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La imaginacion politica radical

El arte, entre la ejecucion virtuosa y las nuevas clases de luchas

Marcelo Expdsito
En memoria de Ulises Carrién y de Antonio Artero

Si no se ve la fabrica no es porque haya desaparecido, sino porque se ha socializado, y en este sentido ha
devenido inmaterial: de una inmaterialidad que continta produciendo (jy como!) relaciones sociales, valores,
beneficio.

MAURIZIO LAZZARATO, Strategie dell'imprenditore politico, 1994

Las actividades en las que “el producto es inseparable del acto de produccién” tienen un estatuto ambiguo que
la critica de la economia politica no siempre, ni completamente, ha comprendido bien... El pianista o el
bailarin estin en equilibrio precario sobre la linea que separa destinos antitéticos: por una parte, pueden
volverse ejemplos de “trabajo asalariado que no es, al mismo tiempo, un trabajo productivo”; por otra, sugieren
la accion politica. Su naturaleza es anfibia. Pero, hasta ahora, cada uno de los desarrollos potenciales inherentes
a la figura del artista intérprete (Poiesis o Praxis, Trabajo o Accidn) parece excluir la tendencia opuesta. El
estatus del trabajador asalariado se afirma en detrimento de la vocacion politica y reciprocamente. A partir de
cierto punto y mis alld, por el contrario, la alternativa se transforma en complicidad... El virtuoso trabaja (es
incluso el trabajador por excelencia) no a pesar de, sino precisamente porque su actividad evoca la prictica
politica. El desgarramiento metaférico se acaba...

PAOLO VIRNO, Virtuosismo y revolucién, 1993

Lo importante no es la mera confrontaciéon con una nueva materia de expresion, sino la constitucién de
complejos de subjetivacion: individuo-grupomdquina- intercambios miultiples... Una creacion que depende de
una suerte de paradigma estético. Se crean nuevas modalidades de subjetivacion, del mismo modo que un
plastico crea nuevas formas sobre la base de la paleta de la que dispone.

FELIX GUATTARI, Caosmosis, 1992

La introduccién y el bloque de documentos que ofreciamos en el primer cuaderno Desacuerdos revelaba las
y q q p
bases tedricas y procedimentales de nuestra investigacion “1969-... Hipotesis de ruptura para una historia
yp et p p p
politica del arte en el Estado espaiol”; mostraba el mapa general de la investigacion y desplegaba parcialmente

el resultado del primero de los ejes de este mapa, el correspondiente a la produccién artistica colectiva.

Acometemos esta nueva —y por el momento Gltima— entrega en bloque de nuestros materiales con el
objetivo de cubrir otros dos de nuestros mapas parciales, que corresponden al eje sobre feminismos (texto de
Carmen Navarrete, Marfa Ruido y Fefa Vila) y al drea sobre globalizacién desde abajo (texto sobre la onda
global a cargo de Amador Ferndndez-Savater, Marta Malo, Marisa Pérez y Raul Sinchez, junto con la
entrevista a Brian Holmes y el diagrama sobre Internet y la comunicacién activista de José Pérez de Lama,
Pablo de Soto, Anouk Devillé y Arantxa Sdez); y también con la intencién de visibilizar parte de otras dreas del
mapa general que en estos cuadernos no podemos sino presentar de forma incompleta, como es el caso del drea
dedicada a las innovaciones en la produccién, exhibicion y diseminacion del arte en la década de los afios

noventa, de la que aqui entregamos el texto de Paloma Blanco sobre pricticas artisticas colaborativas.
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Como afirmdbamos en la introduccion a “1969-...” de Desacuerdos[1], una investigacion que dé cuenta de las
practicas desde su interior]l nos obliga a situar en primer plano, la cuestiéon de la subjetividad en las practicas
sociales, y a poner el acento en la comprension politica de los procesos de subjetivacion y singularizacion.[2]
Hemos postulado incluso que la cuestion politica de la produccion de subjetividad es el frente de batalla

principal para todo proyecto que busque reconstruir algunos puentes y anudamientos entre lo politico y el arte.

El bloque de documentos que ahora presentamos tiene su epicentro, dicho de una forma muy laxa, en la
década de los anos noventa. Si el texto sobre las artes feministas, bolleristas y queer ancla su punto de
observacion en la irrupcion de las primeras practicas estéticas feministas de mujeres —conscientes, declaradas y
articuladas— en el Estado espafiol para explorar y extender sus raices hasta los afios setenta y sugerir sus
prolongaciones hasta la actualidad, el relativo a las practicas artisticas colaborativas con (nuevos) movimientos
sociales abarca practicamente el mismo arco temporal que ese epicentro de nuestro eje feminista. El mapa
general de “1969-...”[3] muestra en su centro un suerte de depresion en el territorio, un subsuelo en el que las
experiencias de redes de produccion colectiva, asi como las innovaciones en la produccién, exhibicién y
diseminacion del arte, se ofrecen —también lo deciamos en nuestro anterior escrito— como una contraimagen
compleja, hetero- génea y fragmentada de las politicas artisticas dominantes que se gestan e instauran su

hegemonia en los afios ochenta, durante el periodo de gobierno socialdemécrata.

Los documentos sobre feminismos y pricticas colaborativas senalan las dos vias que hemos querido resaltar
como las mds importantes en la rearticulacién de nuevas comprensiones de la prictica artistica diferentes y

antagénicas de las figuras reproducidas por ese modelo dominante, a saber:

(1) Las pricticas estético-politicas que atienden al orden de la produccién biopolitica, fundamentalmente desde

una perspectiva de género: feminismos, bollerismos, queerismos.

(2) La renovacién de lazos colaborativos entre el campo artistico y la reorganizacién movimentista tras el
periodo de reflujo que se impone, hablando de forma amplia, tras el fin del ciclo del 68 y la pérdida de
fundamento de las luchas antifranquistas. Practicas colaborativas que se enmarcan en la emergencia de nuevos
tipos de conflictos surgidos del desmantelamiento del estado del bienestar y la crisis de la representacién
politica democratica, que buscan reforzar un nuevo protagonismo social frente a la hegemonia neoliberal

sostenida por las alianzas Estado-capital.

