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El museo como esfera democratica
y espacio-laboratorio ciudadano
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Introduccion

Conocido es que el museo moderno se disefié como dispositivo de educacién durante
finales del xviI. Como tal, constituye un motor de formacién civica donde se refrendan
diversasdisciplinas comolaantropologia, las ciencias naturales ola historiadel arte. Es,
siguiendo las palabras de Tony Bennet,' un laboratorio civico de subjetividades, objetos
culturales y regulacion social. El museo se fundamenta en su funcién de ser un espacio
de controlsocial y civico, tal como fueronlos hospitales o las escuelas, siendo portantoel
estandarte y guardian de la educacién civica de la sociedad moderna decimonénica bur-
guesay europea. Laimportancia del museo moderno radica en un proyecto estéticoy de
regulacién civica: objetos y colecciones median y generan una comunicacién con los
publicos mediante su organizacién segtin las disciplinas y estudios modernos que aseso-
ran y atesoran nuestro “progreso” occidental. Promueven un avance del saber moderno
ynuevos regimenes de verdad, hecho que supone una estructura de interpretacion, con-
trol y salvaguarda de los valores metropolitanos y coloniales de esa época. El museo, y
alguno delos paradigmas basicos heredados de lamodernidad critica e internacional (el
white cube), responde a un proyecto continuado de gobernabilidad social y civica mate-
rializada en un proyecto estético de politica cultural muy concreto.

Este esquema sigue funcionando y se desarrolla, desde los intereses de las indus-
trias culturales y el turismo transnacional, durante la burbuja inmobiliaria y cultural,
surgida como efecto colateral del desarrollismo propio delallamada cultura de la Tran-
sicion: la explosién de centros de arte en Espafa y grandes exposiciones en los afios
noventa es lamaterializacién de este pomposo momento. Emerge la economia del turis-
mo cultural y la experiencia de contacto con el arte contemporaneo y sus instituciones
daotro giro: dela autonomia del cubo blanco pasamos al museo contemporaneo disefia-
do para cumplir con los programas de turismo internacional, dentro de la movilidad de
la globalizacién, y asumiendo los riesgos de la gentrificacién y las ciudades creativas.
Del museo mausoleo, pasamos al museo icono; al museo vitrina o museo marca, en
relacién a la marca propia de cada ciudad. La experiencia de la visita a instituciones
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culturales se convierte en mercancia, vendible, empaquetable con otras ofertas ltidico-
culturales delas grandes urbes contemporéneas. Y desde la planificacién urbanasevela
oportunidad de ponerun museo en cada capital del Estado. Elmuseo, de este modo, esta
intimamente ligado con los fenémenos de regeneracién urbana, es decir, con inversio-
nes, impacto inmobiliario, especulacién, y sobre todo desarrollismo. Lareciente burbu-
ja cultural estaba inflando y sobreinflacionando las ciudades y sus politicas culturales:
eran tiempos de cultura transgénica, tal y como la define Franco Berardi Bifo.? Paralelo
aeste desarrollismo exacerbado, se ve la necesidad de justificar partidas, grandes inver-
sionesy de promover el rol social del museo. Al modelo de gobernanza civica se le suma
otra capa mas: el modelo de desarrollismo de la burbuja.

Estas tensiones, como condiciones politicas y sociales, se radicalizan durante la
crisis: las administraciones recortan presupuestos en cultura, lo que deja bajo mini-
mos o directamente se cierran programas o centros de arte. Las politicas culturales se
adelgazan hasta el extremo. Ademas, este tsunami se lleva por delante a muchas es-
tructuras consolidadas en museos. En este momento, notamos como —y este es un
asunto de maxima importancia— en lugar de replantearse qué politicas y modelos de
organicidad y de dispositivo puiblico queremos como instituciones culturales publi-
cas, se tensiona de nuevo hacialos dos polos y modelos antes descritos: el museo como
modelo de educacién civica y el museo espectaculo, conviviendo incluso en una mis-
ma institucién discursos ambiguos o bastante lejanos aparentemente entre si.

