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Resum

Les practiques artistiques participatives en 1’art contemporani s’han constituit com a
catalitzadores de socialitzacid per se. Des de la seva concepcio fins als métodes
processuals de participacio i la propia materialitzacid, configuren un panorama molt
plural. Aquest treball elabora una aproximacid als principals autors que han contribuit
debat teoric, amb I’objectiu d’identificar-ne i analitzar-ne els punts de conflicte. A través
del dialeg entre perspectives provinents de la teoria de 1’art, I’antropologia a la filosofia,
s’ofereixen reflexions entorn el rol de I’artista i el public, la potencialitat politica i social,

aixi com el seu valor estétic 1 étic.

Paraules clau: art participatiu, practiques artistiques participatives, col-lectiu, autoria,
gir social, estetica relacional, intrinsec social, antagonisme, eficacia politica, judici

estetic, judici etic, institucionalitzacio.

Objectius ODS

En el marc d’aquest treball confiem contribuir, des d’una perspectiva critica, a la
consecucid dels Objectius de Desenvolupament Sostenible (ODS). En particular, els
relatius a la igualtat de génere (5) i a la reducci6 de les desigualtats (10) proposant obres,
discursos i col-lectius historicament invisibilitzats, sense obviar les possibles jerarquies
institucionals 1 socials que es poden generar en el marc de la participacid artistica. En
aquest sentit, també s’aposta per col-laborar en la promocié de la pau, la justicia i

institucions solides (16).
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1. Introduccio

El proposit vertebrador d’aquest treball és tracar un esquema comparatiu i relacional de
les reflexions teoriques envers 1’art participatiu. No es tracta d’una qiiestié menor, ates
que han estat extensament desenvolupades per una gran varietat d’autors implicant
diverses disciplines com ¢€s el cas de I’estética, la teoria i la critica de 1’art, I’antropologia
i la filosofia. Davant d’un ventall ambicios quant a perspectives d’estudi - i donat 1’abast
d’aquest TFG -, el treball €s centra en les aportacions que han tingut més repercussié en
la literatura acadeémica. I, per poder abordar, d’aquesta manera, les tensions teoriques
derivades d’uns artefactes artistics que posen sobre la taula aspectes socials, politics,
estetics 1 etics.

L’eleccio d’aquest tema respon a una inquietud inicial per les vies de democratitzacié i
dessacralitzacid de I’art i les seves conseqiiéncies i derives en 1’art contemporani. Una
d’aquestes vies s’ha materialitzat en el desplagcament de la voluntat de 1’artista: de la
creaci6 d’objectes estétics al treball amb les relacions, cercant la implicacido d’un
determinat entorn social. El tipus d’obres generades amb aquesta intencio, lluny de ser

objectes, esdevenen processos.

La principal dificultat que comportava la tria d’aquest tema d’estudi és la gran pluralitat
de propostes artistiques que engloba. Parlem d’obres en les quals la participacié esdevé
un factor constitutiu de contingut i d’aspectes estétics. El treball en col-lectiu, del tipus
que sigui, comporta modes molt diversos: des de la socialitzacié o I’activisme a la co-
creacid. Serveixi aquesta constatacid per precisar 1’eleccio de la terminologia utilitzada
en el titol 1 el desenvolupament de I’estudi. El camp estes de les practiques
participatives inclou nombroses denominacions: art socialment compromes, art de
comunitats, art public, art dialogic, art d’intervencio, art contextual, practica social, art

relacional, entre d’altres.

Per aquesta rad, per referir-nos a les propostes analitzades — seguint 1’aportacio de la
historiadora 1 critica de ’art Claire Bishop (Bishop 2006) — utilitzarem el terme
generic art participatiu. Aquest concepte inclou les practiques en que les persones - abans
concebudes com a audiéncia - constitueixen el mitja i el material central de la proposta
artistica, 1 la seva participaciod, en la majoria dels casos, es planteja com la base de la
dimensio politica i estética de 1’obra. Per evitar la repeticio; també es fara Gis també de
I’expressio de practiques artistiques participatives. Altres expertes en la materia, com
Suzanne Lacy (1995), fan servir el terme “art col-laboratiu”, perd per evitar confusions
amb I’art que consisteix en la col-laboracido entre artistes, prescindirem d’aquesta

terminologia.



Aquestes primeres dificultats assenyalades ens avancen els reptes que comporta aquest
ambit d’estudi.! En aquest context es planteja el present treball, que tractar d’afrontar, en
la mesura del possible, les qiiestions tedriques que presenten les practiques participatives
actuals: des de quins parametres es pot comprendre la participacié a I’art contemporani?
Quines tensions genera envers els rols de public i artista tradicional? Aquesta
metodologia, en el marc de 1’experimentacié artistica, és innovadora respecte els
desenvolupaments de I’art del segle XX? Per altra banda, sota quins criteris es pot valorar
un tipus d’art que treballa des de les relacions? On queda el camp estétic quan s’entrecreua
amb I’¢tica? Quin grau d’implicacio politica poden generar aquest tipus d’obres? I, en

aquest sentit, quin ha de ser el tracte amb la institucio: travessar-la o evitar-la?

1.1. Objectius i Hipotesis

En el present treball ens proposem fer un estat de la qiiestio sobre les practiques artistiques
participatives. Per fer-ho, remetrem als autors que han afrontat el tema amb les
aportacions de més resso. Es pretén, doncs, identificar des d’una lectura critica quins so6n
aquests autors, quina ha estat I’evolucié del debat i en quin punt esta, a que es refereixen
quan parlen de practiques en que 1’espectador constitueix una part de 1’obra i quines
problematiques presenta aquesta metodologia en el panorama artistic, politic i social

actual.

Per concretar i comprendre la tipologia de practiques sobre les quals es centra el treball,
en primer lloc, realitzarem una genealogia dels antecedents de la participacio en ’art; des
de les avantguardes fins a la contemporaneitat. L’objectiu és reconcixer possibles
connexions entre les estratégies d’artistes i col-lectius del primer i segon ter¢ de segle XX
1 les practiques participatives a partir dels anys noranta del segle XX. La nostra hipotesi,

en aquest punt, és que 1’art participatiu forma part d’una llarga trajectoria experimental.

En tractar-se d’unes practiques on I’esfera artistica 1 social coincideixen, la nostra hipotesi
és que el seu marc tedric no estara exempt de divergéncies. En aquesta direccio, es
proposaran obres 1 projectes practics per complementar i aprofundir en 1’abast teoric del
debat. Aixi, el proposit és analitzar les possibles tensions posant en dialeg les aportacions

de filosofs, teorics de I’art 1 antropolegs amb I’objecte d’estudi.

1 En el subapartat 3.1.“Tendéncies i critiques principals del debat” (pag. 16-17), es desenvolupara la problematica

terminologica.



En definitiva, caldra fer un treball de sintesi de les obres 1 autors que ens ocupin, seguit
d’una tasca comparativa continua entre estudis de tendéncies i disciplines diverses.
D’aquesta manera, la nostra recerca aspira a generar una sistematitzaci6 articulada i plural

del debat entorn de 1’art participatiu.

1.2. Justificacio de la investigacio

L’interes per les practiques participatives ha crescut en els darrers anys, tant en I’ambit
institucional com en I’art compromes. Aquest augment ha anat acompanyat d’un gran
nombre de publicacions teoriques. En aquest punt, ens sembla oportu realitzar una revisid

critica del seu marc discursiu i les seves implicacions.

Un dels autors que ha tractat amb més fortuna aquesta tendéncia de 1’art contemporani ha
estat el curador franceés Nicolas Bourriaud a Estetica Relacional (1998/2006). Tanmateix,
no ho afronta de manera inédita. A Anglaterra i en el marc nordamerica altres autors ja
havien posat el debat sobre la taula des de perspectives diverses: Matarasso (1997), Lacy
(1995), Felshin (1995), Gablik (1992). Tot i instituir les bases teoriques per 1’establiment
de les practiques artistiques relacionals, I’aportacié de Bourriaud va desencadenar, a inici
de segle XXI, una série de critiques que no es limiten a ser repliques, sindé que configuren
un mapa teoric plural i ric en matisos: Foster (2002), Bishop (2006), Martin (2008),
Helguera (2011) 1 Kester (2011). Més enlla de les contestacions a la proposta relacional,
el focus dirigit a afrontar teoricament 1’art participatiu s’estén a un ampli ventall de
publicacions, des de la teoria de I’art a I’antropologia 1 la filosofia. D’aquestes, n’hem fet
una seleccidé d’aquelles que enriqueixen més la comparacidé en aportar noves lectures
interpretatives: Sansi (2015), Blanco (2001), Ranciere (2010), Expdsito (2004) i Ramirez
(2014).

Algunes de les problematiques a les quals apunten les diferents tradicions teoriques son
compartides. Aquest fet ens permet elaborar, en la nostra aportacid, un estat de la qiiestid

1 un dialeg critic entre autors.

1.3. Disseny metodologic i estructura

Part de les tendencies que posarem en dialeg en el present treball han estat tractats
préviament de manera conjunta en altres estudis, fins i tot de manera directa entre els
mateixos autors. Tot 1 aix0, en poques ocasions aquest didleg ha anat més enlla de
qiiestions particulars entre dues propostes. El que ens proposem ¢és teixir un mapatge més

ampli, incloent a altres autors que no s’han posat en discussio.
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Es pertinent apuntar en aquesta introduccid, doncs, que el treball es fonamenta en la
revisio 1 ’estudi critic i comparatiu de les fonts teoriques i bibliografia, recorrent
directament a les referéncies originals d’aquests autors. Proposem compaginar
I’explicacié amb imatges i exemples representatius de les creacions artistiques del tipus
que ens ocupa. Aixi, s’intentara aplicar metodologies d’analisis pertanyents al camp de la

historia i teoria de I’art, 1’estetica, la filosofia o I’antropologia.

En el primer capitol realitzarem una genealogia de la participacié en I’art des de les
avantguardes fins a 1’actualitat recollint la tesi d’autores — Bishop (2006), Ramirez
(2014), Crespo (2020) — que tracen ponts respecte experimentacions artistiques del segle
XX. En el segon capitol, realitzarem un estat de la qiiestié per comprendre quin ha estat
I’evolucio del debat i el seu punt actual. D’aquesta manera, detectarem els conceptes

principals que es desenvoluparan en els subapartats segiients.

A continuaci6, doncs, es desenvoluparan tres qiiestions corresponents als eixos que
protagonitzen el dissens en 1’aparell discursiu de ’art participatiu. Per aprofundir en el
que s’entén com a practiques artistiques participatives, en primer lloc, s’analitzaran els
conceptes de participacid i autoria a partir dels plantejaments de Lacy (1995) i Kester
(2011), 1 de Foster (2020) a través del qual es fara una lectura actualitzada de “L’artista

com a productor” de Walter Benjamin (1934).

En segon lloc, s’examinara la polémica derivada dels criteris de valoracié utilitzats per
I’avaluacié d’aquestes practiques. Es fara seguint les dues tendencies identificades pel
curador Nato Thompson (2012): la prioritzacid d’un judici €tic per part de Bourriaud
(2006) 1 Lind (2004); 1’aposta per mantenir la tensid entre etica 1 estetica de Bishop
(2006), Ranciere (2010) i Manonelles (2022). Més enlla d’aquesta divisio, s’esmentara la

reflexidé d’Exposito sobre el valor d’us 1 de transmissio col-lectiva (2009).

Finalment, estretament relacionat amb els blocs anteriors, en el darrer capitol ens
disposarem a afrontar la qiiestio politica de les practiques participatives contemporanies.
S’iniciara per I’analisi del projecte politic de Bourriaud (2006) i es continuara per
considerar diverses critiques en referéncia a la radicalitat politica proclamada respecte
I’estética relacional pel curador francés. Ho tractarem principalment amb els
plantejaments de Bishop (2005), Ranciere (2010) 1 Martin (2007). De nou, per obrir el
marc respecte “I’estetica relacional”, s’explorara la potencialitat politica d’habitar o
deshabitar les institucions en la confluéncia d’art participatiu 1 activisme de la ma dels
experts Exposito (2004); (2009) i Ramirez (2014); (2021).



2. Genealogia de ’art participatiu: dels antecedents d’avantguarda al gir
social

A partir dels anys noranta del s. XX, les practiques participatives es van estendre de
manera significativa en 1’ambit global i en els diferents estrats del mon artistic. Autors
com el curador Nicolas Bourriaud (2006) les presenten com a quelcom totalment diferent
a I’art que les precedeix, altres defensen que no és una forma nova ni desproveida
d’antecedents. Depenent d’on comencem el relat, la participacidé en I’art pot tenir una
historia tan antiga com les pintures rupestres o0 més recent com el programa Art in Public
Places de la National Endowment for the Arts (NEA)?. Encara que no hi ha una visi6
global consensuada, es tragara de manera sintética una historia de 1’art participatiu a partir

dels exemples més representatius.

Autores com Claire Bishop (2006), Julia Ramirez (2014) o Bibiana Crespo (2020)
entenen que el segle XX és un reflex de com les practiques artistiques participatives
formen part de la culminacié d’una llarga trajectoria. Situen els primers indicis de la ma
de I’avantguarda historica europea. D’una banda, el moviment futurista italia, en les seves
conegudes “vetllades”, proposava la introduccié directa del public. Els futuristes
buscaven la reacci6 intel-lectual del seu public a través de la provocacid, consideraven el
rebuig com una manifestacid de la participaci6 creativa del public, perque “evidenciava
que encara no estava mort per la intoxicacio intel-lectual” (Aguilar, 2012: 131). D’altra
banda, els esdeveniments dadaistes tamb¢ buscaven implicar als espectadors; el 1920
Max Ernst col-locava una destral al costat d’una de les seves escultures perque els
visitants la fessin servir en cas que no els agradés. De la mateixa manera, els surrealistes
proposaven tecniques de creacid com la del “cadaver exquisit”; generadora de multiples
interpretacions mitjangant un procés d’assemblatge col-lectiu d’un text amb imatges o

paraules.