En resumen: produccidn biopolitica desde el andlisis del género y la diferencia sexual, por un lado, y pricticas
colaborativas, por otro, constituyen —como demuestran las investigaciones de Paloma Blanco, Carmen
Navarrete, Maria Ruido y Fefa Vila— las dos corrientes fundamentales de repolitizacion explicita de las
pricticas estéticas en nuestro territorio, marcadamente desde el ecuador de la década de los afios noventa.
Vamos a desarrollar a continuacion este argumento y la manera diagramatica en que queda reflejado en

nuestros mapas.

Esta tesis, dicho sea marginalmente, queda sustentada por otras aportaciones de nuestra investigacion que aqui
no podemos reproducir. Las contribuciones de Victor Nubla (musica experimental), Eugeni Bonet (video
independiente) y Joan Casellas (arte de accidn) sobre lo que hemos llamado redes de produccién colectiva —es
decir, territorios de actividad artistica en los que la realizacion colectiva de formas de cooperacion reticular
progresa desde inicios de los afios ochenta hasta entrada la década de los noventa— visualizan territorios de
produccién artistica colectiva en relacion conflictiva, aunque no siempre marginal, con la institucién artistica,
que no adoptan, sin embargo, un perfil politico explicito, manteniéndose por lo general desconectadas de los
nuevos fenémenos politicos o movimentistas.[4] La experiencia de cada uno de esos tres dmbitos, no obstante,
es fundamental para entender, entrados los afos noventa, la proliferacion posterior de innovaciones en las
formas de producir, exponer y diseminar practicas artisticas, que en muchos aspectos comienzan a mostrarse

como articulaciones manifiestamente politizadas (de maneras muy diferentes: en formas de organizacién, en sus



relaciones con las dreas centrales de la institucion artistica, en su fuga explicita de los modelos dominantes o en
la articulacion de ejercicios criticos en el seno de la misma, en su busqueda de vinculos renovados con la
reconstruccién de la nueva politica movimentista), como muestran, ademis de las que aqui reproducimos
(feminismos y practicas colaborativas), las investigaciones de Montse Romani (sobre los nuevos modelos de
produccién y exhibicion del arte), Esteban Pujals (sobre la produccion artistica colectiva, reproducido
parcialmente en Desacuerdos 1) y Luis Navarro (sobre las redes poéticas, es decir, el amplio magma de
précticas de resistencia virica, arte y poesia visual y postal, edicién de fanzines, nombres multiples, despuntes de
net-activismo... que organizan entramados reticulares deudores de la tradicién vanguardista y hermanados con

las nuevas formas adyacentes de accién politica).

1991-1994 es el periodo en el que se dirime una inflexién histérica. En 1991 comienzan a manifestarse una
serie de experiencias artisticas que atacan a “1992” como signo, conscientes de la importancia politica que
adquiriria ese afio, apoteosis de celebraciones institucionales (sustancialmente el V Centenario del
Descubrimiento de América, la Exposicion Universal de Sevilla, los Juegos Olimpicos de Barcelona y la
Capitalidad Cultural Europea de Madrid). “1992” se convierte en una diana material y simbolica para acometer
una critica, aun entonces en muchos aspectos incipiente e inarticulada, de las politicas culturales dominantes
instauradas durante la década precedente y, a través de ellas, del modelo de democracia realmente existente
erigido en la era socialdemdcrata, cuyos pilares se hunden en los procesos de transicién politica de los afios
setenta. El comienzo de los afios noventa es el momento de los dcidos envios postales anti-92,
seudocomerciales y seudocorporativos, de José¢ Maria Giro; de la sui generis version castiza de la critica
institucional a cargo de Juan del Campo y, fundamentalmente, de la actividad organizativa y aglutinadora de
Estrujenbank, en su sala de exposiciones de Madrid y, sobre todo, en el evento que constituye una de las
afirmaciones mds netamente anti-noventaydosistas del periodo, la conflictiva exposicion colectiva de grupos

que tuvo lugar en un pueblo rural manchego, Cinco Casas: Cambio de sentido.

En 1992 Agustin Parejo School acomete un proyecto bajo el amparo de Plus Ultra, una propuesta de
exposiciones, intervenciones publicas y actividades dirigida por Mar Villaespesa y producida por BNV en el
marco de la Expo ‘92 de Sevilla, que buscaba descentralizar y complejizar, a partir de un modelo de
organizacion y exhibicién sofisticado, una reflexion critica desde el centro del imaginario institucional (Expo
92 y V Centenario) para el conjunto del territorio andaluz. La propuesta de intervencion en la ciudad de
Milaga de Agustin Parejo School iba dirigida a transformar el Monumento al Marqués de Larios,
rememorando la inversién carnavalesca que los obreros anarquistas ejercieron en 1931: el marqués abajo, el
obrero arriba. (Obvidando, no obstante, atender al tercero olvidado en este juego de tension politica entre
elementos simbélicos estatuarios: la alegoria sublimada de la mujer.) La negacién de los permisos por parte del
Ayuntamiento de Malaga y la exposicion del proyecto y el despliegue de materiales producidos por el grupo en
la Sala del Colegio de Arquitectos dieron lugar a una discusion en los medios locales y andaluces sobre el valor

artistico de la propuesta y su bloqueo institucional.