Elreto ahorano seria tanto simplemente compensar un presupuesto, fijar estruc-
turas profesionales, mantener modelos de organicidad tradicionales, etc., sino que
podria ser el momento para abrir un profundo y transformador debate sobre qué rol
democréaticoy qué modelo cultural debe proyectar el museo. El museo y los centros de
arte, y sus programas culturales, como herederos de la genealogia enunciada, debe-
rian replantearse como una institucién publica y democrética: este enfoque conlleva-
riarevisitarla institucién cultural dentro de un programa sobre lo comun. Es necesa-
rio entonces plantearnos a qué modelo de sociedad civil y a qué proyecto pedagbgico
responde esta institucién democrética hoy. En muchos casos sus referentes estan an-
clados en modos de trabajo decimondnicos, en estéticas globales y coloniales, poten-
ciados como motores de regeneracion y desarrollo econémico neoliberal o en discur-
sos ilustrados y reparadores de lo social.

Pensar otros parametros de mediacién conllevaria estar atentos a los nuevos mode-
los de sociedad civica que estan construyéndose. Tendriamos que poder ser capaces de
comprender también al modelo pedagégico quelainstitucién proyecta ylos saberes que
excluye y los que privilegia. Deberiamos revisar las partidas presupuestarias que confi-
guran este modelo, y la divisién del trabajo que conlleva. Es decir, tanto la institucién
como su programa deberian estar atentos a los valores de la economia social y de los
nuevos marcos de cooperativismo que estan emergiendo en la sociedad actual.? Si la
sociedad civil, o mejor dicho la sociedad politica muta, cambia, pone en jaque nuestra
democraciay susvalores, entonces las instituciones culturales deberian dejarse sacudir
por este eco. Pero no para representarlo en términos de educacién o formacién civica,
tal como ha hecho en su genealogia como laboratorio de control social, y tampoco en
términos de objeto de estudio como un mero etnégrafo ingenuo ante lo politico. Sobre
todo este cambio de paradigma, trataria de entender las problematicas de los contextos
de produccién, mediacién y de la sociedad civil conjuntamente para problematizar su
misma nocién de laboratorio civico y los valores que le sustentan.
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En definitiva, el reto de la labor del museo y las politicas culturales actuales, es
replantear la funcién no sélo social y educativa de la institucién, sino sobre todo la
civicay democratica. Podriamos enunciarlo de otra forma: se trataria de cuestionar-
nos cémo se trabaja democraticamente en estas instituciones y qué modo comun de
vida y cultura se produce, tanto de cara al ciudadano como de cara a los equipos de
personas y ciudadanas que también le conforman.

A continuacién este texto tratara de abordar las posibilidades y fricciones demo-
craticas del museo, entendido como institucién de lo comun y laboratorio ciudadano.
Para ello primeramente repasaremos los modos de critica institucional del campo del
arte, para seguidamente, poner el ejemplo de una practica desarrollada desde Trans-
ductores en el afio 2011 en Vitoria-Gasteiz.

Practica artistica y critica institucional

Como comentabamos, nos gustaria proponer un breve recorrido por la labor critica
que desde décadas atras muchos agentes culturales han hecho ala funcién del museo
yasuestructura organica. Nos proponemos llegar hasta ciertas practicas sociales que
estan experimentando en la actualidad modelos de inclusién, participaciény colabo-
racién enlas que notamos la emergencia de sintomas que nos podrian hacer pensaren
una transformacién de la institucién cultural moderna. No obstante las referencias
propuestas podrian considerarse experiencias que, sin estar consolidadas, profundi-
zan en el debate sobre la razén de ser de nuestras instituciones en un momento social
y politicamente convulso como el actual.