De la década dels anys vint, també destaquen els espectacles de massa sovietics que
involucraven a obrers i ciutadans en la seva realitzacid. El productivisme rus va propiciar
la participacio social en ambdos sentits; tant per la banda de I’artista que assumia el paper
de productor i de I’obrer que prenia el rol d’artista. Bishop (2012: 41) ho relaciona amb
les practiques contemporanies socialment compromeses ja que comparteixen certes

problematiques, com; la idea d’autoria col-lectiva, I'is de modes d’expressio

2 The National Endowment for the Arts (NEA) té una llarga historia com a programa de suport a I’art public.
Va col-laborar en la promocié de 700 obres entre 1967-1995. 1, encara actualment, continua donant suport
mitjangant subvencions i col-laboracions amb agéencies artistiques estatals.
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especificament populars, noves formules d’habitar i interaccionar amb 1’espai public

mitjancant la identificacié simbolica i 1’accié-transformacio col-lectiva.

Malgrat que es podria continuar catalogant importants aproximacions a la participaci6 en
els moviments artistics d’avantguarda historica i d’altres anteriors, Suzanne Lacy? indica
que no ¢s fins als anys 60 — en un context d’important agitacio social i politica — quan
emergeix significativament i de manera més o menys coherent com a practica artistica.
Anna Dezeuze (2010), historiadora de I’art, utilitza el terme “do-it-yourself” per referir-
se aquesta primera onada d’obres participatives dels anys seixanta. Sota aquest concepte,
es refereix a practiques artistiques com Cut Piece (1964) de Yoko Ono qui convida al
public a ’escenari per retallar i emportar-se un tros del seu vestit o I’exposicid Arte
Programmata. Arte Cinetica. Opere Moltiplicate. Opera Aperta, on els visitants van
transformar algunes de les obres que es trobaven a la Galeria Vittorio Emanuele II de
Mila (1963).

D’altres com ’expert Frangois Matarasso (2016) es refereixen a I’art emergent d’aquest
periode amb el terme “community art”, 1 n’identifica les caracteristiques comunes:
practiques fora del mon de I’art i les seves estructures economiques i culturals, obres
visuals, comunitaries i publiques pero limitades per les exigencies tecniques, de temps i
estética. Matarasso (2019: 73) posa el focus sobretot a 1’art de vessant activista que va
sorgir a conseqiiéncia del periode vibrant de canvis i lluites socials 1 politiques. Es refereix
a col-lectius com Greenwich Mural Workshop — coordinadors de murals col-lectius com
“People Of Greenwich Unite Against Racism” — i Amber Collective — col-lectiu
filmografic centrat a documentar la classe obrera i1 vides marginals al Nord-Est
d’Anglaterra. En consonancia amb les dues visions, en I’exhaustiu estudi sobre la década
dels seixanta, estesa del 1958 al 1974, I’historiador Arthur Marwick (1998: 317) identifica
els trets distintius que van travessar totes les iniciatives artistiques i, un d’aquests, ¢s la

L9

“participacid’”.

En el marc frances, Bishop identifica tres formes diferents que sorgeixen de la voluntat
d’incorporar participacidé en 1’art del moment. En primer lloc, parla del Groupe de
Recherche d’Art Visuel (GRAV) el qual proposa, a partir d’obres com “Labyrinthe” del
1963 (Imatge 1), la implicaci6é activa de I’espectador a través de la percepcio 1 la
interaccio. Els membres de GRAV proclamen en un tractat titulat Assez de Mystifications,
distribuit en motiu de la Biennal de Paris de 1963: “Volem que ells [els espectadors]

participin. Volem situar-los en una situacio que activin i transformin. Volem que siguin

3 Suzanne Lacy és artista, educadora, escriptora i professora estatunidenca de I’Escola d’Art i Disseny Roski
de la USC.



conscients de la seva participacid” (Le Parc, 2014; traducci6 propia). Influits pel
marxisme 1 D’estructuralisme, defensen una “llibertat dirigida” que, tot i promoure la
participacio, el control de I’artista sobre 1’experiéncia esdevé quasi total (Woordruff,
2020: 66). Cal prendre en consideracio, també, el fet que no €s un intent molt inédit davant

els antecedents museografics de Litzitsky o Fredrick Krisler.

Imatge 1. Groupe de Recherche d’Art Visuel, dibuix preparatori per 1’exposicié Labyrinthe,
1963. Extreta de: Woordruff, L. (2020). Disordering the Establishment. Participatory Art
and Institutional Critique in France, 1958-1981, Universitat de Duke, Durham, pag. 66.

En segon lloc, en els happenings anarquics de Jean-Jacques Lebel la participacio s’entén
com a forma de catarsi o alliberament. Aquests podien, pero, coincidir facilment amb la
idea d’espectacle. Finalment, sobretot en I’ambit teoric, la Situacionista International (SI)
plantejava la superaci6 entre art i vida per combatre la “societat de 1’espectacle” (Debord,
2018) mitjangant la creacidé de situacions. Tot 1 aix0, Bishop posa de manifest el
posicionament contradictori de la SI, que rebutjava l'art reconegut, pero l'invocava
continuament com a referent de la vida no alienada; “I'art €s alhora una zona privilegiada
d'activitat no alienada i una coartada per a l'alienacié continuada de la vida en totes les

altres activitats” (Bishop, 2016: 101; traduccid propia).

Posteriorment al Maig de 1968, Gran Bretanya va acollir diversos intents de repensar el
rol de I’artista en la societat. Un cas clau €s [’Artist Placement Group (1965), liderat per
Barbara Stevini 1 John Latham. Els artistes s’introduien en institucions publiques i
privades per intervenir en contextos reals. Organitzaven residéncies artistiques en
corporacions i agéncies governamentals amb la idea d’entrar en un entorn exclusiu de
poder 1 interactuar amb els treballadors, des de la geréncia fins a la produccio. L’objectiu
era impulsar, a llarg termini, canvis socials en la dinamica interna de les empreses

(Bishop, 2016: 101). Malgrat la voluntat de marxar del marc institucional de I’art, van
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inaugurar 1I’exposicié Inno 70 [Imatge 2] per mostrar el que havien aconseguit durant els
dos anys anteriors. En I’interior de la galeria Hayward es distingien tres tipus expositius:
informatius de les “placement activities”, instal-lacions i una zona de debat interactiu
denominada The Sculpture (Bishop, 2016: 168).

Imatge 2. Artist Placement Group. Vista de Inno70, Hayward Gallery, Londres, 1971. Extreta
de: Artforum. https://www.artforum.com/features/rate-of-return-the-artist-placement-group-
195539/

En aquests mateixos anys, trobem diverses aproximacions dirigides a desenvolupar noves
formes d’implicacié i participacio6 de 1’espectador. Els happenings, videos i performances
d’artistes com Allan Kaprow, Vito Acconci, Adrian Piper o Mierle Laderman Ukeles,
cerquen una relacio més dialogica amb I’espectador. Moltes d’aquestes obres ja proposen
a finals dels seixanta una relacid col-laborativa entre artista i public o institucions locals.
Aixi 1 tot, aquesta col-laboracio, per molt que portés a escenaris no contemplats, partia
d’un plantejament ideat préviament per 1’artista de manera individual. Es parla, doncs, de

participar de la idea de ’artista, no participar d’una idea fruit d’un procés col-lectiu.

Cal mencionar el creixent interes pel context als anys setanta materialitzat en obres
realitzades per a un emplagament concret, tenint en compte les caracteristiques espacials
1 fisiques que donen pas a les consideracions del context com espai huma i social. S’estén
el nombre d’obres recollides sota els termes de site-specific art o public art. N’és un reflex
el fet que evidencia Lacy (1995: 24) en referéncia a la National Endowment for the Arts
als EUA (NEA). Aquesta instituci6 artistica va incorporar progressivament criteris de
participaci6 ciutadana: comencgant per la consideracio que 1’obra havia de ser “apropiada
per al lloc” I’any 1974, i 1a necessitat “d’informar al public” I’any 1979, fins a la promocio
de la participacidé comunitaria entesa com la inclusid de representants no artistics de la

comunitat en comissions i comites de seleccio i revisid de les obres. A finals de la década
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de 1980 se suggereix explicitament un dialeg entre 1’artista 1 la seva audiéncia buscant

possibilitats de participacio, fins i tot en la realitzaci6 de 1’obra (Lacy, 1995: 21-22).

Son molts els projectes d’aquest tipus que van emergir durant aquests anys. Un dels més
destacats és el de D’artista Judy Baca “Great Wall of Los Angeles”; un gran mural
col-laboratiu en qué, conjuntament amb ciutadans implicats des del 1978, es van
desenvolupar temes socialment i politicament compromesos; les minories culturals, les
histories alternatives d’ America, els col-lectius LGTB o les lluites pels drets civils. Hope
Sandrow va fundar Artist & Homeless Collaborative, actiu des dels anys vuitanta, com a
plataforma per desenvolupar projectes creatius amb col-lectius en situacié de

vulnerabilitat amb I’objectiu de generar un mitja d’autorepresentacioé (Macaya, 2022: 12).

Destaca la figura 1 aportacio de I’artista alemany Joseph Beuys (Antliff i Beuys, 2014)
amb una influéncia fonamental en el desenvolupament de 1’art participatiu cap a una
direcci6 socialment compromesa a partir dels anys setanta. Algunes de les seves accions
artistiques consistien en conferéncies exceéntriques sobre temes socials i politics; a
I’exposicid internacional Documenta 6 de 1977 va fundar la Universitat Internacional
Lliure amb debats ininterromputs sobre energia nuclear, feminisme, politica global, i
d’altres tematiques. Beuys no pretenia donar solucions aquestes problematiques, sind
proposar crides per generar una societat més proactiva politicament 1 socialment.
Influenciat pel filosof alemany Arthur Schopenhauer, ’artista considerava que cadascu

¢és capag de crear un dialeg revolucionari entre ’art (pensament creatiu) 1 la realitat:

Només amb la condicié d’una ampliacié radical de les definicions sera possible
que I’art i les activitats relacionades amb I’art proporcionin proves que és 1’unic
poder evolutiu-revolucionari [...]. Desmantellar per construir un organisme social,
una obra d’art. [...] Cada ésser huma és un artista que, des del seu estat de llibertat,
apren a determinar les altres posicions de I’obra d’art total del futur ordre social.
(Beuys, citat a Carrascosa, 2016: 26; traducci6 propia)
A més, Beuys va crear el terme “escultura social” per descriure la manera com I’art pot
transformar la societat. Declarant que “tothom ¢és un artista” dins una “escultura social”,
entenia que I’art no és només per a treballs comissariats institucionalitzats sind que és a
tot arreu 1 que tothom pot ser creador. En aquesta linia s’emmarca la practica a la 7a
Documenta el 1982, en la qual Beuys va plantar 7.000 roures durant cinc anys amb I’ajuda
de voluntaris [Imatge 3]. Proposava com I’art podia participar en la intervencio social 1
reconeixia la creativitat inherent als voluntaris que plantaven arbres pel seu compte,
ampliant aixi el paper tradicional de galeria d’art, ara estesa a la ciutat. Tanmateix, tant la

teoria de Beuys com les seves practiques semblen defensar una forma molt oberta i
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abstracta d’art participatiu sense explicitar els metodes de participacio. La seva aportacio

ha estat més aviat una direccid guia per a 1’art participatiu, una estimulacié i provocacio.

Imatge 3. Joseph Beuys, 7000 roures, Kassel (Alemanya), 1982. Extreta de: Fundacid
7000 roures i Ministeri per la Ciéncia i 1’ Art.
https://www.researchgate.net/publication/346233744

Durant els anys segiients i, en la mateixa linia, un dels referents americans més destacat
¢s, probablement, el col-lectiu Group Material, fundat el 1979 i que va comptar amb
artistes com Doug Ashford, Julie Ault, Felix Gonzalez-Torres o Tim Rollins & KOS. El

1988 van elaborar el projecte Democracy:

Un quartet d’accions: exposicions, col-laboracions socials, reunions privades i
publiques 1, finalment, un llibre. [...] Pero el que resulta més important pel meu fil
argumental és el fet que en cada una d’aquestes exposicions el que construiem van
ser contextos en els quals altres podien participar, contextos que organitzavem per
mostrar que les formes artistiques es produeixen en correspondéncia amb realitats
més amplies en les quals es viu. (Ashford, 2019: 12; traduccio propia)
Des de dues vies, van generar el que Ashford explica: taules rodones davant les
exposicions i, més tard, els town meetings. L’artista indica que la idea originaria era
desmantellar la noci6 d’expert, reemplacant la singularitat del prosceni a la pluralitat del
public. Malgrat aquesta voluntat, el mateix Ashford (2019: 15; traduccio6 propia) reconeix
el fet que “la manera en la qual adoptarem els town meetings com a model, emulava una
imatge d’inclusié — exaltant la nocié de dialeg — que resultava atractiva més aviat des

d’un punt de vista mediatic”.

Moltes d’aquestes problematiques — tamb¢ el llegat activista, col-lectiu, interdisciplinari
1 profundament contextual — van continuar presents en les obres recollides en el que es

coneix com la segona onada de I’art participatiu als anys noranta. Aquesta va estar
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estimulada per una orientacio social renovada en el mon de I’art, coneguda com a social
turn o new comitment*: “un creixent interés artistic per la col-lectivitat, la col-laboraci6 i
la participacid directa amb grups especifics” (Bishop, 2006: 1; traducci6 propia). Tot 1
que gran part de les qiiestions implicites a 1’art participatiu ja estaven sobre la taula, no
¢s fins a la darrera decada del segle XX que es produeix una progressiva
institucionalitzacio. Tant I’expansid sense precedents de les biennals — més de 33 noves
entre el 1996 1 el 2006 (Bishop, 2006: 1) — com la publicacid Estética relacional 1 el
suport curatorial de I’historiador de I’art Nicolas Bourriaud (2006), van generar el suport

tedric 1 practic idoni per 1’expansio d’aquestes practiques.