En nuestro texto del cuaderno Desacuerdos 1 hablabamos de Agustin Parejo School como el grupo que de
forma mids caracteristica adelantd, a comienzos de los afios ochenta, un tipo de préctica colectiva que
abandonaba el paradigma de intervencion politica del antifranquismo y la primera transicién, para nuclearse en
torno a un arquetipo funcional, el grupo de afinidad, adecuado para actuar en una situacion en la que los
frentes de lucha colectivos estaban disueltos, y en la que se daba, por tanto, la imposibilidad de establecer
alianzas efectivas entre las pricticas estéticas y politicas de acuerdo con modelos globales de intervencién y
transformacion. Agustin Parejo School representa un anudamiento de poética y politica que se traducia en
practicas de guerrilla semi6tica, comunicativa y cultural, caracterizadas por su resistencialismo, asi como por
constituir prototipos de subjetivacion colectiva alternativa. (Un paradigma de produccion artistica colectiva,

adoptando la definicién de Esteban Pujals, que en nuestro mapa hemos identificado también con colectivos y



grupos como SIEP y Preiswert). La intervencion del aio 1992 en Malaga, en gran parte fracasada, muestra
tanto el grado maximo de acumulacién como el techo de tales practicas. Por una parte la propuesta, que
contiene un alto grado de provocacion y cierta ironia quimérica, supone un salto cualitativo en el trabajo del
grupo. Ya no se trata de una intervencién pl’lblica que busque producir trastorno o incidencia puntual en la
calle o en los canales de comunicacion, sino de una que desencadena polémica en la opinién publica y en el
dmbito institucional. No obstante, a la vista de los documentos del periodo, la manera en que dicha polémica
se maneja se nos muestra timida o poco capaz de proyectarse hacia debates mas estructurados sobre la relacién

del arte con la condicién actual de la democracia y la esfera publica.[5]

Seguramente, a la altura del ano 1992, la insatisfacciéon que sectores internos, marginales y extramuros de la
institucion artistica comenzaban a manifestar frente a las politicas dominantes y su aislamiento de los procesos
sociales no se sostenia en un equipamiento conceptual, material y politico suficiente, toda vez que las practicas
criticas del periodo estaban siendo ejercidas mayoritariamente por una generacién desamparada politicamente
desde la desactivacion de las posiciones criticas que en todos los 6rdenes impusieron la transicién y la posterior
institucionalizacién democratica llevada a cabo por la socialdemocracia y los poderes hegemoénicos en cada uno
de los dmbitos autonémicos. El 1992 es un momento de escenificacién tanto de ciertas politicas dominantes
como de su contestacion, pero el agotamiento y la crisis de las primeras no se traduce, automdticamente, en la
mayor fuerza y articulacion de las segundas. Las entrevistas que con algunos miembros de La Fiambrera y LSD
reproducimos en Desacuerdos 1 intentan reflexionar sobre como y ctiando se hace necesario saltar del
resistencialismo de las pricticas poético/politicas mencionadas hacia un nuevo tipo de anudamiento entre la
produccion simbdlica y la politica critica o antagonista, de acuerdo con nuevos paradigmas que permitiesen
reconstruir los vinculos entre las practicas estéticas y los movimientos sociales, que quedaron rotos una década
atras. Los dos ejes que ya hemos mencionado, las pricticas artisticas colaborativas y las formas de produccion
biopolitica que asociamos a los nuevos feminismos, nos parecen las vias principales de reconstitucién de tales

vinculos.

Resulta necesario someter a comparacion los proyectos de intervencién en espacios publicos o canales de
comunicaciéon de Agustin Parejo School o Preiswert revisados en nuestros documentos, y muy especialmente el
punto algido que constituye la propuesta de intervencién sobre el Marqués de Larios en 1992, con las
intervenciones de El Lobby Feroz y La Fiambrera, en pleno conflicto entre el Ayuntamiento, el Obispado y los
vecinos del Parque de la Muy Disputada Cornisa de San Francisco el Grande en Madrid, o de La Fiambrera en
el barrio de la Alameda de Sevilla.[6] Sin el trabajo germinal y en muchos aspectos pionero de La Fiambrera,
hablariamos de algo quizd sustancialmente diferente al referirnos al “arte colaborativo” las pricticas artisticas
colaborativas para tratar de aquel tipo de practicas, en numerosos casos no puntuales, sino sostenidas en el
tiempo, en las que la incidencia de la prictica artistica en el dmbito social busca siempre alianzas, vinculos,
hermanamientos de tipo material, politico, simbdlico, con sujetos sociales concretos. Bajo la influencia del
impacto que sobre la refundacién del movimentismo tiene la insurreccién zapatista en 1994 (véase, de nuevo,
nuestra entrevista con La Fiambrera) o de ciertos referentes tedricos que comienzan a circular con regularidad
en nuestro territorio, como los trabajos de Michel de Certeau sobre las “ticticas” de subversion cotidiana de los
sujetos subalternos ejercidas en el territorio del poder, irrumpe en la segunda mitad de los noventa un paisaje
que se sustenta sobre ese nuevo paradigma colaborativo que no ha de entenderse reducido ni simplificado a
metodologias predeterminadas ni a la imagen simplificada del trabajo “de grupos”, como expone el texto de
Paloma Blanco en el presente cuaderno. Muchos de los ejemplos que en este ambito hemos resefiado estin
estrechamente vinculados a la aparicién de nuevos movimientos sociales en el ambito metropolitano, asi como
al tipo de conflictos caracteristicos del nuevo ciclo productivo y la hegemonia de las politicas neoliberales
(antimilitarismo y okupacidn, luchas frente a la especulacién urbanistica y sobre el control del territorio,

conflictos de visibilidad de sujetos sociales excluidos, etc.).
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nuevo realismo social”, articulo de Juan Manuel Bonet en Cyam, 1991.
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CAMBIO DE SENTIDO

CAMBIO DE SENTIDO ES UNA EXPOSICION
organizada por Dionisio Cafas donde sdlo participaran
colectivos de artistas. Los grupos invitados son: "Libres Para
Siempre" , "EM.P.R.E.S.A." , "Estrujenbank® , "D-2" , "Agustin
Parejo School" "El Pueblo de Cinco Casas" , "O3 Cosas" , "Equipo
Limite™ , y posiblemente "Bosgarren Kolektiboa, k.a.”.

