios estudiantes. Aula Abierta es un
espacio, consecuentemente abierto, que trata de construir una comunidad activa en la investigacién
y produccién de conocimiento, retomando el carécter social de este como algo colectivamente cons-
truido” (en: http://es.slideshare.net/guestb50afe/dossier-aulabierta). A raiz de Aula Abierta, Pablo
formé parte de FAAQ, un colectivo centrado en promover précticas colaborativas que llevan a cabo
“experimentaciones en torno a nuevos modelos de producir el territorio, entendiendo este como
una construccién social asociada a un espacio fisico concreto. Los proyectos se articulan en contex-
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Pablo y yo éramos pricticamente vecinos. El vivia en Poble Sec; yo,
en Sant Antoni. Cuando le pedi que trajera un objeto para hablar desde
si, aquel 29 de junio del 2015, trajo la fotografia de un graffiti que habia
pintado durante su adolescencia. En esta época, se empez6 a interesar por
el arte; en estos afios, decidié que queria estudiar Bellas Artes. En Bellas
Artes, comenzé a plantearse cuestiones relacionadas con la academia, con
la teoria critica, con el arte colaborativo o con diversas formas de gestién
cultural critica. Aunque a dia de hoy lo haya dejado de lado, Pablo me
contaba que su prictica actual sigue teniendo mucho que ver con el graffi-
ti: por su cardcter colectivo, por el hecho de estar ubicado en un contexto,
por incidir sobre este o por suponer una interaccién directa con la gente.
Ademads, me explicaba cémo la cultura del graffiti le ha ayudado a entender
muchos de sus intereses actuales, como el flamenco. A través del flamenco
y el graffiti —como manifestaciones de una cultura y un lenguaje popular,
o como précticas que se dan en clases populares y que alcanzan altisi-
mos niveles de virtuosismo, en ocasiones, con pocos medios—, Pablo piensa
“cudles son los limites —qué queda dentro, qué queda fuera—y las tensiones
que se producen entre un lenguaje y sus limites expresivos dentro de un
arte popular. Cémo el propio contexto juega con lo que estd dentro y lo
que estd fuera”.

Para nuestra primera conversacién, el 4 de abril del 2014, queda-
mos en uno de los bares de la entonces no tan popular calle Parlament.
Nos encontramos en el Taranna, una cafeteria de inspiracién nérdica con
amplias ventanas y una gran mesa donde la gente se enchufa al ordenador y
pasa la mafiana trabajando. En este primer encuentro, en sus primeras pa-
labras, Pablo situaba su trabajo en los proyectos colectivos de Aula Abierta
y FAAQ, haciendo hincapié en la importancia de la interdisciplinariedad.

tos especificos (la Universidad de Granada, un barrio, un centro cultural, etc.) y en ellos participan
diversos agentes (personas, colectivos, instituciones), poniendo en valor el debate y la negociacién
como procedimientos radicales de creacién de sentido. Con estas premisas se abren procesos de
investigacion, de creacién y de coaprendizaje en los que los participantes ponen sus diferentes mo-
dos de hacer en comun con el objetivo de reinventar de manera critica la relacién entre habitantes
y entorno. Desde FAAQ_se desarrollan estrategias espaciales, investigativas y audiovisuales donde
potenciar esos procesos colaborativos” (en: http://faaq.info/quienes somos).
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Incluso me decia que, hasta la Sala d’Art Jove, habia estado acostumbrado
a ser reconocido desde convocatorias de proyectos educativos, y no tanto
desde las artes visuales.

Consciente de la importancia de la negociacién en el desarrollo de
proyectos colectivos, insistia en su alejamiento respecto a la figura del ar-
tista redentor (Foster, 2001). En este distanciamiento, y coherente a la voz
de Foster, Pablo entiende el arte como una forma de conocimiento, como
una manera de abordar la realidad o, como decia Oriol en nuestra charla
del 22 de mayo, como un lugar que introduce momentos de diferencia. En
esta forma de pensar el arte y el Proyecto Artistico, prefiere presentarse
como un mediador o dinamizador de procesos. Presentarse como tal tiene
mucho sentido si volvemos a las caracteristicas de la IBA, en cuanto que
esta no deja de ser una investigacién con intereses politicos o sociales, pero
que utiliza las artes para incidir en la realidad. Respecto a nuestra con-
versacion sobre las metodologias que habia utilizado, en nuestra segunda
entrevista, Pablo remarcé algo que me parecié especialmente interesante
al caso de pensar al artista como investigador, como etnégrafo o como di-
namizador de procesos. Al haber sido seleccionado desde dos modalidades
(educacién y creacion), le planteé qué habia de pedagdgico en su proyecto
artistico, qué habia de artistico en su propuesta pedagégica, hasta qué pun-
to era pedagégico o hasta qué punto era artistico. Una vez mds, huia de los
limites entre disciplinas y sacaba a la luz la potencia y virtud transforma-
doras tanto del arte como de la pedagogia (Ellsworth, 2005; Freire, 1977,
Giroux, 2001; Greene, 2005).