Ens referim a obres que van des dels menjars organitzats per Rikrit Tiravanija en galeries
1 institucions artistiques, a les performances col-lectives de Francys Allys a Peru, a les
muntanyes de caramels per compartir amb el public de Félix Gonzalez Torres a la Biennal
de Venecia, fins a projectes més locals i de menys reconeixement com les intervencions
del col-lectiu Dialogue en les poblacions adivasi de la india (Sanders, 2020: 49) o 1’obra
De la accion directa como una de las bellas artes; un experiment que oscil-la entre la
institucié museografica i I’activisme (Exposito, 2009: 14). Segons Bibiana Crespo, en
aquestes: “I’artista és ara un proveidor de “serveis” culturals i artistics, en comptes d’un
productor d’objectes estetics. L’artista activa un procés participatiu, crea i procura un
espai d’intercomunicacio, dialeg, interaccid i intercanvi al qual se 1i dona resposta
discursiva 1 en el que es genera una interrelacié amb la societat i/o els membres d’una

comunitat determinada” (Crespo, 2020: 285; traduccid propia).

Malgrat que moltes de les obres parteixen d’un plantejament comu, parlem d’un marc
molt plural pel que fa a objectius i metodologies artistiques. Tant plural com I’ampli ideari
de denominacions que s’han desenvolupat per fer-hi referéncia: artivisme, art comunitari
o Community Based Art, Engaged Art 1 art public o New Genre Public Art, art util, art
socialment compromes, practiques socials, etc. En el segiient apartat proposarem una
aproximaci6 al debat tedric per comprendre la complexitat discursiva que comporta
aquest tipus de practiques 1, a continuacio, a partir de casos d’estudis des dels anys noranta

fins I’actualitat, profunditzarem en algunes de les tensions claus.

4 Sobre el gir social, veure Aarsman (2003) i Bishop (2006) (2012)
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3. Debat(s) entorn I’art participatiu

3.1. Estat de la qiiestio. Tendéncies i critiques principals del debat.

Per tal d’estudiar quins son els focus de debat entorn les practiques d’art participatives,
sera util presentar un panorama general de les aportacions i critiques principals del marc
tedric. Com s’ha indicat en la introduccio, €s un tema extensament desenvolupat, amb
una gran quantitat de derives i autors involucrats. Aquest estat de la qiiestio €s, doncs,

una primer mapatge a partir de I’estudi de les propostes més citades.

Els antecedents i les primeres formulacions de 1’art socialment compromes, segons la
historiadora de 1’art Claire Bishop (2012: 41-75), i com s’ha desenvolupat en 1’apartat
anterior, les trobem a les primeres avantguardes. Més endavant, a la década dels anys
cinquanta, sobretot als anys seixanta a Franca, les preocupacions per I’accio, I’autoria i la
comunitat es posaven de manifest en els textos de Guy Debord® com a part de la seva
critica a la societat de [’espectacle (1967). “L’espectacle” és per a Debord (2018) la
relacié social que vincula a les persones a través d’imatges, alienant als individus en
subjectes passius. En aquest sentit, Debord proposa construir situacions que produeixin
noves relacions socials i, per tant, noves realitats socials. Debord considera que la qiiestio
no és la participacié de I’espectador en 1’objecte artistic, sind la participacié de I’individu
en la vida mateixa; generant una veritable integracio entre art i vida. Com assenyala Lily
Woordruff (2020: 83) en I’analisi sobre el desenvolupament d’estrategies artistiques de
resistencia politica en el marc frances de 1958 a 1981, aquesta participacid s’ha d’allunyar
de la mera dissoluci6 de la practica artistica en les estructures socials existents. Tot i que
la Internacional Situacionista no va ser considerada moviment artistic per se, els
principals teorics de la participacio i la col-laboraci6 en I’art que els han seguit revisiten
1 citen constantment els seus textos, en un intent de recontextualitzar les experiéncies

situacionistes amb les problematiques artistiques actuals.

Un dels primers textos teorics sobre 1’experiencia artistica quant a participacio del public
es delimita en I’escrit del professor d’Estetica i Ciéncies de I’ Art a la Universitat de Paris,
Frank Popper “Art, accid 1 participacio”, publicat el 1975 a E.E.U.U. Popper (1975)
explica com les noves practiques del moment (Art Conceptual, Art Povera, Land Art,
Happenings, etc.) redefineixen alguns conceptes claus: entorn, participacio, obra d’art i
autoria. De la noci6 d’entorn, I’autor n’assenyala que I’obra esdevé social quan s’insereix

en un context determinat i entra en joc la participacid. Afirma que d’aquest tipus d’art es

5> Guy Debord (Paris, 1931) és autor de nombrosos assajos i textos filosofics; en destaca La societat de
lespectacle (1967). Va ser cofundador de la Internacional Lletrista (1952-1957 i la Internacional
Situacionaista (1957-1972).
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pot esperar que el rol de Iartista es limiti al d’organitzador, coordinador o intermediari,
“I’artista ha optat per assumir noves funcions, més properes a les de mediador que les de
creador [...]. Pel que fa a I’espectador, se li demana que intervingui en els processos de
creacio estética d’'una manera completament nova; participacid que permet, a Popper,
declarar la desaparicid en les obres de 1’objecte artistic tradicional. El text esta marcat per
una visi6é democratica i un to utopic: “la nova estética esta estretament associada a un nou
art popular que facilita el desenvolupament de I’individu en el si de les estructures socials
[...], en el qual el poder de decisio estética és compartit entre tots” (Popper, 1975: 338;

traduccid propia).

El 1993, I’organitzacié d’investigacié independent Comedia (Landry et al., 1993), per
encarrec del Consell de les Arts del Regne Unit, va elaborar un document de discussio
sobre I’impacte social de les arts en el marc de la politica del “New Labour”. L’estudi va
ser seguit entre 1995-1996 per un nou projecte d’investigacidé empirica centrat en
I’impacte social, en aquest cas, dels programes d’art participatiu. Aquest va ser coordinat
per Francois Matarasso i materialitzat en I’informe: Use or Ornament? The Social Impact
of Participation in the Arts (1997). L objectiu de I’estudi és defensar el finangament dels
programes d’art participatiu sobre la base que poden produir efectes socials positius
desproporcionats respecte al seu cost economic. La publicacio es tanca amb una serie de
conclusions, com [’anterior, sobre els beneficis de promoure des del govern I’art
participatiu. Es fonamenten en els resultats d’una enquesta realitzada a 513 participants
de 60 projectes artistics; desenvolupament personal, cohesié social, empoderament i
autodeterminaci6 de la comunitat, imatge 1 identitat local, creativitat 1 benestar
(Matarasso, 1997: 76).

Segons indica Paola Merli (2002: 108; traduccid propia), la investigacié de Matarasso ha
exercit “un paper important en 1’establiment d’un consens entre els responsables culturals
del Regne Unit”. L’estudi va adquirir importancia i implicacions politiques 1, en I’ambit
teoric, ha desenvolupat un complex tema de debat entorn I’impacte social de les arts. Ha
esdevingut un objecte de discussio per la mateixa Paola Merli, aixi com per Claire Bishop,
entre d’altres. La critica a Matarasso es centra tant en la qualitat de la investigaci6 pel que

fa a la metodologia com en les qiiestions politiques que planteja.

Paral-lelament, a la década dels noranta i en el context nord-america, Suzy Gablik,
Suzanne Lacy 1 Nina Felshin van realitzar les seves aportacions. El 1992, Gablik va
publicar un breu article “Connective Aesthetics” sobre les practiques col-laboratives
emergents. En aquest, I’artista i critica de I’art proposa el concepte d’estética connectiva

per referir-se als projectes artistics que posen en practica valors com les cures i saber
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identificar 1 atendre les necessitats; activitats més enfocades a escoltar que a veure. Ho
presenta com I’alternativa al mite individualista que conformava la identitat de I’artista
fins aleshores: “la politica de I’estética connectiva €s molt diferent; esta orientada cap a
I’assoliment de comprensions compartides i I’entrellagament essencial del jo i I’altre, del

jo ide la societat” (Gablik, 1992: 23; traduccio6 propia).

Per altra banda, I’artista, teorica 1 historiadora de I’art nord-americana Suzanne Lacy
proposa també un nou terme: “nou genere d’art public” (New Genre Public Art). Aquest
concepte es va difondre ampliament als anys noranta als Estats Units per referir-se, segons
defineix ’autora, als projectes que s’involucren en els espais publics especifics, de
manera col-lectiva amb accions activistes i prescindint dels espais institucionals
tradicionals com el museu. En la publicacié “Mapping the Terrain: New Genre Public
Art” (1995), va recopilar els assajos realitzats durant els “trenta anys d’historia” de I’art
public alternatiu amb I’objectiu de generar un discurs concret. Hi va incloure el text citat
de Gablik, aixi com textos de Mary Jane Jacob, Allan Kaprow, Lucy Lippard, etc.
acompanyat d’una seleccio de projectes d’artistes 1 col-lectius com Joseph Beuys o les
Guerrilla Girls. Cal prendre en consideracio6 el fet que el titol del compendi és el resultat
d’una performance — titulada de la mateixa manera — realitzada el 1991 al Museu d’Art
de San Francisco, organitzada per Lacy. En aquesta, artistes, comissaris, escriptors,
teorics 1 altres agents del mon de I’art es van reunir per explorar i conformar la historia i
els possibles futurs de 1’art public. Aixi doncs, gran part dels conceptes recollits en

“Mapping the Terrain”, sorgeixen del treball col-laboratiu elaborat en la performance.

L’aportacio de Lacy (1995: 178) destaca per ser de les primeres a discernir els diferents
graus de participacid en I’art, posant el focus en el public com a part essencial de 1’obra.
Per abordar aquesta qiiestio, proposa un model basat en cercles concentrics, que permeten
veure de manera grafica els diferents graus d’implicaci6.® Estableix una diferenciacié
entre els conceptes de participacid 1 col-laboracid. Entén la col-laboracié com una
subcategoritzacid de la primera, que implica un vincle més especific i profund amb la
creacio de I’obra. Mentre que la participacio rau en una relacié més amplia 1 superficial

amb el procés creatiu.

Malgrat les seves contribucions, tant /'estética connectiva com el New Genre Public Art
han estat, en el canvi de segle, en gran mesura ignorades. La curadora i critica d’art Maria
Lind (2009) determina que, tot 1 que han obert maneres de pensar sobre el paper i la

naturalesa de I’art i els seus publics, situant la col-laboraci6 al centre, molts assenyalen

6La seva aportaci6 s’analitzara detingudament a ’apartat “Participants i artista: autories col-lectives?”,
pag. 23.
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les intencions didactiques 1 el caracter lleugerament “new age” de les seves aportacions.
Lind (2009: 61) cita a Kravagna: per exposar que les dues publicacions parteixen d’una

manca de compromis politic, busquen “el bé” i presenten intencions poc critiques.

Seguint en el context nord-america dels anys noranta, Nina Felshin va profunditzar en la
idea d’art com a experiéncia de col-lectivitat. Per fer-ho, va estudiar les noves practiques
artistiques derivades del que la curadora i activista entén com “la uni6 de 1’activisme
politic amb les tendencies estétiques democratitzadores de 1’art conceptual de finals de la
decada de 1960 i principis de la de 1970 (Felshin, 1995: 10; traduccid propia). Felshin
estableix les caracteristiques de “I’art activista™: parteix d’un caracter processual de
naturalesa col-laboradora que funciona com a “catalitzador del canvi”, fomenta
I’autoexpressio i estimula a diferents nivells la consciéncia dels individus involucrats com

a creadors o receptors.

A final dels anys noranta, després d’una década marcada en 1I’ambit politic pels processos
de globalitzacio, a escala econdomica per les practiques neoliberals i, a nivell artistic, per
la rellevancia de la discussio sobre la multiculturalitat en el nou marc global, Nicolas
Bourriaud va publicar a Franga el text Estetica Relacional (primera edici6 en frances el
1998, en espanyol al 2002). Es tracta d’un compendi d’assajos publicats préviament a
Documents sur [’artien el cataleg de I’exposicid Traffic. Tant la publicacié com la mostra
que reunia 1’obra “relacional” de més de 25 artistes, van assentar les bases cap a la
institucionalitzaci6 de les practiques participatives globalment (principalment en el

circuit occidental de I’art contemporani).

Durant aquests anys, Bourriaud ocupava el carrec de curador del Centre d’ Arts Plastiques
Contemporanies (CAPC) de Bordeus i, era cofundador i director del Palais de Tokyo
(2000-2006), un museu de Paris dedicat a 1’art contemporani 1 laboratori de processos
oberts 1 interactius. Aixi doncs, des de la seva posici6 institucional, Bourriaud va
emprendre la tasca de generar un aparell teoric 1 curatorial en un moment en que, I’entorn
globalitzat, resultava molt adequat per a la propagacio de la teoria relacional 1 la recepcio
generalitzada dels artistes que proposava. D’aquesta manera, les practiques relacionals
han esdevingut un paradigma de la produccid artistica de les darreres decades,

ampliament debatudes des del marc europeu 1 estatunidenc.

A Estetica Relacional es formulen tres afirmacions centrals. En primer lloc, s’ocupa de
la definicio de “relacional” com a art que treballa a partir de les interaccions humanes.
Ho defensa com una completa novetat respecte a les practiques participatives, activistes
1 col-laboratives de les decades anteriors (Bourriaud, 2006: 13). Diferencia la idea

“ingénua” de les avantguardes de “fer com si” respecte a les “micro-utopies” que, segons
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ell, les obres relacionals proposen a través d’intersticis oberts en el camp social
(Bourriaud, 2006: 54). En tant que allo relacional representa un nou paradigma, Bourriaud
(2006: 68) reclama, en segon lloc, la necessitat d’un nou criteri d’analisi — el de la
coexisténcia — per poder valorar la capacitat de 1’obra per integrar I’altre. Per ultim,
I’autor afirma que 1’art relacional ofereix una radicalitat politica més efectiva com a
alternativa al sistema capitalista respecte a les practiques activistes de les decades
anteriors. Bourriaud (2006: 105) entén que la nova realitat social ha empobrit els vincles,
1 presenta una lectura materialista que li permet entendre 1’art relacional com aquell que

pren 1’horitzo teoric i practic de I’esfera de les relacions humanes, proposant alternatives.