LA INTENCION DE ESTA MUESTRA es la de invertir el
orden cultural centralista que pretende gque los acontecimientos
arlisticos deben realizarse en los museos o las galerias de las
capitales y de los grandes centros urbanos. Y, a su vez, la de
subrayar la imporiancia del trabajo artistico colectivo frente al
narcisismo elitista del artista individual endiosado. La actitud
generalmente critica de estos colectivos de artistas los mantiene
al margen de los cauces comerciales y del mercantilismo de las
grandes galerias. No obstante, algunas galerias, la prensa y
recientemente la TVE (en su programa "Metropolis”) les esta
presentando ciera atencidn.

LA INAUGURACION DE LA EXPOSICION TENDRA
LUGAR EL SABADO 11 DE MAYO de 1991, a las 9 de la noche,
en Cinco Casas, Ciudad Real. Su duracién dependera del interés
que esta muestra despierte.

CINCO CASAS ES UN PEQUENO PUEBLO RURAL de
menos de mil habitantes. Fue fundado en los afhos cincuenta y en
él se establecieron colonos que hoy se dedican a la agricultura y a
la ganaderia.

informativa de la exposicion Cambio de sentido, organizada por Dionisio Cafias
(Estrujenbank) en Cinco Casas (Ciudad Real), 1991.
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El mapa sobre artes feministas, bolleristas y queer muestra una estructura bien diferente del desarrollo

sincrénico que organizaba el mapa sobre produccion artistica colectiva. No ofrece un efecto de continuidad,

Nota



sino que se sostiene sobre la imagen de un drea central, de un epicentro que, como ya hemos dicho, se sitia en
los afios noventa: el momento de irrupciéon de la primera generaciéon de mujeres artistas consciente y
declaradamente informadas por el feminismo en nuestro pais, asi como también de una incipiente teoria
critico-historiografica articulada y de cierta sistematicidad. Desde esa posicion, la mirada se extiende
fundamentalmente hacia los aos setenta, pero también hacia el presente. Carmen Navarrete, Maria Ruido y
Fefa Vila han acometido una investigacion inédita en nuestro entorno, tanto por lo sofisticado de las
herramientas teéricas —heredadas del feminismo, la teoria de género y queer— puestas en uso, como también
por su ruptura explicita con los modelos historiograficos que priorizarian el “descubrimiento” de nombres de
mujeres que deben ser incorporados a las narrativas canénicas. El diagrama propuesto (visualizado en un mapa
que desglosa la totalidad de las entrevistas, los grupos de trabajo organizados, los archivos visitados y las
consultas realizadas, etc.) responde a un modelo genealdgico antes que arqueolégico, verificando, en el decurso
de la investigacién, que el nimero y la importancia de los trabajos realizados por mujeres artistas claramente

relacionados con las politicas feministas es superior al comunmente reconocido, desde los mismos afios setenta.

El mapa se organiza horizontalmente en una linea temporal, estableciendo tres grandes demarcaciones
correspondientes grosso modo a las décadas de los setenta (la del feminismo de la doble militancia en el
antifranquismo y de las artistas de los nuevos comportamientos artisticos), los ochenta y los noventa (con la
institucionalizacién del “feminismo”, la pluralizacidn de las politicas de género y los primeros trinsitos queer;
la proliferacion de las pricticas de mujeres artistas, videastas, cineastas, declaradamente feministas; la aparicion
de cierta critica-historiografia articulada; la circulacion fluida de informacion), sefialando las derivas, hacia la
actualidad (el feminismo auténomo frente a la crisis de las “femécratas” la recuperacion de las politicas
feministas vinculadas a los nuevos fendmenos movimentistas...). También se estratifica verticalmente en tres

capas: las correspondientes a las practicas politicas, estéticas y critico-historiograficas.

La combinacion de cada una de estas demarcaciones epocales con la division estratificada de précticas ofrece
una estructura sencilla para comprender los diferentes estados de los vinculos feministas entre el arte, la critica
y la politica. Detengdmonos asi un instante en los afios setenta, comunmente interpretados como afios en los
que el arte feminista esta casi totalmente ausente entre nosotros, frente al surgimiento de practicas feministas
que se observa en otras latitudes (en el émbito angloamericano, fundamentalmente). La investigacion
demuestra que el namero y la variedad de obras y nombres que en el seno de los nuevos comportamientos
artisticos muestran un cardcter feminista es superior al habitualmente aceptado. El texto de Carmen Navarrete,
Maria Ruido y Fefa Vila, junto con sus entrevistas y grupos de discusion, revela un panorama fragmentado: la
desconexion entre la prictica artistica de mujeres y la militancia politica feminista-antifranquista, asi como la
casi total inexistencia de discursos de renovacion criticohistoriogrifica en nuestro dmbito (Mathilde Ferrer,
cuyo valioso testimonio se recoge, desarroll6 su actividad en Francia). Si la fuerte imbricacién de tres variables
—movimiento de mujeres en el 1968 + nuevos comportamientos en la prictica del arte + renovacion de los
discursos institucionales critico-historiograficos— fue lo que permitié en otros contextos la potente irrupcién
de una practica artistica feminista militante — conocedora de su presente y su pasado, consciente de su
dimension transformadora—, en cambio la fragmentacion, la debilidad o el aislamiento de dichas variables en
nuestro contexto explican la anomalia. Explican que un amplio nimero de mujeres artistas que ejecutaron
obras explicitamente basadas en la critica de la representacion, mediante un uso del cuerpo en muchos casos
diferente al de de sus compaiieros (fundamentalmente, tratando el cuerpo como recepticulo de indicadores
culturales), etc., hayan negado la filiacion “feminista” de su trabajo, es decir: se hayan negado, y se les haya
negado, el vector explicitamente politico y militante en su trabajo estético, huérfano, por otra parte, de una
historiografia o critica que ofreciese la seguridad de poder llamar “feminista” a su arte no para catalogarlo o

minusvalorarlo, sino para valorizarlo, anclandolo y enraizindolo en una perspectiva histérica y critica asentada.