Para iniciar este recorrido nos parece pertinente recurrir a la conocida compara-
cién que establece la teéricay documentalista Hito Steyerl entre el museo yla fabrica. Al
igual que las fabricas de produccion, los centros de arte y museos son celosos de sus
estructuras, de sus procesos y productos y tratan de vigilar y condicionar la experiencia
de los publicos, cuando no, imponen regimenes discursivos semi-fascistas, es decir, re-
latos infranqueables sometidos a un distanciamiento aséptico respecto a la posibilidad
de ser cuestionados, si no subvertidos, por la externalidad del sector ptiblico ajeno a la
estructura de funcionamiento del museo. Sumemos a ello la incapacidad, enla mayoria
de los casos, de extraer registros, dice Steyerl, que traspasen el umbral institucional, lo
que tiene como consecuencia una situacién paradéjica del tipo “una institucién que se
basaenla producciény el comercio de visibilidad no puede ser mostrada. El trabajo que
se lleva a cabo alli goza de la misma invisibilidad que el de una fabrica de salchichas”,*
comenta. Se produce bajo este fenémeno una interrupcién enla posibilidad de conside-
rar estos espacios culturales como arenas puiblicas, porque en esta situacién nos enfren-
tamos a un adversario indiscernible,” a un ente que no vemos.

La cuestion de la visibilidad, mas precisamente de la representacion, de lo que el
museo instituye como régimen visible o de cémo el mismo esta instituido, ha sido
motivo durante las décadas finales del pasado siglo, y atin hoy, de intensos debates, de
argumento central de la accién indagadora de numerosos artistas y colectivos artisti-
cos y culturales e incluso, ha inaugurado series editoriales, entre ellas la conocida
October, revista dirigida en su primera etapa por el critico y activista por los derechos
sociales Douglas Crimp. Este fenémeno ha venido consolidando una tendencia cues-
tionadora y activista de los roles y funciones de las instituciones culturales de la mo-
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dernidad, paralo que se ha venido utilizando el término paraguas —ya historiografia-
do— de “critica institucional”. Un texto de Benjamin Buchloh, el teérico al que debe-
mos la primera sistematizacion de esta critica al museo, titulado “El arte conceptual
de 1962 a 1969: de la estética de la administracién a la critica de las instituciones”,®
marca una linea operativa en el arte que, desde las posiciones avanzadas por el Mini-
mal y las tendencias proto-Conceptuales, deviene en estudio de las convenciones lin-
giiisticas que demarcan la produccién estética dentro de las instituciones. Como ejem-
plos toma la obra temprana de Hans Haacke, todavia no resuelta a funcionar como
aparato de desvelamiento de las politicas de intereses ocultas en los 6rganos gestores
de las instituciones, las teorias del “confinamiento” y de “desplazamiento” de Robert
Smithson, la reflexién sobre la alteracién de la distribucion y de la experiencia de la
recepcion en Daniel Buren o Michael Asher, las propuestas de deconstruccion lingiiis-
tica de Lawrence Weiner y Robert Barry, o la mas sarcéastica produccién respecto alos
logros criticos del conceptual de Marcel Brodthaers. Todos ellos volcaron su interés en
advertir de las condiciones instrumentalizadoras y legitimadoras de las instituciones
culturales para imponer determinados marcos de control ideolégico, y cémo a su vez
la produccioén artista se veia condicionada por los determinismos econémicos y las
convenciones culturales imperantes en el sistema institucional del arte. Es habitual el
recurso al texto de Robert Smithson “Cultural Confinement” (1972)7 para sefalar la
desafeccion critica que sufren las obras artisticas dentro del contexto del museo: “Los
museos tienen galerias y celdas, nada diferente a los manicomios y las carceles; son
sus neutras salas de exposiciones. [...] Una habitacién vacia, blanca e iluminada sigue
constituyendo una rendicién a la neutralidad [...]. La funcién del curador supervisor
es aislar el arte del resto de la sociedad. Después viene la integracién. Es el momento
en que la obra de arte, ya totalmente neutralizada, sin efecto, abstracta, inofensiva y
politicamente lobotomizada, puede ser consumida por la sociedad”.®