Me parecié muy guay que me lo reconocieran desde los dos lados,
desde educacién y desde creacién. Intento no separar. La creacién
tiene que ser transformadora y todo lo que es transformador tam-
bién es pedagdgico, también es educativo. Cada vez me cuesta mds
distinguir entre las dos cosas. Cada vez me guio menos por meto-
dologias o referentes adscritos a uno de los dos campos. Mis bien,
suelo tener intuiciones sobre pedagogia, educacién, artistas o crea-
dores. Cada vez me interesa mds encontrar referencias, por ejemplo,
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en el cine. En cémo un director trabaja ciertas cosas y releerlas para
llevarlas al campo en el que yo me muevo. Y al revés: como cues-
tiones educativas pueden convertirse en procesos creativos. Intento
distanciarme de esos limites cada vez mas.

Conversacion con Pablo. 28 de noviembre del 2014, Barcelona.

Como apuntaba Rodrigo (2011) en Politicas de colaboracion y prdc-
ticas culturales: redimensionar el trabajo del arte colaborativo y las pedagogias,
en el marco del giro social y en relacién a las pedagogias criticas y las
pedagogias culturales o colectivas, en los Gltimos afios los trabajos cultural
y artistico se han resignificado. En esta resignificacién, proyectos colabora-
tivos como el de Pablo estdn intimamente relacionados con las pedagogias
culturales o colectivas, desde que entran en un campo de trabajo cultural
que cuenta con diversos agentes y medios interdisciplinares, y que acti-
van modelos colectivos para la produccién de conocimientos y acciones
politicas-culturales en redes locales y a través de procesos de investigacién
y accién participativa (Rodrigo y Afé, 2013).

Esta resignificacién se debe, en parte, a que productores culturales
como Pablo plantean proyectos de intervencién complejos que requieren
de la colaboracién y participacién de mds personas, como decia un poco
antes. Respecto a esto, Rodrigo comienza su articulo apuntando las dife-
rencias entre las nociones de participacién y colaboracién, subrayando el
mal uso que generalmente se da a lo participativo.”® Y pasa a considerar la

26 El discurso de la participacién, indica Rodrigo siguiendo a Bishop (2006), se ha con-
vertido en un concepto de moda y excusa para desarrollar diferentes tipos de pricticas con una
apariencia mas democratica. A diferencia de lo que ocurre en las pricticas colaborativas, las pers-
pectivas participativas no trabajan en pos de la reflexion sobre los intereses por parte de los propios
participantes. Acorde a la distincién que Aida Sinchez de Serdio articul6 entre estos dos términos
en el transcurso de las I Jornadas de Produccién Cultural Critica en la Practica Artistica y Educa-
tiva en el MUSAC, y acompafiando tal distincién con Marti y Villasante, “el problema del trabajo
colaborativo se sitia en el sentido de la colaboracién o el trabajo con la diferencia, mientras que
la participacién supone formar parte en una estructura ya dada. Asi, cualquier politica de partici-
pacién supone mecanismos de inclusién y exclusién, es decir procesos por los que ciertos agentes
pueden participar, en determinados momentos y dentro de determinadas redes” (Marti y Villasante,
cit. Rodrigo, 2011: 2). De cierta manera, Marta estaba de acuerdo con cuestiones sefialadas por
Rodrigo, y en nuestra primera entrevista, a raiz de su trabajo con el colectivo El Banquete, sefialaba:
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dimensién politica de las practicas colaborativas y sus impactos en la esfera
de la pedagogia. Sintetiza esta dimensién politica en tres aspectos: la re-
politizacién de la prictica colaborativa; la transformacién de los modos de
gestién de espacios y tiempos institucionales; y la consideracién de los pro-
yectos colaborativos como organismos vivos y polidimensionales. Ponien-
do en relacién el posicionamiento de Pablo con la resignificacién de la que
habla Rodrigo, el primer aspecto me hace pensar DidlogosElectroFlamencos
como un proyecto critico que tiene en cuenta la complejidad en la que se
entreteje la actividad social, fomentando la capacidad transformadora del
arte, la pedagogia y la practica cultural. El segundo me hace pensar en la
idoneidad de su ubicacién en la Sala d’Art Jove, en cuanto que es ejemplo
de una institucién que tiene en cuenta los desbordes institucionales que
pueden surgir en su apertura a procesos dialégicos, y se nutre de los esce-
narios colaborativos y participativos que fomenta. El tercero me recuerda
el cardcter mutable del Proyecto Artistico, que se transforma y resitia en
funcién de las realidades sociales con las que el productor se enfrenta en su
realizacién. Como me decia Irene el 12 de diciembre del 2014:

El que és bo d’un tipus de convocatoria com la de la Sala d’Art
Jove és que, al dossier, esbosses una ruta, pero no hi has de definir
el cami. Com que no és obra feta, al dossier fas com una carta als
reis. En la meva opinid, és molt millor el que ha passat que el que
m’imaginava que passaria.

Sobre estos tres aspectos, Rodrigo enumera una serie de cuestiones
a tener en cuenta al promover una préctica pedagégica a partir del arte y
de lo colaborativo, las cuales me permiten contextualizar desde un nuevo

“Nos juntamos y, discutiendo por qué no nos gustaba trabajar en grupo, nos dimos cuenta de que
hay una idea de lo colectivo con la que no estdbamos de acuerdo: la idea de que pierdes tu indivi-
dualidad dentro de lo colectivo. Para nosotros, era importante mantener esa individualidad desde el
disenso y la negociacién. [...] Mi manera de entender lo participativo irfa por ahi. No es algo im-
positivo. Ahora hay mucho proyecto participativo y colaborativo, y parece que siempre tengas que
participar. Como si fuera una dictadura de la participacién. Eso me chirria. No me gusta. Entiendo
lo participativo desde la idea de conserva