La investigacion del eje feminista muestra, por el contrario, que la irrupcién de la primera generacion del arte
declaradamente feminista en nuestro pais se hizo posible desde practicas estéticas diversas (arte, cine, video),

fuertemente imbricadas en précticas tedricas e historiograficas (tanto por la produccion local como por la



circulacién mucho mayor de todo tipo de informaciones y lecturas que en la época precedente), y
progresivamente vinculadas a la reformulacion de las biopoliticas feministas criticas frente a los modelos previos

del feminismo militante o institucional.

El drea de globalizacion desde abajo mantiene, por supuesto, un asentamiento propio, pero que recoge
asimismo la afluencia de las corrientes previamente explicadas, fundamentalmente de los tres ejes que suturan
el mapa general de la investigacion: practicas colectivas, feminismos, informacién/comunicacién. EI mapa sobre
précticas artisticas colectivas, [7] recordemos, organizaba consecutivamente (aunque no progresivamente)
cuatro paradigmas. Los materiales y los argumentos que exponiamos en nuestra anterior entrega se detenian en
el momento de recomposicién de practicas auténomas, contrapoderes y frentes contrahegemoénicos en los afios
noventa, momento que, como también hemos descrito mads arriba, albergaba un paradigma colaborativo entre

practicas artisticas y sujetos sociales y politicos.

En octubre del 2000 se celebraron en Barcelona unos talleres que respondian al titulo “De la accién directa
como una de las bellas artes”.[8] Insertos inteligentemente entre el impacto de la onda movimentista global
que va creciendo entre Seattle y Praga, por un lado, y por otro la primera incorporacién de nuestros
movimientos al ciclo de contracumbres (Barcelona, campana contra el Banco Mundial, 2001), la presentacion
en un conjunto denso de experiencias locales y translocales como ®™ark, Ne Pas Plier, Afrika Groupe,
Indymedia y Reclaim the Streets facilitaron un alto grado de contagio con ciertas expectativas de renovacion de
las practicas y los lenguajes que por entonces se sentian en muy diversos contextos, y que han ido encontrando,
a lo largo de estos afos, diferentes canales y situaciones de formalizacién.[9] Si hablamos de un desplazamiento
del paradigma colaborativo hacia una idea de pricticas cooperativas es para resumir en una imagen sencilla la
manera en que, como describimos con Brian Holmes, asistimos en los tltimos afios a una proliferacion de
précticas que no piensan el trabajo artistico como una suerte de “alianza” con sujetos sociales y/o politicos, sino
que se detienen a reconsiderar, mas explicitamente, el estatuto de lo politico en las pricticas e instituciones
artisticas y culturales. Esta reconsideracién del estatuto de lo politico ha de referirse necesariamente, por una
parte, a la manera en que la produccién cultural y simbdlica es central en la produccion capitalista de valor; y
por otra, a la forma en que los propios procesos de produccién y reproduccién social adquieren un cardcter
crecientemente cooperativo en la base. Como afirman Amador Fernandez-Savater, Marta Malo, Marisa Pérez y
Ratl Sénchez, hablar de globalizacién desde abajo es afirmar que la globalizacién de los procesos sociales,
politicos y econdmicos se sustenta en un trabajo social vivo, vinculado a inclinaciones colectivas que el
capitalismo sabe transformar en “requisitos profesionales, ingredientes de la produccion de plusvalia y fermento

de un nuevo ciclo de desarrollo”.

Hablar de un paradigma cooperativo en las nuevas pricticas supone, por tanto, atender a la forma en que estas
apuntan a la reproduccion, el reforzamiento y la valorizacion de los procesos de cooperacion en la base que
ayuden a generar formas inéditas de autonomia social. Si hablamos de paradigma es para evitar reducir la idea a
la designacion de un “estilo” o una “forma” de hacer arte. El andlisis simultineo que hemos querido aunar en el
drea sobre la globalizacion desde abajo —que comprende los ingredientes de una onda global expuestos por los
cuatro autores antedichos, la exploracion sobre “Internet y la comunicacién activista” en nuestro entorno a
cargo de José Pérez de Lama, Pablo de Soto, Anouk Devillé y Arantxa Sdez,[10] y las consideraciones de Brian
Holmes sobre la irrupcién en afios recientes de lo que llamariamos estéticas de la igualdad— quiere visualizar
un territorio nuevo donde pensar el estatuto politico de las nuevas practicas desbordando las clasificaciones
establecidas sobre arte y politica que responden mas adecuadamente a prerrequisitos institucionales. Un
territorio donde, digimoslo de un modo simplificado, el trabajo del arte piensa su estatuto politico, tanto
como las nuevas practicas sociales y politicas atienden a su dimensién simboélica y a la produccion de

imaginario.



Si sabemos mirar con un nuevo prisma que desbarate esos encasillamientos entre “arte” y “politica”
(establecidos para separar las categorias o sencillamente sumarlas), los casos que en nuestro territorio
responden a un tipo de practicas cooperativas se mul- tiplican. Pensemos, por ejemplo, en la reciente
proliferacion de ciertos proyectos de investigacion y cartografiado. Precarias a la Deriva, en Madrid, acometen
transitos por los “circuitos de la precariedad femenina” de acuerdo con su propuesta de coinvestigacion, que se
materializa en la produccién de relatos escritos y audiovisuales[11] que surgen de talleres, recorridos por
dmbitos laborales y otras herramientas de cooperacion y producciéon compartida de experiencia y conocimiento.
La propuesta de Otra Milaga_04 ha sido realizada por un colectivo amplio de sujetos que participan de las
redes sociales antagonistas y criticas de Mdlaga; estructurado sobre los ejes de “precariedad, inmigracion y
especulacion en el territorio que habitamos”, se reclama un proyecto de investigacidn-accidén-participativa a la
hora de producir escritos, videos y materiales on line.[12] Partiendo del encuentro fronterizo
Transacciones/Fada’iat en Tarifa, en junio de 2004, se ha realizado una nueva cartografia del Estrecho que
atiende a la porosidad de las nuevas tecnologias de control politico y militar que alli se estdn instalando, a los
penetrantes y difusos flujos migratorios, y a las redes y nodos de solidaridad, vivencia y gestion alternativa de la
frontera Sur.[13] Rizoma, un colectivo de arquitectos y artistas, opera normalmente a través de instituciones
educativas para producir verdaderos eventos postsituacionistas que desvelan el impacto de las politicas sobre el