Sibien estas criticas tuvieron efectos deseados y sirvieron para evidenciar y regene-
rar las estructuras, también es cierto que el modo en que fueron afectadas las institucio-
nes fue, como apunta Simon Sheikh, a modo de bacteria, que quizas debilite al paciente
temporalmente “pero sélo con el fin de fortalecer su sistema inmunitario alargo plazo”.’
Se entiende de aqui, y asi lo hemos experimentado en las décadas posteriores a este
momento, cémo la institucién cultural a coaptado estas criticas, incluso haciendo de
estos movimientos pasto de sus colecciones y promocionando ediciones historiograficas
donde yacia plenamente incorporada. En esta tesitura se sittia una “segunda ola de criti-
ca institucional” que tiene lugar a mediados de los ochenta y durante la década de los
noventa. Si la primera ola se habia definido en términos de oposicién binaria artista-
institucion, la segundaredefinié su practica con el objeto de tomar concienciadel rol que
podia jugar el artista dentro de las instituciones, un movimiento que desplaza el cuestio-
namiento de las instituciones desde el afuera (el campo social y sus problematicas) al
interior de ellas mismas.'® Artistas como Fred Wilson, Barbara Bloom, Renée Green y
sobre todo Andrea Fraser —quien ha tenido un perfil méas heterogéneo en el que ha com-
binado labores diversas dentro de la produccién cultural: artista, comisaria, tedrica,
etc.— han internalizado la critica trabajando mas para que contra ellas. Fraser entiende
que lalabor quele queda al artista no es yala de oponerse sinola de insertarse e intentar
modificarla practica institucional desde dentro, intentando que sean las propias institu-
cioneslas que promuevan la critica. Ensu articulo “From the Critique of Insitutions toan
Insitution of Critique” publicado en septiembre de 2005 en la revista Artforum, Andrea
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Fraser entiende que la labor de la critica institucional no se ha externalizado, ni tenido
efectos histéricos mas all4 de las propias instituciones y que, en cualquier caso, las ha
reforzado ampliando los limites tradicionales de los criterios estéticos.!!

Forzada por la inclusién de las instituciones artisticas dentro del régimen cinico
del tardocapitalismo, periodo en el cual los discursos mas virulentos de los movimien-
tos feministas y multiculturales habian sido integrados en las instituciones del Estado
nacién —sin apenas consecuenciasreales en sus modos de organizacion-,'?la cuestiéon
no era entonces ya sobre el estar dentro o fuera, o a favor o en contra, porque al haber
sido incluidos, el debate se trasladaba al tipo de instituciones que se querian, en la
clase de valores que se institucionalizaban, el tipo de practicas que perseguir y a qué
objetivos y recompensas aspirar.'? La direccion del anélisis de Fraser apuntaba a una
“institucionalizacién dela critica” mediante la cual las estructuras institucionales per-
formativizan su propio cuestionamiento como agentes que no escapan facilmente de
los efectos del capitalismo corporativo y global.

Elinterés por la esfera social, manifestado también por las instituciones culturales
enla década delos noventa, hara surgir de nuevo la problematica enunciada por Robert
Smithson, lalobotomizacién de los proyectos artisticos criticos porla via del aislamien-
toy fetichizacién de los mismos. En unas instituciones culturales en las que los efectos
del capitalismo se hacian cada vez mas evidentes, las politicas culturales acabaron de-
marcadas en los afios noventa por intereses fundamentalmente econémicos. Frente ala
funcioén cultural y educativa, este giro imponia a las lineas rectoras de las instituciones
unos objetivos encaminados, principalmente, a conseguir incluirlas dentro del entra-
mado de las nacientes industrias culturales. Las instituciones quedaron entonces suje-
tas a patrones de regulacion econémicos y a las leyes del mercado. En esta tesitura, las
propuestas artisticas criticas parecian abocadas a no poder salvar el efecto reversible de
su propia critica, es decir, a quedar enmarcadas dentro de las mismas acusaciones que
desde el escenario de las instituciones se querian lanzar. Por otra parte, la instituciona-
lizacién dela critica daba un golpe de efecto atiin mas devastador a las practicas de estos
artistas, ya que por medio de la autocritica autocomplaciente,'* sustancializada en la
institucion, lo que se acaba por bloquear era la capacidad de esos proyectos criticos de
regenerar las instituciones. “Sin ningtin tipo de relacién antagonista o ni siquiera ago-
nistica con el statu gquo, sin ningin afan de cambiarlo, lo que se acaba por defender
consiste en poco mas que en una variacién masoquista de la autoservicial teoria institu-
cional del arte promovida por Danto, Dickie y sus seguidores. Se cierra asi el bucle, y lo
que en el arte de los afios sesenta y setenta habia sido una corriente transformadora
compleja, inquisitiva y a gran escala, parece llegar a una via muerta con determinadas
consecuencias institucionales: complacencia, inmovilidad, pérdida de la autonomia,
capitulacioén frente a distintas formas de instrumentalizacién...” !>