La seva publicacié va portar a una acceptacio i difusio de I’art relacional, perd també va
desencadenar critiques importants. Autors com Stephen Wright, Claire Bishop, Maria
Lind o Pablo Helguera han qiiestionat la suposada novetat de les practiques relacionals
respecte possibles antecedents; altres, com Hal Foster o la mateixa Bishop han debatut
sobre quins han de ser els criteris idonis de valoracio; si es tracta de judicis estetics o bé
socials. Finalment, la declarada radicalitat politica d’allo relacional ha estat ampliament
criticada per teorics com Anthony Downey o Stewart Martin: critiques que es

desenvoluparan en els segiients subapartats.

Per prendre distancia critica del terme “estética relacional”, aixi com de les
caracteristiques descrites per Bourriaud, molts autors han proposat termes alternatius.
Paul Ardenne va presentar paral-lelament, pero sense el mateix resso, 1’art contextual per
subratllar la relaci6 de I’obra amb el seu entorn directe. Fa referéncia a I’experiéncia que
es construeix a partir de I’actuacio en un marc local del qual “I’artista n’extreu un proposit
o un posicionament inedit” (Ardenne, 2002: 34) a la recerca de la co-implicaci6. Bishop
va optar per ’art participatiu com a reflex de la naturalesa propia de les practiques. Grant
H. Kester (2011: 82) proposa el concepte d estetica dialectica per apel-lar a una forma
d’experiencia estetica que emergeix del dialeg entre participants, en oposicid a projectes
que consisteixen en una “trobada” dirigida per ’artista. Maria Lind planteja art
col-laboratiu com a paraigiies per definir les metodologies de la cooperacid, ’acciod

col-lectiva, la interaccio, la participacio.

De manera generalitzada, pero, es va estendre el terme d’art socialment compromes,
ampliament utilitzat en I’actualitat, i de “practiques socials” amb la idea posar al centre
les implicacions politiques 1 socials de les obres. L’artista Pablo Helguera subratlla el fet
que aquest ultim concepte exclou, respecte els anteriors, la referéncia explicita a I’art. Per
Helguera, aix0 permet donar un distanciament critic envers altres formes de creacid

artistica centrades i1 construides sobre la personalitat de I’artista. D’aquesta manera,
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s’evidencia el que €s inherent a 1’art socialment compromes que, per definicid, depen de
la implicacié d’altres persones. Reconeix que aquest tipus d’art funciona vinculant-se a
temes 1 problemes que afronten altres disciplines (antropologia, sociologia, treball social,
activisme, etc.), “traslladant-los temporalment a un espai d’ambigiiitat” (Helguera, 2011:
5).

Fet aquest apunt sobre les definicions, retornem a Bourriaud. Una de les critiques cabdals
dirigides a I’art relacional la constitueix Claire Bishop. La seva aportaci6 — principalment
a The Social Turn: Collaboration and Its Discontents (2006) 1 a Artificial Hells:
Participatory Art and the Politics of Spectatorship (2012) — protagonitza la tendéncia
teorica del dissens; posant émfasi en la importancia del conflicte i la friccié com a part
intrinseca de I’art participatiu. Es situa com a contrapunt a les visions harmonioses sobre
la participacid i adverteix que aquesta pot portar a un terreny ambigu. Mentre que pot
potenciar nous espais de resisténcia generadors de vincles socials, també pot ser
instrumentalitzada per les institucions culturals i politiques per promoure una imatge
d’inclusio sense la voluntat de realitzar canvis estructurals reals. Tot i la seva visio critica,
Bishop (2006: 68) no es posiciona en contra de I’art participatiu per se, pero entén que la
participaci6 no hauria de ser I’esséncia de la practica artistica; hauria de funcionar com
un mitja per explorar el malestar, el dissens i I’antagonisme, una crida contra /’statu quo

(sigui capitalista o no).

Cal mencionar el fet que la seva posicido també ha encetat un debat punyent en I’ambit
teoric. En la seva argumentacio en contra de la rentincia dels judicis estetics a favor d’una
¢tica “cristiana” de col-laboracio, critica al també historiador de 1’art Grant Kester,
representant d’una tendeéncia teodrica més conciliadora. Kester (2011: 9) defensa que els
projectes artistics col-laboratius es desenvolupen a través del treball compartit, en els
quals el procés d’interaccid participativa €s una praxi creativa. Kester, el llibre del qual
Conversation Pieces: Community and Communication in Modern Art (2004) és un text
clau del “gir social” en I’art, respon a Bishop amb una carta publicada al nimero de maig
de 2006 d’Artforum. En aquesta, argumenta: “Bishop sembla haver decidit imposar una
frontera fixa i rigida entre els projectes ‘estétics’ (“provocadors”, “incomodes”) i les obres
activistes (“previsibles”, “benevoles” 1 “ineficaces”) en lloc de considerar visions

alternatives de 1’estética que es deriven d’una practica social éticament solida en la qual

’artista facilita la producci6 en col-laboracid de treball” (Kester, 2006: 22).

Malgrat el conflicte tedric entre ambdos pensadors, es poden establir ponts entre les seves
propostes. Ofereixen una alternativa al vessant institucional de Bourriaud en plantejar

enfocaments que s’allunyen d’entendre la participacié com un bé en si mateix. Com
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Bishop, Kester no €s acritic en vers I’art participatiu 1 apel-la a la fe pel “xoc” de
I’avantguarda, a la dislocaci6 i a la revelaci6 critica. Tot i1 aixd, publicacions com “The
Politics of Participatory Art”, de David Bell (2017), posen en evidéncia les mancances de
les seves aportacions reclamant que “falta molta feina per fer i desengranar la complexitat

afectiva i I’eficacia politica (potencial) de 1’art col-laboratiu”™.

En aquest sentit, el text del filosof anglés Stephen Wright “The Delicate Essence of
Artistic Collaboration” (2004) profunditza en la qiliestido reconeixent la fragilitat dels
processos col-laboratius i posa especial atencid al rol de I’artista. Emfatitza que la
diversitat inicial promou relacions riques i fructiferes. Pero, de la mateixa manera, entén
que ¢s dificil de mantenir una gestié dels conflictes i les diferéncies a llarg termini en un

sistema artistic que, sovint, es mou per individualitats i competitivitat.

L’expert en estética i art Stewart Martin (2008), revisa a Bourriaud, perd no es limita a
fer-ne una critica reiterada. Des d’una perspectiva filosofica, Martin contraposa la visio
d’Adorno que adverteix sobre les paradoxes i els limits inherents a 1’autonomia de 1’art
amb la suposada radicalitat politica defensada per Bourriaud. D’entre aquestes posicions,
proposa una mirada dialéctica de la relacié de I’art amb la mercantilitzacio; entre
I’autonomia i I’heteronimia per poder discernir una teoria critica més adequada per

avaluar I’art contemporani.

En la mateixa linia de Bishop, Hal Foster — historiador i critic de I’art estatunidenc —
critica I’art relacional 1 proposa reflexions al debat. Segons Foster (2002), malgrat creure
que pot ser generador de noves possibilitats socials, I’obertura i la suposada abséncia de
jerarquies en algunes obres relacionals no implica necessariament un procés comunitari 1
igualitari. Identifica, en algunes propostes de I’art relacional, una simplificacié de la
complexitat de les relacions socials, passant per alt les estructures de poder que les
condicionen. Per altra banda, posa sobre la taula el fet que moltes de les obres que
Bourriaud recolza — de Félix Gonzalez-Torres, Rirkrit Tiravanija, etc. — “posen en joc una
idea de I’art com ofrena efimera o regal precari” (Foster, 2002: 3). Aquesta observacio la
desenvolupa extensament I’antropoleg Roger Sansi en el llibre Art, Anthropology and the
Gift (2015).

Sansi recupera la teoria de “The Gift” de Marcel Mauss (1990); la qual reflexiona sobre
I’acte de “regalar”. Mauss entén que aquest moviment resulta en un sistema total de
serveis que implica una triple obligaci6; la de donar, la de rebre i la de retornar. En el
moviment d’una obligacié a ’altra, les jerarquies socials es produeixen entre aquells que
donen, els que reben 1 els que es retornen. Sansi (2015: 97-101) aplica la perspectiva

d’aquesta teoria antropologica a diverses practiques artistiques advertint que el “gift” en
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I’art no respon només a la “cultura de I’amistat”. No sempre son gestos espontanis i
intercanvis lliures entre iguals, poden generar relacions jerarquiques, donant com a
resultat el reconeixement de 1’artista per part del mon de I’art, un valor jerarquic que,

tanmateix, no compartiran amb els participants de les seves accions relacionals.

L’aportacio de Sansi es presenta com a contrapunt a la teoria filosofica del pensador
frances Jacques Rancicre entorn les practiques artistiques contemporanies. Ranciére es
centra sobretot en la relacid 1 implicacions entre art i politica i, malgrat no dirigir-se
especificament a les practiques d’art col-lectives, ha estat referenciada i discutida
repetidament en el debat. La pressuposicié d’igualtat i llibertat son el centre del que el
francés anomena régim estétic’: “aprendemos y enseflamos, actuamos y conocemos
también como espectadores que ligan en todo momento lo que ven con lo que han visto
y dicho, hecho y sofiado. No hay forma privilegiada, ni tampoco punto de partida
privilegiado” (Ranciere, 2010: 23).

En el marc nord-america, destaca la figura de Tom Finkelpearl; director del Queens
Museum (2002-2014) i comissari del Departament d’ Afers Culturals de la ciutat de Nova
York (2014-2019), posicions que li van permetre promoure 1’art socialment compromes.
En el volum What We Made. Conversations on Art and Social Cooperation (2013)
recupera una posicio similar a la de Matarasso posant de manifest la incidéncia real que
poden tenir aquestes practiques artistiques en les politiques culturals. Ofereix una xarxa
de converses que funcionen com arxiu de projectes que segons Finkelpearl fomenten la

cooperacio, la pedagogia alternativa i I’activacio col-lectiva.

Per acabar, sense deixar d’esmentar el context espanyol, cal mencionar algunes
publicacions recents significatives. En primer lloc, I’artista Paloma Blanco i I’historiador
1 teoric de I’art Jesus Carrillo van col-laborar en 1’edicio6 del llibre Modos de hacer. Arte
critico, esfera publica y accion directa (Blanco et al., 2001). Aquest s’emmarca en la
tendencia que aborda criticament la relacio de I’art participatiu amb les institucions. Uns
anys més tard, Blanco va realitzar la tasca de recollir 1 analitzar les practiques artistiques
col-laboratives a I’Espanya dels anys noranta (Blanco: 2004). El text segueix la
perspectiva critica d’autors com Marcelo Exposito, Carmen Navarrete i David Pérez i

expressa la voluntat que la seva recerca no acabi sent una experiencia més assimilada per

7 Ranciére utilitza aquest concepte per denominar un régim de comprensio o identificacio referent a part de
I’art contemporani que, segons teoritza, es diferencia dels régims anteriors per la interrupcié de la
organicitat en la qual s’allotjava la comprensié mimeética i analitica de I’obra, on allo estétic s’anteposa a
allo representatiu en les arts.
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les institucions artistiques, que sovint neutralitzen 1 desactiven el potencial critic de les

obres.

De la ma de Carrillo, juntament amb col-laboradors professionals com el teoric de I’art
Jos¢ Diaz Cuyas i, institucionals com el MACBA, van iniciar al 2003 el projecte
d’investigacid “Desacuerdos”. Els resultats s’han materialitzant en 8 volums, 1’objectiu
dels quals és elaborar un contra model historiografic - de 1’art espanyol de les darreres
decades - que desconstrueixi el discurs académic, amb la voluntat d’assentar les bases per
auna possible esfera publica cultural critica. De les aportacions recollides a Desacuerdos
1 (Carrillo 1 Estella, 2004), en destaca la del artista i critic d’art Marcelo Exposito.
S’encarrega d’elaborar un eix-mapa de les practiques artistiques participatives en la seva
vessant activista. Ofereix una scrie d’extractes de textos, majoritariament entrevistes,
derivats de la investigacio sobre diferents col-lectius i grups de creacid de xarxes

artistiques activistes com La Fiambrera.

També, seguint la linia d’investigacid d’Exposito, la historiadora i critica de ’art Julia
Ramirez es centra en la interseccio entre art i activisme. Es autora d’ Utopias artisticas de
Revuelta (2014) on traga un recorregut sobre les dimensions artistiques i el sentit utopic
de moviments socials de 1’esquerra extraparlamentaria a partir dels anys 90 del S. XX.
Ramirez (2014: 17) utilitza el concepte d’utopia en un sentit doble: d’una banda és un
referent dins de ’acci6 politica i, d’altra banda, és tracta d’un lloc fisic que segons I’autora
catalitza les forces de I’enfrontament 1 de 1’esperanga col-lectiva. Aixi doncs, Ramirez
aporta una visio6 diversa al discurs de les practiques participatives, tractant d’analitzar les

dimensions estetiques 1 utopiques de diverses formes d’activisme comunitari.

Realitzar aquest estat de la qiiestio generic ha permes indicar quines son les principals
discussions 1 problematiques del debat teoric. Per una banda, per definici6 I’art
participatiu posa en qiiestio el concepte d’autoria ja que plantegen un model que difumina
els rols tradicionals entre artista 1 public. La implicacié social genera també una tensio
respecte a quins han de ser els criteris de valoraci6 d’aquest art, entre el judici estetic i
I’¢tic. Per altra banda, alguns dels autors cerquen la institucionalitzaci6é d’aquest art per
tal de generalitzar els seus suposats “beneficis socials” mentre que d’altres alerten del
perill que aixo pot implicar en replicar les estructures jerarquiques i capitalistes que les
mateixes obres — en principi — rebutgen. En aquest sentit, es posa en debat la radicalitat
politica defensada per alguns teorics en referéncia a unes practiques de les quals n’és
complex avaluar el seu impacte. Aquests aspectes seran analitzats individualment posant
en discussio les aportacions d’alguns dels autors presentats juntament amb casos d’estudi

particulars.
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3.2. Participacio: vers una autoria col-lectiva?