territorio y la configuracion urbana.[14

Seria erréneo sugerir que lo que postulamos como paradigma cooperativo establece una tipologia concreta de
practicas. Deberiamos observar también el desbordamiento hacia procesos de colaboracién y cooperacion que se
reconoce en la obra de artistas diversos como Federico Guzman, Pedro G. Romero y Ramén Parramon[15]
para entender que no se trataria tanto de identificar “un” tipo de pricticas como, mas bien, de establecer un

nuevo territorio donde las nuevas précticas puedan ser pensadas en su complejidad, diversidad y contradicion.

Cabe aclarar, finalmente, que cuando hablamos de “practicas” en este orden de cosas, nos referimos a algo mds
amplio que a la secuencia artista(s)/grupos/” obras”. El caso de las pricticas artisticas feministas es, en este
sentido, modélico. Las artistas feministas de los noventa en nuestro entorno entendieron muy rapidamente la
necesidad activar un principio de trabajo biopolitico en su funcién de productoras culturales, generando un
abanico de acontecimientos, situaciones, proyectos, redes, etc. que abarcaban desde la publicacién y difusion de
escritos hasta la organizacion de exposiciones, encuentros, talleres, etc. que se sostenian por lo general en
principios colaborativos, buscando la difusién de informaciones y contenidos estéticos y politicos sobre un tipo
de conocimiento situado (las pricticas feministas) no academizado ni universalista. Pensemos en ejemplos de
diverso cardcter como la exposicién 100 %, de 1993, con la propuesta tedrica de Mar Villaespesa que
encabezada un impagable volumen de textos y documentacion sobre mujeres artistas; o Solo para tus ojos. El
factor feminista en las artes visuales, seminario/encuentro/taller coordinado por Erreakzioa-Reaccion en
Arteleku en 1997.

*okok

Un pequefio rodeo, para finalizar. Escribo estas tltimas lineas sobre “1969-...” desde Zuric, donde hablo con
un compaiiero sobre las particularidades de los movimientos juveniles suizos en la década de los ochenta. Me
explica que, a su entender, las caracteristicas que conforman el movimiento auténomo local se nutren de tres
principales fuentes. En primer lugar, del influjo de los movimientos auténomos holandeses y alemanes
posteriores al ciclo del 1968 y sus formas de organizacion e intervencién politica (accién directa, democracia
asamblearia, ocupaciones de viviendas, tomas imaginativas y altamente conflictivas del espacio publico). En
segundo lugar, del poso histérico dejado por la vanguardia dadaista y otras practicas estéticas y literarias, en sus
formas airadamente antiinstitucionales y antiburguesas (la farsa, la parodia dcida, la subversién carnavalesca).
Finalmente, del manejo de informacion extensa sobre los experimentos comunicativos politizados alrededor de
los afios veinte y treinta del pasado siglo (fundamentalmente la experimentacién narrativa y las practicas

colectivas de produccion comunicativa en el cine soviético). Pienso que este punto de vista acierta de pleno en



las tres vetas que componen la cuenca de experimentacion estética y politica radical que ha venido
conformdndose en las ultimas tres décadas, y cuya legibilidad estamos ahora en condiciones de comenzar a
madurar y explotar de manera consciente, poniéndola a producir tanto estética como politicamente. Si elijo
finalizar con un ejemplo alejado de la materia de estudio que maneja “1969-...”, es para demostrar que
podriamos buscar filiaciones, evocaciones, ecos, reverberaciones semejantes en una parte importantisima de los
movimientos sociales metropolitanos y en ciertas practicas estéticas politizadas de décadas pasadas, lo que nos
permite pensar en la existencia de una suerte de arquetipos translocales de las nuevas experiencias politicas y

estéticas que se han venido conformando dificultosamente desde la clausura del ciclo del 68.

Son estos los tres mimbres que, entrelazados de muy diversas maneras, dotan de armazén a una vastedad de
nuevos movimientos metropolitanos, desde los afios noventa hasta la onda global: (1) el abandono irreversible
de la comprensién de la practica politica revolucionaria como programa de asalto al poder politico, para otorgar
una nueva centralidad a los proyectos de organizacion auténoma de la vida social, en los que las formas de
socialidad no capitalista adquieren un cardcter inmediatamente politico; (2) la experimentacion de los
movimientos en el plano de sus formas expresivas, de sus modos de intervencion politica, en la produccién
simbolica, en la construccién de un nuevo imaginario; experimentaciones que no significan meras formas de
“decir” contenidos politicos, sino que constituyen las expresiones y los sintomas de nuevas subjetividades
politicas, la experimentaciéon con modos de subjetivacion y singularizacion alternativos; (3) una ruptura
completa con los viejos paradigmas y herramientas de comunicacion en la politica clasica, para pasar a
comprender la comunicacién propiamente como materia prima de la producci()n politica, la herramienta clave a

la hora de ensamblar procesos de cooperacion social.
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Zoom: Internet y la comunicacién activista (fragmento), José Pérez de Lama,
Pablo de Soto, Anouk Devillé y Arantxa Saez, 2004.

Produccién de autonomia social, experimentacién formal y expresiva, dimension comunicativa que sustenta
procesos cooperativos. Solo comprendiendo cudles han sido y pueden ser las combinaciones imaginativas y
diversas de estas tres variables podremos atravesar los nuevos territorios en los que las relaciones entre politica

y estética pueden ser repensadas, refundadas, permanentemente reinventadas y puestas en practica.