El programade politica cultural radical interiorizado dentro del museo se veia trun-
cado porla via del “giro corporativo”, la domesticacién de la critica —de su “criticabili-
dad”'® como condicién— y el consenso. El proyecto critico no consigue en estos afios
avanzar en la aspiracién de convertir a las instituciones publicas en verdaderas esferas
publicas, es decir, en espacios enlos que las relaciones plurales ylas identidades y modos
de vida multiples de lo social pudieran continuamente friccionar y negociarse. Esta ten-
si6én sobre lo publico es indisociable del proyecto de democracia agonistica de Laclau y
Mouffe, quela criticainstitucionalizada trataria de hacer converger desdelos debates en
la arena politica de nuestras democracias liberales al ambito indisociable de la cultura.
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En este punto, serfa oportuno introducir —para explicar actuales desarrollos de
la criticainstitucional—algunas delas ideas que Rosalyn Deutsche trabaja en su ensa-
yo “Agorafobia”!” sobre la identificacién y construccién de esferas publicas como es-
pacios donde operan comunidades politicas en conflicto, cuestién que han tratado
autores como Claude Lefort, Ernesto Laclau y Chantal Mouffe. Si el trabajo de las
practicas artisticas criticas, respecto alas instituciones culturales, iba dirigido a sefia-
lar las relaciones de poder, las desigualdades y exclusiones que se entrecruzaban en
sus politicas y estructuras, no puede obviarse, igualmente, que la inclusién de la criti-
canoexime de que lasidentidades politicas que se ponen en juego en esa arena puedan
ser clausuradas en términos de efectividad politica. No basta con verbalizarla critica,
sino que de algtin modo ésta deberia trasladarse del hecho discursivo al lugar constitu-
tivo de la construccién del discurso, es decir, al terreno de las operaciones donde se
construye el espacio publico politico. Aqui era justamente donde la segunda ola de
criticainstitucional parecia naufragar, en la necesaria afeccién de las estructuras don-
de se resolvia la realpolitik'® de las instituciones. Por muchas promesas que se hicie-
ran, las instituciones no iban a resolver su inclusién en las esferas ptiblicas democrati-
cas por la via de la apertura y promocién de la critica, menos atn si esta se acogia en
términos cinicos, sino por medio de tomar conciencia de su naturaleza incompleta y
de suspender cualquierintento de evitar el conflicto de exclusiones y diferencias inelu-
dibles de las comunidades politicas que las entrecruzan. “Cuando las exclusiones que
gobiernan la constitucién del espacio publico democrético se naturalizan y la contes-
tacion se elimina mediante la férmula de declarar que determinadas formas de espa-
cios son inherentemente, eternamente o evidentemente publicas, se ha producido un
proceso de apropiacién del espacio publico. Cuando esto ocurre, aunque se presente
como equivalente del espacio politico, al espacio publico se le dota de una fuente de
significado politico que permite que sea utilizado como un arma en contra de lalucha
politica, en lugar de poder ser un medio para llegar a la misma”,!” comenta Deutsche.