Tradicionalment, la relacid entre obra d’art i public s’ha concebut com un intercanvi
unidireccional; en el qual la comunicacio procedeix de I’artista, a través de 1’obra, cap als
espectadors; més o menys receptius. Aquesta visid ha estat qiiestionada en diversos
moments de la historia de I’art tal com s’ha pogut veure en la genealogia inicial: des de
les avantguardes i els happenings fins a les actuals practiques participatives. Molts artistes
contemporanis, actuant des del compromis social, 1 recollint ’heréncia critica envers el
paradigma del geni romantic, suggereixen una comunicacié bidireccional on 1’espai entre

’artista i el public és la propia obra.

En aquesta linia, autors com Grant Kester centren la seva valoracio, més que en el resultat
final, en el procés de treball que desenvolupen. Els intercanvis que activen els projectes
“dialogics” constitueixen una forma de treball diferent del que anomena “individualisme
possessiu”. Es refereix a una metodologia processual que no té per objectiu I’extraccio de
valor, sin6 una “coproduccio” (cotreball) d’identitats en el si de les tradicions culturals,

les forces politiques i les subjectivitats individuals existents.®

Tanmateix, autors com Roger Sansi, des d’una perspectiva antropologica, adverteixen
sobre les jerarquies que es poden desenvolupar en contextos col-laboratius, on sovint
s’aspira a la fusi6 d’art i vida. L objectiu de generar un procés de participacio horitzontal

pot derivar en alguns casos en la reproduccio6 de relacions de poder socials i culturals.

En aquest apartat s’analitzaran dues propostes tedriques per fer una aproximacio a la
tensio entre participacio i autoria: d’una banda, les possibles relacions del public amb el
procés de treball a través de 1’aportacid de Suzanne Lacy (1995); 1, de I’altra, el debat
sobre el rol de I’artista contemporani que planteja Hal Foster (2020) a partir de la lectura

de Walter Benjamin.

3.2.1. El public com a coautor: el model concentric de Suzanne Lacy

Lacy (1995) parteix d’una visi6 amplia d’aquestes practiques sota el terme New Genre
Public Art. Es refereix a un art del lloc, unes practiques en les quals el concepte de context
1 d’espai van més enlla incloent els conflictes politics, socials, economics 1 culturals de
I’entorn amb el qual interactuen de manera col-lectiva. Com s’ha introduit en la

genealogia inicial’, I’aportaci6 de 1’estatunidenca destaca per ser de les primeres a posar

8 Kester (2011: 112), en relacié amb el procés de treball del col-lectiu Dialogue amb les comunitats indies
Advasi.
% Veure pag. 16.
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el focus en la participacio del public en aquest tipus d’obres. Ofereix una de les possibles
analisis sobre el public sota la forma d’una série de cercles concéntrics permeables que
delimiten diferents graus d’implicaci6 dins I’obra [Imatge 4]. Aquesta estructura permet
desenvolupar una comprensié més matisada de la interactivitat, on el piblic no és un bloc

homogeni sind un conjunt divers de rols.

Origination and responsibility
Collaboration and codevelopment
Volunteers and performers
Immediate audience

Media audience

Audience of myth and memory

Imatge 4. Suzanne Lacy (1995). Mapping the Terrain: New Genre
Public Art. Seattle, WA: Bay Press, pag. 178.

A través de 1’obra de Martha Rosler If you lived here... (1989) s’analitzaran els diferents
cercles proposats per Lacy. Es un exemple paradigmatic quant a obra interdisciplinaria
que s’adapta a formes i métodes diversos, plantejant diferents graus de compromis i
participacio. El projecte va consistir en tres exposicions seqiiencials i quatre forums oberts
per explorar 1 debatre qiiestions d’habitatge 1 planificacid urbana que afectaven Nova
York als anys vuitanta. Durant aquesta decada, la ciutat va viure un procés de
reurbanitzacid que va provocar un desplacament massiu de residents a causa de la
gentrificacid. El treball de les exposicions va ser realitzat per artistes, col-lectius, grups

escolars, persones sense llar, okupes, refugiats, entre d’altres (Lacy, 1995: 273).

La primera de les exposicions s’anomenava Home Front: suggeria una zona d’habitatge
urbana on es dirigia la gent afectada pel context a les organitzacions veinals de defensa
dels llogaters. La segiient prenia el titol Sense Llar 1 utilitzava com a espai expositiu 1
d’accio el carrer. La darrera, realitzada en col-laboracié amb arquitectes, Ciutat: Visions
i Revisions, oferia propostes com ara dissenys per habitatges urbans i habitatges pensats
especificament per a dones sense llar o persones amb SIDA. L’assessorament in situ va
ser proporcionat per Homeward Bound, un grup autogestionat de persones sense llar que

va obrir una oficina temporal a la galeria (Lacy, 1995: 273).

25



Imatge 5. Martha Rosler, If You Lived Here, 1989. Extreta de: “If You
Lived Here Carousel,” Martha Rosler https://www.martharosler.net/if-
you-lived-here-carousel

Retornant a Lacy (1995: 178), I’autora identifica sis nivells de participacio, el primer dels
quals és I’origen i responsabilitat: situa en el centre la génesi de 1’obra radiant cap a fora
vers la resta de cercles. En el model que proposa Lacy, 1’origen i la responsabilitat son
I’equivalent a I’impuls creatiu, constituit per aquelles persones sense les quals 1’obra no
podria existir. En el cas de If you lived here... Rosler, seguint aquest esquema, compartiria
el cercle originari amb els col-lectius activistes i veinals amb els quals va codirigir el
projecte. Caldria determinar quin grau d’ideacié va aportar I’artista respecte els
col-lectius per entendre si ’origen €s realment col-lectiu des de 1’inici, o bé individual 1

seguit d’un procés participatiu.

En el segiient cercle inclou els qui col-laboren i codesenvolupen I’obra: invertint temps,
energia 1 identitat en 1’obra: “participant profundament de la seva autoria” (Lacy, 1995:
179). Aqui s’hi inclourien els arquitectes, estudiants, artistes, treballadors socials, etc. que
van contribuir a la programacid, recollida de materials com documents o testimonis per a
les exposicions. A continuacio, Lacy (1995: 179) situa els voluntaris 1 executants;
“aquelles persones sobre les quals, per a qui i amb qui es crea I’obra”. En el projecte de
Rosler, aquest nivell estaria representat pels membres de la comunitat afectats per la crisi
de I’habitatge que participaren en els debats compartint les seves experiencies a través de

textos, murals o intervencions publiques incloses a Sense Llar.

En el quart cercle, Lacy (1995: 180) hi compren al public immediat tradicionalment
anomenat audieéncia o espectadors. Aquest, a causa de les caracteristiques obertes 1 plurals
de les obres participatives basades en la comunitat, poden ser persones directament

implicades en la problematica tractada (com podrien ser habitants de les zones
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reurbanitzades de Nova York). Finalment, situa el public ampliat que arriba a I’obra a
través de la cobertura dels mitjans i del circuit académic. La publicacio, a posteriori, del
llibre If You Lived Here: The City in Art, Theory, and Social Activism (Rosler, 1999), en

seria un exemple.

L’obra If you lived here... proposa noves vies envers la nocido d’autoria tradicional,
esdevenint un espai discursiu i public compartit on 1’audiéncia és, segons I’esquema de
Lacy, coproductora. Es important assenyalar que es presenta aquest esquema amb el fi de
clarificar i ampliar la idea sobre el concepte de “public”. Tals divisions son arbitraries i
es mobilitzen. Com adverteix la mateixa Lacy (1995: 180), no son cercles que es
mantinguin clarament definits durant 1’obra, poden fluctuar i canviar d’integrants. A més,
cal prendre en consideracid que Lacy no contempla alguns matisos com el fet que entre
el public immediat i el dels mitjans de comunicacid, hi podria haver una audiéncia no
afectada per la problematica perd interessada: participant en les jornades o visitant les

exposicions.

Mg¢s enlla del que proposa Lacy, Kester (2011: 113-114) identifica dues tipologies de
processos participatius. Per una banda, situa els projectes dialogics que, en lloc de
transmetre un contingut preexistent, I’expressio es genera a través d’un procés col-lectiu
constituit per un conjunt d’agents participatius. El locus de la produccié creativa es
desplaga des del nivell d’ideaci6 individual de I’artista, a un intercanvi indeterminat i
creat col-lectivament entre multiples interlocutors. En aquesta primera classificacid, s hi

inclouria el projecte analitzat de Rosler.

D’altra banda, Kester considera que el concepte d’autoria singular persisteix, de forma
modificada, en el neoconceptualisme de determinats artistes. Es refereix a autors com
Sierra, Alys 1 Vanessa Beecroft, els quals “visualitzen una imatge, escena o esdeveniment
(posant models, treballadors tatuats, estudiants carregant sorra, etc.) que posteriorment es
fan realitat” amb la col-laboraci6 de participants, sovint remunerada (Kester, 2011: 113-
114). Sibé la imatge o la idea es pot generar en resposta a un context o situacio col-lectiva,
el nivell d’ideaci6 resideix principalment en la concepcié autonoma. Ambdues
metodologies de creacid artistica s’emmarquen dins les practiques artistiques
participatives 1, en els seglients apartats, s’analitzaran les problematiques que

desencadenen en el marc teoric; pel que fa a la qiiestio €tica i1 les implicacions politiques.
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3.2.2 L’artista com a etnograf: Hal Foster

Les practiques participatives, tal com s’ha observat, proposen un canvi envers el rol de
I’espectador. Aquest esdevé part integral de I’obra, segons diferents graus d’implicacio.
En totes les seves possibles versions; experimental, analista, informador, activista, '°
’artista transforma la seva condicio tradicional obrint un nou debat sobre quina ha de ser

la seva tasca i com I’ha de desenvolupar.

Una de les intervencions destacades en relacio a la concepcid de 1’artista és L ‘autor com
a productor (1934) de Walter Benjamin. Benjamin reclama en aquesta publicacié un
artista “avangat” a intervenir, com a treballador revolucionari, en els mitjans de produccio
artistica, a canviar la “técnica” tradicional i transformar “I’aparell” de la cultura burgesa
(Foster, 2020: 175). L’artista com a productor opera sota les condicions d’emancipacio
historica que la seva consciéncia va descobrint i expressant en la seva obra. Adverteix,
pero, que aquesta presa de consciencia no sorgeix de la subjectivitat de la creacid artistica
ni es fonamenta en les bones intencions del creador. El centre del debat de I’emancipacio
com a subjectes historics consisteix en el fet que aquests estan inserts en la comunitat a
la qual pertanyen. En aquest sentit, la participaci6 del public en la construccio de I’obra
no ¢és un afegit sind un allunyament necessari de la manera tradicional burgesa. Per fer-
ho, indica que no ¢és suficient seguir una “tendéncia” correcta, sind que cal assumir un
lloc juntament amb el proletariat; “el lloc d’un mecenes ideologic: un lloc impossible”
(Foster, 2020: 175).

Benjamin adverteix que aquest tipus de mecenatge ideologic s’ha d’allunyar d’una actitud
paternalista per part de I’artista com a il-luminador de les idees d’avantguarda. En aquest
cas, l’artista contribuiria a cosificar el subjecte historic restant-li o negant-li el seu
potencial revulsiu en el context politic 1 social. Davant tals mistificacions, 1’artista
d’avantguarda ha de respondre amb un tipus d’art que interrogui I’entorn en el qual es
produeix 1, alhora, qiiestioni les condicions 1 contradiccions de la vida en les que

I’expressi6 artistica té lloc.

Hal Foster reformula 1’aportacié de Benjamin en la publicacid L ‘artista com a etnograf
(primera edici6 2001). Considera que ’activitat de I’artista, préviament operativa des del
centre institucional del moén de I’art definida en termes de relacio economica, s’ha
desplacat cap a una practica definida en termes d 'identitat cultural. Segons Foster (2020:

175), aquest canvi de paradigma respon a un gir en I’art contemporani que substitueix el

10 Categories proposades a Lacy, 1995: 174.
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focus anterior en “I’altre social, el proletari explotat” vers “I’altre cultural, I’oprimit

postcolonial, subaltern”.

Malgrat aquesta transformacio, considera que es poden identificar certs paral-lelismes
entre ambdos moments. El model de productor persisteix, a vegades problematicament,
en el nou paradigma de I’etnograf. En primer lloc, es pressuposa que l'ambit de la
transformacio artistica és també¢ I'ambit de la transformacid politica, i que aquest ambit
es localitza sempre en el camp de l'altre (ara situat en ’alteritat cultural o identitaria). En
segon lloc, es pressuposa que l'altre es localitza sempre fora i que aquesta alteritat és

crucial en la subversio de la cultura dominant.

Aquests suposits, compresos conjuntament, poden portar a un punt perillos per a ’artista
com a etnograf: el mecenatge ideologic.'! Foster (2020: 179) entén que: “pot derivar-se
de la suposada escissio en la identitat entre 1’autor i el treballador o ’artista i I’altre, pero
pot també¢ sorgir en la identificacid assumida per superar la mateixa escissio”. En I’accio
de “descobrir” I’altre sense recone¢ixer plenament la seva agencia, caient en una
idealitzacid paternalista o, fins i tot, en una forma de turisme etnografic. Aquesta accid
pot donar lloc a una relaci6 jerarquica, on 1’artista manté el control simbolic. I, en el camp
de les practiques participatives, pot portar a 1’is de la mateixa autoritat de ’artista per

definir el sentit del que s ha, aparentment, cocreat.

El gir etnografic en I’art, doncs, si bé ha ampliat els limits del lloc artistic i ha propiciat
formes de creacié més contextuals i dialogiques, no esta exempt de tensions. L’artista que
actua com a etnograf pot facilitar ’autorepresentaci6 de /’altre i oferir noves formes de
visibilitat aixi com d’antagonisme politic. Pero també pot substituir la veu d’aquest altre
amb la propia, convertint la practica participativa en una escenificacié del compromis
generant relacions asimetriques entre artista 1 cocreadors. Autores com Bishop (2006),
alerten en aquest sentit, que la proposta de participacio per part de ’artista no hauria de
ser un fi en si mateixa, sind una eina critica capag de posar en tensio les propies estructures
d’autoria, recepcio i poder que configuren I’espai artistic. Aixi, el repte d’aquest nou rol
de I’artista com activador o mediador, rau a evitar la representacié del “diferent” com a
materia exotica o marginal 1, en canvi, treballar des d’un reconeixement de la seva realitat
factica 1 d’agéncia. Com es veura en els seglients apartats, tot i privilegiar la participacio
sobre I’individualisme, aquests projectes no subsumeixen el desig de I’individu, i gran
part d’aquests constitueix “una forma d’investigacido sobre la produccid d’identitat

col-lectiva i individual” generadora de tensions estétiques 1 politiques (Kester, 2011: 42).