*okok
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Gracias al interés y la confianza de Desacuerdos y las instituciones que lo fundan, “1969-...” ha podido
materializarse como investigacion en una primera fase que consideramos inacabada, imperfecta y abierta. La
investigacion ha sido llevada a cabo por el trabajo ingente e intensivo de una veintena de investigadores e
investigadoras, que han implicado finalmente con su contribucién a practicamente un centenar de personas en
otras tantas entrevistas y grupos de discusion, con el resultado de cerca de dos mil paginas de escritura y
transcripcion. Nunca agradeceré lo suficiente la generosidad de estas muchas decenas de amigos y amigas,
especialmente la dedicacion inagotable del coordinador de nuestro proyecto, Vanni Brusadin, va quien

debemos que el armazoén de esta arquitectura no se desmoronase.

Unos meses de trabajo y unos recursos y fuerzas obligadamente limitados hacian imposible incorporar el caudal
infinito de voces y testimonios que nos hubiera gustado volcar en cascada. De entre las voces no incluidas, hay
una cuya ausencia es especialmente dolorosa. En el tramo final de nuestro trayecto intentamos contar en varias
ocasiones con la aportaciéon de Antonio Artero, cuya entrevista hubiera supuesto su ultimo registro de voz e
imagen en vida. Se nos fue antes, como muchos otros que pertenecen a ese “nosotras y nosotros” difuso,
simbdlico, que constituye el sujeto al tiempo material y fantasmdtico que habla a través de “1969-...”. A todos
y todas aquellas de entre “nosotros” que ya no estdn, a quienes han tenido que abandonar, a los exiliados
exteriores e interiores, y a quienes, como Antonio, no han buscado ser, como a veces se tacha, marginales o
perdedores, sino celosamente antagonistas y diferentes, dedico con orgullo este trabajo: dedicado a la belleza de

la rebeldia, la pasion alegre y la inteligencia de los nuestros.

[1] Véase Marta Malo (ed.). Nociones comunes. Experiencias y ensayos entre investigacion y militancia.
Madrid: Traficantes de Suefios, 2004, cuya brevedad no impide que sea el texto crucial en castellano para
acceder a la riqueza de las formas de produccién de conocimiento mediante la investigaciéon-acciéon-participante
en los movimientos de oposicion cldsicos (la “encuesta” en el movimiento obrero histérico y su reformulaciéon
por el operaismo italiano desde los afios sesenta, grupos de autoconsciencia feminista desde los setenta...) y en
os nuevos movimientos metropolitanos. Véase también Colectivo Situaciones. . Apuntes para el nuevo
I t tropolit Véase también Colectivo Sit 19y 20. Apunt 1
protagonismo social. Buenos Aires y Barcelona: Ediciones de Mano en Mano y Virus Editorial, 2003; asi como
también Colectivo Situaciones (ed.). Contrapoder. Una introduccién, Buenos Aires: Ediciones de Mano en

Mano, 2001. http://www.situaciones.org. De acuerdo con estos ultimos, la lectura interna de los movimientos

y fendmenos sociales estd orientada por referentes del pensamiento politico como Jacques Ranciére y su
comprension del desacuerdo como base de una ruptura democritica del consenso que produce una homogénea
imagen global de lo social a costa de las singularidades; Gramsci y su andlisis clasico del juego de hegemonias,
que complejiza la comprension izquierdista de la funcién del dominio en el émbito social; Marx y su
entendimiento de los procesos historicos no como resultado de las representaciones que cada época se hace de
st misma, sino de las practicas sociales que sustentan tales representaciones (es esta una idea imprescindible
para romper con cierto posmodernismo que ejerce un desplazamiento de la critica social a la critica cultural
ensimismada en el campo de las representaciones abstraidas de las practicas sociales y de las formas de dominio
materiales y concretas; superar ese cierto enclaustramiento de la critica cultural y de la critica de la
representacion es necesario, sin dejar de pensar en el campo de las representaciones como una de las

dimensiones fundamentales del conflicto politico).

[2] Tales procesos de subjetivacion y singularizacién son el gran aspecto de la reproduccion capitalista olvidado
por el marxismo economicista y desplazado por la critica de la economia politica cldsica; los movimientos del

68 llamaron la atencién sobre su importancia, y desde entonces muchas rebeldias se enfrentan explicitamente a
la centralidad que las formas de subjetivacion capitalistas y patriarcales han ido adquiriendo en la produccion de

valor. Asi lo muestra sistematicamente Felix Guattari, y resefiablemente junto con Toni Negri en plena mitad
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http://www.situaciones.org/

de los dificiles afios ochenta, en Las verdades némadas (versién espafiola: Madrid: Akal, Cuestiones de

antagonismo, 1999).
[3] Véase el cuaderno Desacuerdos 1, p. 112.

4] Excepto casos muy puntuales or tanto meritorios. Aunque mantengo discrepancias con Nelo Vilar, es
y 4 y >
obligado prestar atencion a su tesis doctoral sobre el arte paralelo en los afios noventa, que atiende
fundamentalmente al campo de la performance, y que busca, por otra parte, encuadrar las tendencias del “arte
paralelo” en la emergencia de nuevos movimientos sociales, lo que constituye un proyecto teérico casi unico

entre nosotros: http://usuarios.lycos.es/fpperformaticas/teoria/nelovilar.htm,

http://usuarios.lycos.es/fpperformaticas/teoria/criptoarte.htm.