Advertida la situacién anterior, en la tiltima década se ha detectado un nuevo giro,
un movimiento centrifugo, que ha intentado definir unos nuevos modos y objetivos en
las operaciones que los movimientos criticos han efectuado respecto alasinstituciones.
Elcritico cultural y activista norteamericano Brian Holmes ha definido este movimien-
to como una “posible tercera fase de la critica institucional”,? en el que las acciones ya
no se efecttian y se agotan —como en fases anteriores— en el interior del circuito artis-
tico, sino que intenta, mediante agenciamientos?! transversales con actores y recursos
heterogéneos, transcenderlo. La creacién de estructuras criticas hibridas, enlas quelos
artistas y activistas culturales cruzan su trabajo con agentes y movimientos sociales,
plataformas auto-organizadas, espacios de resistencia auténomos —como centros so-
ciales o universidades libres-, complejizan la naturaleza de estos grupos y, por tanto, los
marcos de reflexion y accion que hasta ahora intersectaban con el campo cultural insti-
tucional. Holmes definelanaturaleza delaaccién de estas practicas como colectivayen
red, derivada de su implicacién en un tiempo histérico en el que operacionalmente los
modos de trabajo estdn influidos por la conectividad y la produccién inmaterial, fruto
seguro del devenir del capitalismo cognitivo que opera relacional y principalmente a
través de los medios digitales. De este modo, el trabajo artistico y cultural se entrecruza
por estas vias con otros campos de la produccién intelectual, extendiendo los limites de
la critica desde otras externalidades hasta el centro de las instituciones y desde ahi, en
un movimiento inverso, irradia hacia otras formas de organizacién y estructuras de
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nuestravida comun. Haciéndose eco delasreflexiones respecto alanueva posicién dela
critica efectuadas por Brian Holmes, el fil6sofo y tedrico del arte Gerald Raunig habla
de la necesidad de reformular la critica como actitud que promueva el autocuestiona-
mientoy la practica instituyente. Para ello Raunig entiende que la critica institucional
deberiaevitar caer enla distancia institucional tanto como en el cautiverio en la misma.
Laaccién instituyente que nota estar produciéndose deberia aunar, segiin Raunig, “cri-
tica social, critica institucional y autocritica”, por lo que entiende que las estrategias
desenvueltas no deberian “fijarse al &mbito del arte ni a sus reglas cerradas sino que
tiene que desarrollarse mas ampliamente junto con los cambios sociales, sobre todo
encontrando y estableciendo alianzas con otras formas de critica dentro y fuera del
ambito el arte”.?? Se produce, por tanto, una alianza transversal entre practicas artisti-
co-politicas y movimientos sociales globales y locales, pero sin querer renunciary per-
der por ello las capacidades y recursos propios del campo del arte, ya que el horizonte
final que se persigue es el de indagar, desde la accién estética radical, la manera de
transformar los contextos y modos de la produccién cultural actual.

La cuestién que parece estar debatiéndose aqui sobrepasa las tensiones de décadas
anteriores y anima a un cuestionamiento que va mas alla de los debates sobre la funcién
que puede desemperiar la prictica artistica critica en relacién a las instituciones de su
ambito, disparandose hacialasluchas sobre las condiciones que el capitalismo postfor-
dista puede imponer en nuestra subjetividad y afectos,? es decir, pasa de las metarre-
flexiones centradas en el museo a interesarse, de manera expansiva, por los modelos y
contextos politicos donde se producen las subjetividades y sensibilidades contempora-
neas.? Esto reconduce la tarea de la critica institucional a la reorganizacién de lo sensi-
ble (utilizando la terminologia propuesta por Ranciére), es decir, a su vinculacién con
los modos de organizacién politica de larealidad, y apunta, por tanto, en la direccién de
bloquear las capturas y clausuras impuestas por la explotacién capitalista, planteando
una resistencia o lo que en términos guattarianos llamariamos “alteridad”.

En un interesante articulo que sirve para completar el analisis de Holmes de la
propuesta estético-politica de la tercera ola de critica institucional, Stephen Zepke?> —
retomando el pensamiento eco-l6gico de Guatarri expresado en obras como “Caosmo-
sis” (1996) o “Las tres ecologias” (1990)— trata de enfatizar la capacidad del arte de
producir agenciamientos transversales con los que romper las cristalizaciones del capi-
tal y la cohesién de sus modelos (instituciones), permitiendo pensar y construir otras
formas de ser, otrasreconfiguraciones estéticas, que eviten la banalizacién e instrumen-
talizacion de las sustancias criticas por parte de la institucion. El trabajo politico de las
practicas artisticas se resume en la introduccién de la alteridad en su experiencia, sien-
do esta, “una empresa de desencuadramiento, de ruptura de sentido, de proliferacién
barroca o de empobrecimiento extremo, que conduce al sujeto [alasinstituciones]auna
recreacion y una reinvencién de si mismo”.?¢ ¢ Pero qué significa esta alteridad?