' Segons Foster (2020: 177), cal distingir aquest perill de “la indignitat de parlar pel als altres”.
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3.3. En tensio: judici estetic o judici étic?

Les practiques artistiques participatives suposen, doncs, un encreuament entre I’esfera
artistica amb 1’esfera del social. Segons Bishop (2006: 31), el gir social en I’art ha portat
a un gir étic de la critica en posar el focus en el com (procés de participacid) més que en
el que (resultat / obra d’art). En aquest panorama artistic contemporani, continuen sent
utils els criteris de valoraci6 precedents? Determinar el valor i la qualitat artistica de les
relacions humanes i la seva capacitat d’accié social ha generat opinions polémiques i

controvertides.

El curador Nato Thompson (2012: 38) en distingeix dues tendéncies oposades. Per a un
sector d’artistes, comissaris i critics, un bon projecte artistic participatiu respon a “un
manament del superjo per esmenar la societat”; si les institucions socials han fracassat,
és I’art qui ha d’intervenir. En aquest esquema, els judicis es basen en una ética
humanista, sovint inspirada per la recerca d’un “bé comt”. El que compta és oferir
solucions reparadores, encara que siguin a curt termini, més que exposar veritats socials
contradictories. En aquesta seccid s hi adjunten programes politics com el New Labour a
Anglaterra (1997-2010) o posicions teoriques com la de Francois Matarasso. Per a un
altre sector, els judicis es basen en una resposta sensible a I’obra de I’artista. En aquest
segon esquema, 1’¢tica és irrellevant, perque s’entén que I’art qiiestiona els sistemes de
valor establert, incloent-hi la moral; generant canals per representar i posar en qiiestio el
que ¢s social (Thompson, 2012: 38-41).

Per la seva banda, Bourriaud, a Estética relacional, proposa un nou criteri de valoracié —

el de coexistencia — declarant que:

En la mesura en qué 1’obra representa I’ocasio d’una experiencia sensible basada
en ’intercanvi, ha de sotmetre’s a criteris analegs als que construeixen la nostra
apreciaci6 de qualsevol realitat social donada. (Bourriaud, 2006: 68; traduccid
propia)
Partint d’aquesta base, Bourriaud defensa una nova forma d’abordar les obres relacionals
1 poder jutjar-les pel grau de socialitzacid6 que aquestes permeten. Aquest criteri ha
impulsat la linia del primer esquema comentat; prenent distancia del judici estetic —
I’analisi dels merits d’una obra dins del llenguatge de 1’art — 1 movent-se cap a un judici
¢tic o social — I’avaluacio sobre el grau de restitucid del llag social que un projecte

propicia.

Fins 1 tot, alguns col-lectius artistics com Oda Projesi posen en qiiestio 1’us del terme

estética amb relacid a les seves practiques, considerant-lo una paraula “perillosa”
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(Bishop, 2006: 32). Aquest, €s un col-lectiu constituit per tres artistes el 1997. Han basat
les seves propostes en un apartament d’Estambul, el qual han utilitzat com a plataforma
per projectes en cooperacié amb els veins, com un taller infantil amb el pintor turc Komet,
un picnic comunitari amb 1’escultor Erik Gongrich o una desfilada infantil organitzat pel
grup de teatre Tem Yapin (Lind, 2004: 2). Oda Projesi argumenta que desitgen obrir un
context d’intercanvi i dialeg, insistint que no pretenen millorar ni sanar cap situacio

preexistent.

i

i

Imatge 6. Oda Projesi, Picnic in the Courtyard in Front of the Oda Projesi Space in Galata, 2003.
Extreta de: OnCurating, nam. 11 (2009): 54. https://www.on-
curating.org/files/oc/dateiverwaltung/old%20Issues/f ONCURATING_Issuel I.pdf

i
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i

L’enfocament étic d’Oda Projesi és adoptat per Maria Lind (2004) en un assaig sobre el
col-lectiu publicat originalment a From Studio to Situations: Contemporary Art and the
Question of Context de Claire Doherty. Destaca 1’avaluacié que fa de la seva obra en
comparaci6 al Monumento a Bataille de Hirschhorn a Documenta 11. Aquest ultim és un
projecte que va dur a terme Hirschhorn en col-laboracié amb la comunitat turca de Kassel.
El monument consistia en tres barraques situades entre dos projectes d’habitatges: un
albergava una biblioteca de llibres 1 videos sobre Bataille, I’altre era un estudi de televisio
i I’altim consistia en una instal-lacio basada en la vida i obra del pensador frances (Child,
2012: 224).
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Imatge 7. Thomas Hirschhorn, Bataille Monument, 2002. Extreta de “Bildergalerie Platform 5,”
documenta archive. https://www.documenta-platform6.de/bildergalerie-platform-5/

La critica a Hirschhorn es centra en el fet que els residents van rebre una remuneracio6 de
vuit euros I’hora. Per aquest motiu, Lind observa que les propostes d’Oda, al contrari de
Hirschhorn, sén millors degut a 1’estatus igualitari que donen als participants; en el cas
d’Oda parla de “co-creadors” i, en el cas de Hirschhorn, d’““executors” per rebre una paga

per la seva aportacio:

L’objectiu [de Hirschhorn] és crear art. Per al “Monument a Bataille” ja havia
preparat, i en part també executat, un pla pel qual necessitava ajuda per
implementar-lo. Als seus participants se’ls pagava pel seu treball i el seu paper era
el “d’executor” ino el de “cocreador” [...] Per aix0, és comprensible que es critiqui
el seu treball per “exhibir” 1 exotitzar a grups marginats, contribuint aixi a una

especie de pornografia social. (Lind, 2004: 4; traduccio6 propia)

Més enlla de la qiiestio d’autoria, expertes com Bishop (2006: 32-33) critiquen la posicid
de Lind en deixar de banda la densitat conceptual i la transcendéncia artistica dels
respectius projectes a favor d’una valoracio de la relaci6 dels artistes amb els participants.
Considera que Lind minimitza el que podria ser interessant en I’obra d’Oda Projesi com
a art: el possible assoliment de fer del dialeg un mitja o la importancia de desmaterialitzar
un projecte en allo social. En canvi, Bishop (2006: 33; traducci6 propia) considera que
“la seva critica esta dominada per judicis étics sobre el procediment de treball i

intencionalitat”.

En una posici6 alternativa, es situa el filosof Jacques Ranciere el qual entén allo estetic
com “I’habilitat de pensar una contradiccid: la contradiccio productiva de la relacié de
I’art amb el canvi social, caracteritzada precisament per una tensidé entre la fe en
I’autonomia de I’art i la creenga de que I’art esta intrinsecament vinculat a la promesa

d’un mon millor per venir” (Thompson, 2012: 40; traduccid propia). Ranciere ofereix una
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via per pensar ’artistic 1 el social simultaniament, 1’art i allo social no s’han de dissoldre

ni reconciliar, sind mantenir en tensid constant.

En consonancia, Bishop entén que les millors practiques participatives dels ultims deu
anys aborden una tensié contradictoria entre 1’autonomia de I’art i la intervencio social,
reflectint aquesta antinomia tant en 1’estructura de 1’obra com en les condicions per la
seva recepcid. I posa de manifest que “son aquestes practiques artistiques —
independentment de 1’incomodes, explotadores o confuses que puguin resultar
inicialment — a les que s’ha d’entendre com a alternativa als sermons benintencionats que
passen avui com el discurs critic de la participaci6 social 1 artistica” (Bishop, 2006: 183;
traduccid propia). En una de les seves publicacions posteriors, afegeix que lluny de ser
una oposicié a I’espectacle en el capitalisme, la participacié s’ha fos completament en ell.
Per aixo, subratlla, la necessitat de mantenir, coincidint amb Ranciére, la tensio entre la
critica d’art 1 la critica social. Bishop reafirma que els projectes més impactants que
constitueixen la historia de D’art participatiu reflexionen sobre les polaritats entre
I’individual i el que és col-lectiu, I’autor i I’espectador, la vida i I’art, pero sense 1’objectiu

de destruir aquestes relacions (Bishop, 2011: 6).

Dins les mateixes premisses, 1 travessant les institucions, proposem com a exemple I’obra
de Nuria Gliell Feria de las flores a través de la lectura que en fa la doctora en historia de
I’art Laia Manonelles a “Espacios de escucha. Aproximaciones a los proyectos artisticos
de Nuria Giiell” (2022). L’article realitza una analisi aprofundint en la potencialitat de
processos participatius — nodrits per teories vinculades a practiques col-laboratives i
feministes. Giiell va organitzar una serie de visites guiades a la col-leccid permanent del
Museu d’Antioquia de Medellin, en les quals un grup de menors que havien estat
explotades pel negoci del turisme sexual explicaven les obres de Botero posant émfasi en
la cosificacio del cos femeni, posant com a rerefons els abusos patits (Manonelles,
2022:1195). L’artista reutilitza ’esdeveniment turistic Feria de las Flores, que acull la
ciutat donant-1i una relectura critica en el titol a ’obra. El procés de creacié va anar
acompanyat de reunions amb col-lectius implicats de la zona, col-laboracié amb 1’equip
de professionals que cuiden i acompanyen a les participants, i la contractacio per part del
museu de les menors com a guies de 1’exposicidé — sota reclam de I’artista. En aquest
sentit, per a 1’artista és fonamental: “contrarestar dita instrumentalitzaci6, desplegant un
engranatge de relacions per utilitzar els privilegis de les plataformes de 1’art amb el fi

d’impulsar un gir social” (Manonelles, 2022: 1993; traducciod propia).
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Imatge 8. Nuria Giiell. La feria de las flores. (Medellin, 2015-16). Extreta de:
Manonelles, L. (2022) “Espacios de Escucha. Aproximaciones a Los Proyectos Artisticos de
Nuria Giiell: La Feria de Las Flores y Una Pelicula de Dios.” Arte, Individuo y Sociedad 34
(3), pag. 1199.

L’obra contraposa el relat de les joves amb els turistes, als quals interpel-len com a
principals responsables, fent-los particips de la problematica 1 apel-lant a un
posicionament critic. D’aquesta manera, Feria de las flores és una obra que activa una
situaci6 real 1 incomoda, no busca una reconciliacid ni una harmonia dialogica, sind que
apunta directament als abusos de poder, generant un efecte mirall de les experiéncies de
les menors vers el public. No desatén el pla ¢tic, el problematitza des d’una vessant
estética que genera dissens: “no pretén conscienciar ni entrar en lectures moralistes, sin6
que apel-la a la responsabilitat, sacsejant el public contra la indiferéncia” (Manonelles,
2022: 1993; traduccid propia).

Per Ultim i per ampliar el marc teoric, esmentarem la reflexio que Marcelo Expdsito
(2009) proposa en referéncia als moviments socials que incorporen eines de produccid
simbolica plantejades per les practiques experimentals de 1’avantguarda. Diferencia
aquest tipus d’experiéncies d’aquelles “altres practiques de 1’art que limiten el seu camp
de valoritzacid al sistema artistic” (Exposito, 2009: 19; traduccid propia). Exposito entén
que el valor de les practiques articulades a 1’interior d’'un moviment social no resideix en
el seu caracter Unic, sind en la possibilitat de la seva multiplicacio. En aquest cas, la
practica artistica participativa, segons Exposito, consisteix en la produccid d’artefactes i
prototips que busquen veure’s transformats i modelats col-lectivament a través d’un s
continuat i multiplicador. Per argumentar-ho, fa referéncia a L’ obra d’art en l’época de
la seva reproductivilitat tecnica (1936) de Walter Benjamin. El revisita per plantejar una
idea — que indica ser encara molt esquematica — sobre la hipotesis de Benjamin. El
caracter estructuralment reproductible de 1’obra alberga la poténcia d’una possible
socialitzacié emancipada en la seva recepcid per part d’un public col-lectiu. Exposito
proposa que aquesta tesi s’actualitza per part de les noves articulacions entre art, politica,

activisme 1 comunicacié, mitjancant la produccié d’artefactes i dispositius que, sent
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politics 1 materialitzant-se mitjancant la experimentaci®6 formal i1 conceptual, son

potencialment reproductibles a través de 1’Gs. Es podria concloure que, sense renunciar a

I’aspecte artistic ni social, defuig tant d’un criteri etic com estetic tradicional i aposta per
b

una nova forma de judici; el valor d’Gs 1 de transmissio col-lectiva.