[5] Alto grado de acumulacién de tales pricticas, dectamos; pero también: su techo. En 1991, Juan Manuel
Bonet publicaba en la revista Cyam un articulo que, con el titulo de “El nuevo realismo social”, arremetia
contra la indiscutible presencia de proyectos atn dispersos, en un panorama solo relativamente articulado, de
propuestas artisticas que retomaban, tentativamente, el proyecto abandonado de enlazamiento arte-politica que
fue abandonado a la vuelta de la muerte del dictador en 1975. Algunos comentarios nos interesa realizar a
propdsito de este escrito. En primer lugar, el hecho de que constituye uno de los ejemplos mds manifiestos del
trabajo de falsificacion histérica al que ciertos discursos dominantes en nuestro territorio han sometido a la
discontinua trayectoria de las pricticas estético-politicas. Porque Juan Manuel Bonet sabia perfectamente, a la
altura de 1991, que lo que las nueva practicas de “arte politico” manifestaban no era un retorno del “realismo
social”. Bien al contrario, se trataba precisamente de un intento de reeditar, de manera sui generis y altamente
intuitiva, el proyecto casi heroico que tiene lugar en la primera mitad de los setenta, y que concretibamos, en
Desacuerdos 1, fundamentalmente a través de la entrevista a Simén Marchdn Fiz a propésito del grupo
Comunicacién y de las derivas politizadas de los nuevos comportamientos artisticos (proyecto que Bonet
conoce perfectamente en el periodo, por cercania personal, y cuyo intento de aniquilacién encabeza a
comienzos de la transicion). A saber: la tendencia al desbordamiento hacia proyectos de ruptura social mds
amplios de ciertas practicas de incidencia critica en la institucidn artistica, que aunaban la actualizacion de la
tradicion de las vanguardias politizadas (dadd politico, productivismo...) con la reapropiacion de las
herramientas de pensamiento critico contempordneo (a la sazén: marxismo heterodoxo, estructuralismo,
semiologia...). Este proyecto, en los afios setenta, se manifestaba explicitamente enfrentado a las pricticas del
realismo social, y mostraba la voluntad de incidir tanto en el plano de los lenguajes artisticos como en el
proceso de produccion y en el marco institucional, frente a las tipologias de arte politico “contenidista” y
ancladas en un enfoque ortodoxo de la cuestion del realismo. Finalmente, es necesario llamar la atencién sobre
el hecho de que la calificacion de “moda” de temporada (ocasionalmente apellidada: “moda institucional”)
adjudicada a la acumulacién de incipientes y muy diversas propuestas de recuperacion del vinculo arte-politica a
comienzos de los noventa se reproduce hoy dia, cuando escribimos estas lineas, a propdsito del nuevo “arte
politico” en el comienzo del nuevo siglo. Desde el punto de vista de la falsificacién histérica, o de la miopia o
el interés politico, se puede seguir hablando, época tras época, del “retorno” de la “moda” del “arte politico”,
desacreditindolo con argumentos transhistoricos mediante una operaciéon conceptual chapucera que identifica
el (falso) retorno al “realismo social” con posiciones de autoritarismo politico antiliberal o antidemocritico,
mas la descalificacion final de “moda” o mero sarampion "institucional”. Lo que nuestra investigacion
demuestra es que en las tltimas dos décadas, tras la crisis general de las pricticas antagonistas que tiene lugar a
la vuelta de 1975, hemos asistido a la recomposicion difusa, discontinua, irregular, de una diversidad de
practicas politizadas que atienden a una reflexion sobre la materialidad y la especificidad de los lenguajes y las
condiciones de la institucion artistica, buscando al mismo tiempo reestablecer vinculos con los nuevos frentes
de antagonismo social, planteando que ese proyecto ha de realizarse inexcusablemente a través de la
revitalizacién de la herencia de las vanguardias histéricas politizadas. Lo que la lengua de palo del lenguaje
dominante denomina “moda” de lo politico en diversos periodos corresponderia, desde un enfoque interior a

tales fendmenos, a los diversos grados de visibilidad (que oscilarian entre el oportunismo institucional, en un
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extremo, y la irrupcién insoslayable de la diferencia y el antagonismo, en otro) de un maridaje arte-politica
cuyo desarrollo irregular es imprescindible entender y explicar genealdgicamente para atajar el proyecto de

falsificacion historica liberal (con distintos grados de conservadurismo o reaccionarismo).

[6] http://www.sindominio.net/fiambrera

[7] Véase el cuaderno Desacuerdos 1, p. 129.

[8] http://www.sindominio.net/fiambrera/macba.htm

[9] Una de las més recientes, Ora et colabora. Mesa poliédrica en torno al arte colaborativo:

http://www.unia.es/arteypensamiento03/estetica/estetica02/ora.html

10] Alojada, con su diagrama de casos de estudio, en
http://mcs.hackitectura.net/tiki-index.php?page=Desacuerdos.

[11] http://www.sindominio.net/karakola/precarias.htm; su libro y video, publicados por Traficantes de

Suenos.

12] Alojados en http://mcs.hackitectura.net/tiki-index.php?page=otramalaga04; producido en colaboracién
] P

con el Foro Social de Malaga.

[13] Transacciones/Fada’tat:http://mcs.hackitectura.net/tiki-index.php?page=FADA %27%C3%8DAT; nueva

cartografia del Estrecho: http://mes.hackitectura.

net/tiki-index.php?page=MAPA%3A+cartografiando+el+territorio+ madiaq.

[14] Rizoma era originalmente una revista aperiédica de arquitectura que se publicd, en fotocopias, entre 1994
y 1999, y recientemente firma la autoedicion del libro colectivo 020404. Deriva en ZoMeCS

(rizoma@rizoma.org).

15] Témese en consideracién, de Federico Guzman, su implicacidn en proyectos colectivos como La isla del
copyright o los basados en el cambalache o en el trueque, en varios paises; de Pedro G. Romero, su hibridacion
de proyectos como artista, escritor, coordinador, notablemente en el despliegue del Archivo FX:

heep://www.fxysudoble.org/default.htm; de Ramén Parramoén, la dialéctica entre sus proyectos colaborativos

con barrios de la periferia urbana de Barcelona y su organizacion de actividades sobre arte publico.
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