Nueva institucionalidad. Instituciones culturales y capitalismo global

Un museo es un “lugar puiblico”, pero solo para aquellos que deciden ser publico de museo.
Un museo es un “espacio publico” simulado; es auto-direccional y unifuncional, mientras
que un espacio publico “real” es multi-direccional y omni-funcional. [...] cuando vamos a
un museo, todo lo que hacemos es ir al museo. Para ir al museo hay que ser una “persona-
que-va-al-museo”; vamos al museo para seguir siendo “personas-que-van-al-museo”.
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¢Qué es lo que quiere una “persona-que-va-al-museo”? En cualquier caso, ¢qué se hace
ahi? [Vito Acconci].?”

En estos momentos el debate sobre lo que se ha denominado “nueva institucionalidad”
estadando prolificos frutos tanto en el campo teérico como en el practico. Un buen ntime-
ro de publicaciones han debatido sobre la influencia de los fenémenos globales en las
politicas culturales de nuestras instituciones artisticas, produccién que se ha visto acom-
pafiada por proyectos transnacionales que han construido redes de pensamiento y discu-
sién y, también, de apoyo para el fomento del cuestionamiento de las instituciones, una
accién comun que ha intentado tener unos efectos inmediatos en la manera de concebiry
disefiar otro tipo de marcos y programas culturales desde el ambito de lo publico.

Discutiry pensar hoy, cuando el estado de expansién del capitalismo es maximo,
tanto que parece haber llegado a un punto de crecimiento insostenible, cuando la
alienacién de derechos sociales y primacia de intereses del Estado-corporacion es un
fenémeno evidente, cuando los movimientos de resistencia parecen no llegar a operar
nisiquiera alcanzarel corazén del sistema y cuando es dificil leerlos signos contempo-
raneos més alla de los patrones extendidos del semio-capitalismo,?® pensar hoy la po-
sibilidad de un movimiento instituyente que haga posible la constitucién de nuevos
espacios comunes, de nuevas esferas publicas radicales, en el &ambito entrecruzado de
la cultura y la politica, se hace cada vez méas necesario.

Construir espacios comunes lleva emparejado la compleja reflexién sobre quién y
c6mo accede —hablando en términos operativos— a esos espacios y de qué manera se es
representado en ellos. Sacar a las instituciones publicas de su marco histérico normati-
vo, fundamentado en ideales y valores burgueses, conlleva considerar a partir de ahora a
éstas como espacios incompletos, no determinados, lugares fragmentados y atravesados
porlasidentidades multiples y plurales que interactiian en el dominio de “lo ptiblico”. En
suarena es donde lasidentidades politicas se la juegan siempre en términos conflictivos,
conectandose o distanciandose, transgrediendo y rechazando incluso los espacios que
preexisten a su experimentacion, de ahi que el propio concepto de esfera publica —ante
su fragmentacién— deba multiplicarse y entonces debamos hablar de “esferas publi-
cas”, en plural, como espacio deseable para experimentar una democracia estructural y
organicamente radical. Como apunta Simon Sheik “estas cuestiones deberian ser cru-
ciales para las instituciones artisticas, sean progresivas o no en su comprension de sf
mismasy en la idea que los demaés tienen de ellas (sean del interior del mundo del arte o
no), ya que la funcién de estas instituciones deberia ser la de situarse entremedias, ser
mediador, traductor y lugar de encuentro entre la produccién estética y su publico”.?°