3.4. La qiiestio politica de les practiques artistiques participatives

Essent un art que treballa en contextos especifics a través de la implicacié de grups socials
concrets, es pot determinar una eficacia politica de I’art participatiu? Aquesta pregunta,
referent a una concepcid de I’art més generica, té un llarg recorregut. Els escrits del filosof
alemany Theodor Adorno en son un reflex. Adorno ofereix una visié amplia; I’art és tan

vast que no es limita unicament al compromis politic. Tot 1 aixo, afirma:

Més aviat, I’art esdevé social per la seva contraposicidé amb la societat i, aquesta
posicid no ’adopta fins que €s autonom en cristal-litzar com quelcom propi en
comptes de complaure a les normes socials existents i d’acreditar-se com
“socialment util”, I’art critica la societat mitjancant la seva mera existéncia, que
els puritans de totes les tendéncies reproven. (Adorno, 2014: 282; traduccio6
propia)
En aquest subcapitol s’analitzara la problematica entorn I’afirmaci6 de Bourriaud (2006)
a Estetica relacional respecte a la dimensio politica de les practiques relacionals.
S’analitzara la definicié del projecte politic de [’estética relacional. Tot seguit, es
desenvoluparan les repliques a Bourriaud realitzades des de diferents estrateégies per part
de Bishop, Ranciere i Martin. Finalment, s’estudiaran les implicacions politiques de les

ractiques que conflueixen en ’activisme, la participacio i 1’art.
t fl Pact , la part Part

3.4.1. El projecte politic de I’estética relacional
Com s’ha esmentat, als noranta, Bourriaud presenta el projecte politic d’allo relacional i,
amb la voluntat de diferenciar-ho dels desenvolupaments de I’art anterior, el tedric

distingeix una posada en practica diversa quant a radicalitat politica:

Les obres ja no tenen com a meta formar realitats imaginaries o utopiques sind
construir modes d’existéncia o models d’accio dins d’allo real ja existent, sigui

quina sigui I’escala escollida per I’artista. (Bourriaud, 2006: 12; traduccid propia)

Aquestes obres, segons Bourriaud (2006: 16), proposen espais de trobada i interaccio, on

el valor politic rau en la creacio d’intersticis socials temporals diferents a les “zones de
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comunicacio” imposades, problematitzant-les. En la seva publicacié enumera una llarga
llista d’obres que promouen aquest model; pertanyents al circuit institucional de I’art. Les
descripcions que en fa Bourriaud (2006: 16; traduccio6 propia) van acompanyades d’un to
positiu: “economies-mons on s’inverteixen les relacions, la feina i el temps lliure”; “on
s’apréen de nou I’amistat 1 compartir”; “on les relacions professionals son objecte de

celebracio6 alegre [...]".

Alguns d’aquests procediments basats en dispositius d’accio sén invitacions, audicions,
converses, trobades, espais de conviveéncia, propostes per transitar per espais, etc. Els
dispositius relacionals contenen “variables aleatories, una maquina que provoca i
administra les trobades individuals o col-lectives” (Bourriaud, 2006: 16; traduccio
propia). Angus Faihurst, exemple proposat pel mateix Bourriaud (2006: 36-37; traduccid
propia) com artista que irromp en la trama relacional, va generar, a Gallery Connections
(1991), una “comunicacio telefonica entre dues galeries d’art piratejant les ones: cada
interlocutor creia que era 1’altre que I’havia trucat i la discussié desembocava en un
malentés”. La manifestacio fisica — la transcripcié de les trucades — es conserva a la

col-leccid de la Tate i és interpretada com un joc d’atzar humoristic (Frieze, 2021).

Si per definici6 les practiques socials pretenen materialitzar nous projectes politics'?, en
una primera analisi, podriem veure una contradiccid en el fet que, en limitar-se a 1’espai
institucional de les galeries i centres culturals i, prenent en consideracio les descripcions

3

que ofereix Bourriaud, abandonar el precepte de “problematitzar” les ‘“zones de
comunicaci6” imposades pot transformar facilment aquestes practiques en una forma

edulcorada de critica social 1 d’eficacia politica mitigada.

Les critiques posen sobre la taula la mancanga en I’art relacional d’una poética propia.
Sense una forma artistica que elabori, qliestioni o desestabilitzi la realitat, les obres
relacionals corren el risc de quedar-se en el pla de la convivéncia o de la interacci6 banal,
sense interpel-lar realment en les estructures socials ni a 1’espectador, per tant, sense
implicacions politiques (Rauschenberg, 2024: 50). Si el discurs del curador francés esta
delimitat per ’eslogan que afirma que el lloc de les obres €s en 1’esfera de les relacions
humanes, Bishop (2004: 64; traduccid propia) es pregunta quin tipus de relacions s’estan
produint, per a qui 1 per que: “Desarticulats tant de la intencionalitat com de 1’acte de

considerar el context més ampli en que operen, les obres d’art relacional es converteixen

12 «A la nostra época no li falta un projecte politic, sind que espera formes susceptibles d’encarnar-lo, de
possibilitar la seva materialitzaci6 [en referéncia a I’art relacional]” (Bourriaud, 2006: 104; traduccio
propia).
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tan sols en un retrat constantment mutable de la heterogeneitat de la vida quotidiana sense

examinar la seva relaci6 amb aquesta”.

Pel que fa a aquest reclam, Bishop (2004: 67) respon plantejant el concepte
d’“antagonisme relacional”. Segueix la proposta d’antagonisme d’Ernesto Laclau i
Chantal Mouffe a “Hegemonia 1 estratégia socialista: cap a una radicalitzacio de la
democracia” (2006). Ambdos filosofs entenen que el conflicte, la divisio i la inestabilitat
son les condicions per I’existéncia de la democracia. Com s’ha mencionat anteriorment,
la critica anglesa (Bishop, 2004: 65-67), entén que una societat democratica no €s una en
la qual els antagonismes han desaparegut, com si que passa en els intersticis relacionals
recollits per Bourriaud. Si no que és una societat on les fronteres politiques es posen en

debat constantment per no donar pas a un consens imposat per I’ordre autoritari.

Segons Jacques Ranciére (2010), Bourriaud, com a curador i teoric de I’Estética
relacional no articula de manera satisfactoria dos eixos fonamentals per pensar les
relacions entre art i politica: la idea d’emancipacié com igualtat i el régim estétic de I’art
com a poténcia politica de les obres. Per una banda, la idea de participacié que
conceptualitza Bourriaud pot assimilar-se a la d’emancipacié que proposa Ranciére en
suposar que qualsevol persona pot participar de 1’obra d’art generant comportaments a
través del dispositiu proposat per I’artista. Tot 1 aixd, pot I’espectador reconfigurar el
dispositiu? Aquesta participaci6 iguala a I’espectador amb D’artista? El filosof frances
proposa a El espectador Emancipado un espai politic — de dissens — per al rol de
I’espectador / participant. Ja no parla d’un espectador voyeur, que ha de ser instruit i
acceptar de bona voluntat el dispositiu artistic que 1’ubica en un rol determinat. Allo
politic, entés com una acci6 transformadora, consisteix en el moviment de voyeur en
espectador actiu, 1 aquest desplagament implica una reconfiguracié del que Ranciére
anomena el “repartiment del sensible”. Aquesta emancipacid pretén esborrar els rols
socials prefixats 1 els mecanismes que legitimen la desigualtat. Com diu el mateix
Ranciere, emancipar vol dir “dissoldre la frontera entre aquells que actuen i aquells que
observen, entre individus aillats 1 membres d’un cos col-lectiu” (Ranciére, 2010: 24;

traducci6 propia).

D’altra banda, el concepte ja esmentat de “reégim estetic” de 1’art és central per situar ’art
en una politica del dissens. En consonancia amb el que Bishop defensa, per a Ranciere la
ficcid no és la creacid d’un mon imaginari oposat al mon real; “és 1’obra que produeix el
dissens, que canvia els modes de presentacio sensible i les formes d’enunciaci6 al canviar

els marcs, les escales o els ritmes, en construir relacions noves entre ’aparenca 1 la
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realitat, allo singular 1 alld comq, el visible i la seva significaci6” (Ranciere, 2010: 68,

traducci6 propia).

En aquest sentit, I’article de I’expert en ciéncies socials Nicholas Rauschenberg “El
problema de lo politico en la estética relacional de Nicolas Bourriaud” (2024: 52), entén
que per Bourriaud és com si les obres relacionals fossin una possibilitat privilegiada de
construir un consens a través d’una trobada operada per un dispositiu que dona per fet
que els espectadors no poden conversar per si sols o que no tenen la capacitat per criticar

la possible ineficacia del mateix dispositiu.

3.4.2. Autonomia o heteronima. Stewart Martin

El filosof angles Stewart Martin (2007) analitza el problema sobre 1’efectivitat politica de
I’art relacional de Bourriaud, revisant la tensio historica entre 1’autonomia i I’heteronomia
de I’art explicada per Adorno, proposant una perspectiva dialéctica. L’objectiu del text
de Martin és posar el focus sobre el qué considera com una concepcid limitada sobre I’art
com a intercanvi social, per explicar com aquest tipus de practiques defensades per
Bourriaud son una estatitzacio de l’intercanvi capitalista. Aquesta critica, pero, es
presenta com un intent per “reconstruir la idea d’estética relacional repensant-la a través
d’una concepci6 dialéctica entre I’art i la seva mercantilitzacio” (Martin, 2007: 371,

traduccid propia).

En primer lloc, fa referéncia a I’aportacio de Marx respecte a la mercantilitzacio,
recordant que es pot distingir una dialitica entre subjecte 1 objecte; entre persones i coses.
La relacié de I’art amb la cultura del capitalisme poden condensar-se en relacid6 amb
aquesta dialectica. Martin assenyala que la relaci6 historica de D’art amb la
mercantilitzacié ha girat entorn de la qliestié sobre si les obres son mercaderies que
permeten la subordinacié de la humanitat al capital; o si no ho és, 1 per conseqiiencia,
resisteix a aquesta subjugacid. Aquesta fonamenta la polémica entre art pur i I’anti-art: si
I’art ha de ser rebutjat com a mercaderia o ratificat perque no ho és; si ’art és critic a
causa de la seva autonomia o de la seva heteronoma determinaci6 per a I’ambit social;
dues postures que segons Martin son les dues cares d’una mateixa moneda. En aquest
sentit, Martin identifica I’estética relacional dins la segona via; una teoria sobre la
determinacio heteronoma de 1’art per allo social; art com interstici social, en paraules de

Bourriaud.

Martin recorre a Adorno per aportar una visio contraposada a Bourriaud i a favor de I’art

autonom. L’obra autonoma per Adorno és una mercaderia fetitxitzada que aspira a ser
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avaluada independentment del seu Us i, per tant, valorada en els seus propis termes.
Conforme a Martin, aquesta autonomia de 1’art és antisubjectiva o antisocial; al mateix
temps, D’art pur és un fetitxe en el sentit marxista de que rebutja o amaga la seva
determinacid social. Afegeix que I’opini6 d’Adorno de que les societats capitalistes es
caracteritzen pel domini de I’intercanvi social mitjangant el valor de canvi, implica que
I’art és critic al capitalisme com a resultat del seu caracter antisocial i la seva
incomunicaci6. En aquest cas, el que Bourriaud presenta com a virtuts — socialitzacio,
comunicacio, trobada — Adorno ho percep com a simptomes d’adaptaci6é a la logica

dominant:

Les obres d’art que volen desvincular-se del fetitxisme mitjangant les
intervencions politiques molt dubtoses acostumen a enredar-se socialment en la
falsa consciéncia a causa de la inevitable simplificacid. En la praxi de curtes mires
a la que s’entreguen, es prolonga la seva propia ceguera.(Adorno, 2014: 17;

traduccio propia)

En aquest punt, Martin es pregunta com interactua [’art relacional amb la forma
d’intercanvi capitalista. Determina que Bourriaud aspira a veure en 1’art una propietat
essencialment critica en relacié amb la cultura capitalista i, malgrat aixo, no determina la
naturalesa d’aquesta tensid. Martin subratlla que Bourriaud sembla respondre a aquestes
preguntes mitjangant la subordinacié del produir objectes estétics a la produccid de
relacions entre persones. En definitiva 1 en paraules de Martin “Bourriaud manté una

postura basica: relacions socials contra objectes”:

Dir aix0 €s quedar atrapat, ja que per Marx, el valor de I’intercanvi capitalista no
es constitueix al nivell dels objectes, sind en I’ambit del treball social, com una
mesura del treball abstracte. Es la mercaderia del treball el que constitueix el valor
“objectiu” de les mercaderies. Pensar que la font del valor esta en I’objecte-
mercaderia és caure en I’error que Marx denomina fetitxisme. Aixi, Bourriaud
participa d’una forma comuna de fetitxisme politic en pensar que 1’erradicacio de
I’objecte mercantil, erradica 1’intercanvi capitalista. Si evitem el fetitxisme, ens
desfem de qualsevol il-lusid respecte a que la simple afirmacio6 del fet social dins
les societats capitalistes €s critica amb I’intercanvi mercantil. (Martin, 2007: 378-

379; traduccio propia).

Amb aix0, Martin fa evident que el “fetitxisme del que és social” de Bourriaud produeix
una inversio respecte a les seves afirmacions critiques sobre la teoria relacional i senyala
que les controversies principals respecte a allo relacional corresponen a la retorica de

radicalitat politica utilitzada pel teoric frances, segons Martin, derivades de les exigencies
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del potencial emancipatori de 1’art relacional. Exemplifica la seva noci6 dialéctica entre
obra autonoma i heterdonoma, entre efectivitat artistica i politica amb 1’obra de Tiravanija
1 Sierra. En primer lloc, fa referéncia a Untitled (Free/Still) de Tiravanija instal-lada per
primera vegada a la 303 Gallery de Nova York el 1992; obra paradigmatica en el discurs
de Bourriaud. En aquesta, Tiravanija va traslladar 'oficina comercial a I’espai expositiu,
mentre que ell mateix cuinava i oferia curri tailandes als visitants a 1’espai de les oficines.
Aixi, es mostraven les relacions socials que formen part del negoci de la galeria,

paral-lelament a I'oferta de menjar i les converses de l'artista amb els visitants.

Imatge 9. Rirkrit Tiravanija, Untitled (Free/Still), 1992. Extreta de: “Rirkrit Tiravanija,” 303
Gallery. https://www.303gallery.com/gallery-exhibitions/rirkrit-tiravanija2

Les interaccions humanes, doncs, constituien 1’obra. Tanmateix, aquestes “relacions
exposades eren, al final, les que entrenaven a la galeria funcionant com a venedora de
mercaderies” (Martin, 2007: 380; traduccid propia). No se’n desvincula, les exposen. Per
tant, no planteja una microutopia sind que exposa les mateixes dinamiques de

mercantilitzacidé que sostenen la institucié artistica.

Martin proposa l’artista Sierra, no inclos a Estetica relacional, com a exemple
d’intercanvi social mediat explicitament pel capitalisme. L’obra Brag¢ d’obrer travessant
el sostre de la sala d’art des d’un habitatge (2004), és una accid que es va desenvolupar
durant tres hores en qué dos treballadors van ser contractats introduir a torns el seu brag
através d’un forat; que connectava un habitatge (a la planta superior) i una galeria ubicada

en una colonia de la ciutat de Méxic.

L’obra permet observar les implicacions politiques sobre la relacio dialéctica entre
autonomia i heteronomia de ’art. Es a dir, si I’espai autonom, el cub blanc de la galeria,
es trenca per abastar 1’espai de la vida quotidiana — I’habitatge del pis superior —, llavors

’explotacio capitalista de la realitat social es posa de manifest travessant el mon de I’art.!

13 Un moén no alié¢ a aquesta explotaci6. “Es posa de manifest” en el sentit que s’utilitza com a plataforma
per a fer-ho.
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Entra en conflicte amb la diferéncia de classes del public artistic 1 del mon galeristic vers

els treballadors contractats per realitzar I’accio.

Imatge 10. Santiago Sierra, Bra¢ d’obrer travessant el sostre de la sala d’art des d’un
habitatge, 2004. Extreta de: “2004.1” Santiago Sierra. https://www.santiago-
sierra.com/20041_1024.php

En definitiva, Martin (2007: 386; traduccio propia) considera que la possibilitat d’evitar
I’alienacio de les relacions participatives i socials en I’art esta estretament Iligada a un
projecte politic anticapitalista: “Un projecte tal, requereix per al seu reconeixement, una
critica a la dialeéctica de 1’intercanvi social en la cultura capitalista, al centre de qualsevol

teoria o practica critiques de I’art contemporani”.

3.4.3. Activisme i art. La potencialitat politica d’habitar/deshabitar les institucions

Meés enlla de Dl’art relacional, recollint 1’avantguarda polititzada com a heréncia i
influencia, se situa ’art de vessant activista 1 participatiu. Es treballara a partir de les
aportacions de Marcelo Exp6sito i Julia Ramirez Blanco.'* Entenen les noves practiques
emergents en els anys seixanta i, consolidades als noranta com a projectes critics de signe
estetic 1 politic, que impulsen un imaginari col-lectiu de canvi; permeten disputar batalles
essencials en les practiques de representacio o en les maquinaries de produccio simbolica;
generant conflicte en els dispositius dels quals la societat es dota per representar-se a si

mateixa, per reproduir-se i instaurar-se.'”

A banda del “gir social” proposat per Bishop, Ramirez proposa (2014: 179), en un sentit
ampli, parlar d’un cert “gir cultural” de la politica extraparlamentaria dels moviments

socials. Situa els seus inicis a partir dels anys seixanta a causa de I’enorme importancia

14 Veure Expostio (2004) (2009) i Ramirez (2014) (2021).

15 Sota parametres similars, es pot prendre en consideracid la iniciativa Polititzacions del Malestar. Un
projecte que inclou entrevistes a artistes, experts culturals, una exposicid, una publicacié (Ancarola et al.,
2017) iun arxiu digital. Sorgeix de la voluntat d’explorar de quines maneres es canalitza el malestar a través
d’experiéncies artistiques, aprofundint en la seva dimensié col-lectiva 1 politica. Veure:
https://polititzacionsdelmalestar.org/ (Polititzacions del malestar, 2025)
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explicita que adquireix la creacid de simbolisme. No només es desenvolupa la creativitat
plastica en els diferents elements visuals, sind que I’activisme també treballa al voltant
del caracter simbolic i estetic dels accions mateixes. Ramirez (2021: 17; traduccid propia)
explica la confluéncia d’art i moviment social amb el terme “artivisme™: “és una practica
hibrida que combina I’aproximacié artistica, basada en el procés estétic, amb
I’enfocament instrumental que busca resultats que és propi de 1’activisme. L’activisme
artistic fon 1’afectiu 1 efectiu”. La investigadora reconeix que, al llarg d’aquests anys
(entre els seixanta i ’actualitat), ’esfera de I’art ha anat “digerint” les innovacions
ideologiques 1 estétiques que s han produit en el camp dels moviments socials. En aquest

sentit, posa de manifest el fet que, durant els noranta, esdevé una moda I’art politic i

socialment implicat, que situa dins la institucio els assumptes que sacsegen els carrers:

Aquestes obres critiques no tenen la voluntat de constituir-se en artefactes
d’utilitzaci6 directa, sind6 que busquen realitzar una reflexid, fomentar una presa
de consciéncia, o convertir-se en un revulsiu. En el millor dels casos
aconsegueixen que entri 1’aire del carrer [...]. Quan aquesta operaci6 no funciona,
les obres queden com simples exercicis teorics a través dels quals la institucio
tracta de dissimular la seva falta de porositat. (Ramirez, 2014: 198-199; traduccio
propia).
Per la seva banda, Expdsito (2004: 128; traduccid propia) coincideix amb Ramirez
justificant el sorgiment de noves practiques estetiques 1 politiques cooperatives a traveés
del que es refereix com “la nova imaginacio politica i dimensi6 simbolica a la base de la
producci6 social”. Tot i recon€ixer que intervenir en determinats dispositius institucionals
¢és sens dubte una operacio politicament contradictoria; defensa la rellevancia de que
aquest tipus d’obres travessin I’esfera del mon de 1’art. Situa la potencialitat politica
d’aquestes practiques en ’articulacié de la diferéncia i I’antagonisme davant els relats
instituits des de I’interior de les zones centrals de la institucid artistica. Per aixo, es
pregunta fins a quin punt s’estableixen traduccions entre politiques d’institucions
(experimentaci6 en el camp de I’art 1 la cultura) 1 politiques autonomes de moviments
socials. Determina que quasi des de I’inici, ambdos pols han compartit articulacions i

intents d’interpretacid d’una banda a 1’altra (Exposito, 2009: 2-3).

Per situar les seves aportacions, s’analitzara De la accion directa considerada como una
de las Bellas Artes 1 la seva continuacio a Las Agencias com a exemple de practica que
oscil-la entre I’interior 1 I’exterior de la instituci6 fent confluir, en certs punts, ambdds
teorics. El col-lectiu La Fiambrera Obrera va ser convidat al MACBA per fer un seminari

vinculat al museu. Cal mencionar 1’enfoc cap el “gir social” que seguia la direccid
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d’aquells anys encapgalada per Manuel Borja Villel. El col-lectiu va acceptar la proposta
transformant 1’encarrec en cinc jornades de tallers col-laboratius — juntament amb
Reclaim the Streets, Kein Mensh ist Illegal, grup autonom a.fr.i.k.a., Ne Pas Plier o

Rtmark — i participatius — amb centenars de ciutadans participants (Ramirez, 2014: 188).

E12001 les autoritats culturals de la ciutat van inaugurar una triennal d’art Experiéencies.
Barcelona Art Report 2001 amb el leitmotiv d’estendre 1’art al conjunt de la ciutat. El
MACBA hi va contribuir amb el projecte denominat Las Agencias: un projecte impulsat
pels grups de treball conformats en la finalitzaci6 del taller De la accio directa.
Funcionaven, doncs, a partir de cinc grups de treball: una ageéncia grafica, una agéncia
espacial (que reobre el bar del MACBA), una agéncia de mitjans, una fotografica i una
de moda. La major part dels materials produits per Las Agencias havien d’utilitzar-se
durant les protestes que van acompanyar a la reuni6é del Banc Mundial que, al cap d’uns

mesos, va tenir lloc a Barcelona (Ramirez, 2014: 189).

Ens centrarem en 1’agéncia de moda. Aquesta va fabricar roba, escuts i proteccions a
I’estil d’una desobediéncia italiana burlesca; jugant amb la noci6 del Prét-a-Porter, la
col-lecci6 s’anomena Prét-a-Revolter. El procés de creacid s’anava constituint a base de
tallers on participava els ciutadans que, més endavant, durien els vestits esdevenint una

eina d’autorepresentacio.

Imatge 11. Las Agencias, Prét-a-Révolter, 2001. Extreta de: “Prét-a-Révolter (Las Agencias),”
Leonidas Martin. https://www.leonidasmartin.net/artes/pret-a-revolter-las-agencias

Un dels membres fundadors del col-lectiu, Leonidas Martin, explica que volien apropiar-
se dels codis de la moda com a generadora d’un sentiment de pertinenga a un grup social
1 també d’una “autonomia” en la definicio de les estétiques 1 dinamiques creatives amb

les quals aquest grup es desplega en un escenari social:
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Aixi com la moda, el nostre Prét a Révolter, aspirava a imprimir un significat
social en las jaquetes i pantalons que vam confeccionar pels manifestants. Buscava
fer d’aquells tratges i1 dels seus complements un canal de comunicacid, una mena
de transmissor simbolic capag¢ de representar i difondre les nostres condicions

culturals subjacents a I’activisme social. (Martin, L., 2020; traduccid propia).

Finalment, la reunié del Banc Mundial es va suspendre per por a les protestes. Tot i aixi,
es van produir les mobilitzacions i la policia va arribar a carregar en la propia institucid
artistica; “vam decidir marxar del MACBA, no sense que abans la policia carregués al
bar de Las Agencias al MACBA 1 destrossés part del material que haviem produit”
(Ramirez, 2014: 190; traduccid propia). El govern de Catalunya va pressionar al museu
per que es desvinculés del projecte. Aquest fet va provocar que el director establis limits
en la seva metodologia; decisid que va portar a la renincia de Las Agencias a continuar

el projecte sota el paraigua del museu.

L’experiéncia de Las Agencias evidencia la voluntat de desplegar un conjunt
d’experiments estétics orientats a obtenir una incidencia social i politica directa. Superant
el marc de I’obra com a objecte o experiéncia tancada, entenen 1’art com un dispositiu
d’intervencié continua, capag¢ de generar espais d’autonomia simbolica i
d’autoorganitzacid politica. Relacionant-se amb I’art de manera autonoma i experimental,
mitjancant una metodologia definida de taller col-lecitu i participatiu, pretenen activar
una creativitat dispersa, tactica i artesanal per subjectes anonims (Martin, 2020). Creant
des d’un espai liminar del museu - El quartet - traslladen imaginaris i metodologies

propies dels moviments socials sense deixar d’habitar I’espai public, artistic 1 social.

Las Agencias, doncs, exemplifica la tipologia d’obres que responen a la hibridacié que
defineix Ramirez (2014: 277) on el seu valor es situa en un espai entremig on conjuguen
tres grans forces en equilibri variable: la poténcia simbolica, I’efectivitat politica 1
I’interés de I’experiment comunitari. I, també, materialitza el que Exposito planteja;
tensionar des de I’interior els limits de la institucio artistica per establir fissures en les
estructures de representacio preestablertes “articulant antagonismes simbolics” 1 generant

un veritable artefacte artistic d’accio directa.
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4. Conclusions

El present treball articula una analisi de I’ambit tedric de 1’art participatiu discernint els
horitzons que obre i els reptes que planteja. Hem reconegut alguns de les ambigiiitats que
presenten unes practiques que, des de I’ambit artistic i estétic, interactuen amb 1’esfera
social. Lluny d’una idea harmoniosa envers aquesta confluéncia, s’ha constatat el fet que

es tracta d’un camp no exempt de controvérsies, tant tedriques com practiques.

Tal com ens haviem proposat inicialment, el nostre estudi ha presentat un mapatge sintetic
1 sistematic sobre el debat entorn 1’art participatiu. S’ha procurat fer dialogar, i també
confrontar, els autors més representatius. Aixi, s’ha pogut establir una relacio entre les
implicacions teoriques i les ressonancies politiques, socials i artistiques referents a
I’objecte d’estudi. Davant I’extens volum de publicacions que s’emmarquen en el nostre
camp d’estudi, la seleccid realitzada es pot considerar una mostra a través de la qual, la

investigacio ha contribuit a situar i comprendre millor les tendéncies més rellevants.

Al respecte, n’hem obtingut una séric de conclusions reveladores. Els primers
plantejaments tedrics, per part de Debord (1934) i Popper (1975), anticipen moltes de les
problematiques que encara continuen en el debat actual sense presentar un consens. Ja
aleshores, s’assenyalava la necessitat de reformular el rol de I’autor i 1’audiencia, aixi
com les tensions politiques, estétiques i etiques derivades de la fusid entre art i vida
proposada pels projectes artistics. De la mateixa manera, en el camp experimental, hem
pogut identificar diferents formulacions que enfocaven anticipadament, des de les
avantguardes historiques, el cami que portaria a la irrupci6 de la participacio en el context

artistic contemporani dels anys noranta del s. XX.

A la introduccid, hem advertit que la divisid tematica del treball respon a criteris
metodologics. A partir dels subapartats, aquesta revisio6 ha permes constatar la
complexitat referent a la qliestié d’autoria 1 participacié amb divergéncies entre criteris
de valoracio estetics 1 etics. Hem pogut determinar, també, la centralitat de la qliestio
politica en el debat, intensificat en referéncia al procés d’institucionalitzaciéo de I’art
participatiu. Hem volgut aprofundir en la interpretacié d’aquestes aportacions a través
d’exemples practics. En aquest sentit, ha calgut anar més enlla dels autors més
representatius de les dues tendéncies antagoniques principals — Bishop 1 Bourriaud — per
proposar reflexions entorn de projectes que sorgeixin de fora del circuit institucional

hegemonic i internacional.

Amb tot, hem observat que sota aquest paradigma artistic, s’activen processos

participatius en els quals es generen propostes discursives que apunten a una consciencia
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col-lectiva creativa. Aquesta col-lectivitat, com s’ha vist, pot generar aliances que van
des del caracter utopic (col-lectiu Oda project) a 1’accid directa (De la accion directa
como una de las bellas artes), des d’un retorn cru de determinades realitats socials (La
Feria de las Flores) a vies més poctiques i simboliques (seguides per I’artista Tiravanija)

amb un impacte en I’entorn en el qual s’han generat.

L’aproximacio realitzada a la base tedrica que recull aquesta pluralitat d’enfocaments
artistics és, com diu el titol, un punt de partida. Es un debat fértil i suggeridor que podria
estudiar-se amb més deteniment i profunditat. Seguint aquesta idea, seria interessant
recollir de manera més sistematica 1 aprofundir en 1I’estudi de projectes artistics
participatius tot atenent a la seva diversitat pel que fa la naturalesa, intensio, abast i
impacte. De la mateixa manera, podria ser Util ampliar el marc per incloure perspectives
feministes i decolonials per analitzar als processos d’autorepresentacié que proposen

algunes de les obres participatives.
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