Pensemos que las instituciones culturales se sittian hoy en el centro de una diatri-
baimportante. El debate sobre la funcién nuclear de éstas coincide con unos tiempos
enlos que el empleoy control de la subjetividad es fundamental parala actual etapa de
consolidacion del modelo post-fordista. La transicion del modelo capitalista-fordista
al “capitalismo cognitivo” o post-fordista ha supuesto un viraje de las formas de explo-
tacién tradicionales hacia modos en los que hemos visto enfatizarse la produccién
incesante de deseos y necesidades orientadas a provocar la adquisicién insaciable de
bienes de consumo. Esta energia esta siendo movilizada por las industrias creativas
(publicidad, medios de comunicacién, industria del entretenimiento...) para confor-
mar subjetividades déciles enmarcadas en mundos artificiales especificos que permi-
tan la retroalimentacién y expansién continua del sistema.
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En “Politica Cultural”,* George Yudice y Toby Miller, han estudiado profusamen-
te esta cuestion a través del concepto de “gubernamentalidad” propuesto por Michel
Foucault.?' Basicamente, lo que trata de explicar Foucault es la manera en que las
formas de vida se regulan a través de la dispersién del poder del Estado en sus institu-
ciones. La tarea de éstas seria la de conformar, mediante métodos de adoctrinamiento
sutil, subjetividades dispuestas a autorregularse, es decir, a seguir patrones de obe-
diencia y sometimiento al poder nuclear del Estado. La modernidad y sus institucio-
nes llevaron a cabo esta dispersién en red que, hoy en dia, es mucho mas compleja en
tanto que ya no sabemos quién detenta verdaderamente el poder, ni en qué formas se
encarna. La evidencia y el descuido (por ejemplo con el caso de la publicacién de los
cables-informes compilados por el servidor de contra-informacién Wikileaks)®? son
capaces de iluminar zonas oscuras que nos ayudan a comprender las relaciones de
intereses dadas y cémo los mercados (transfigurados en mega-corporaciones, agen-
cias de calificacion, lobbys de presion, clubs de influencia...) gobiernan hoy en dia las
decisiones de gobiernos nacionales y supra-nacionales. Los valores de competencia y
crecimiento continuo se imponen y esto es un patrén que influencia y decanta las
politicas de nuestras instituciones culturales.

En el panorama espafiol hemos tenido, en los tltimos afios, ejemplos paradigma-
ticos de esta tendencia. El mas evidente ha sido, sin duda, el caso Guggenheim de
Bilbao (inaugurado en el afio 1997), modelo emblematico de politica cultural neolibe-
ral en la que las funciones de la institucién se ponen al servicio del desarrollismo
econdémico basado en la industria del turismo. Denominado como “efecto Guggen-
heim”, la propuesta conceptual desarrollada por Thomas Krens (director de la funda-
cién Guggenheim), hiperbol6, de manera definitiva en Bilbao, la vinculacién de los
museos con los intereses de mercado, modificando sus patrones estructurales para
acercarlos a las transformaciones que en las tltimas décadas del siglo XX estaban rea-
lizandose en el Ambito de la empresa postfordista y transnacional: del museo concebi-
do como espacio didactico que atesora los simbolos nacionales, modelo ilustrado,
viramos hacia el lado opuesto, consolidando el concepto de “museo franquicia”.

Krens definia el museo del siglo XXI como una especie de parque temético capaz de
ofrecer un divertimento sofisticado para turistas y ociosos de fin de semana. Con fama
de soberbio, el director encaraba en Bilbao la primera prueba de que su modelo, proyec-
tado para diseminar la marca Guggenheim por el mundo, podia funcionar.3?

Mientras la Fundaciéon Guggenheim sigue expandiendo su marca global en otras
latitudes (en la actualidad tiene cinco sedes estando en construccion tres mas en Abu
Dhabi, Bucarest, Vilna, ...y con otras ampliaciones en fase de proyecto, comola segunda
sede —también en el Pais Vasco-, de lo que serfa el Museo Guggenheim Urdaibai en
Sukarrieta, Vizcaya), otros museos han seguido esta tendencia, por ejemplo el Louvre de
Paris con nuevas sedes en Lens y en Abu Dhabi, o en nuestro estado el reciente anuncio
del desembarco del Museo Hermitage en Barcelona o el sorprendente anuncio de una
sede del Centre Pompidou en Malaga. Lo que comporta este modelo, sobre el que ya no
hace falta especular, es la imposicién de unos canones de validacién y evaluacién basa-
dos en criterios cuantitativos, es decir, en el nimero de visitantes que reciben, lo que
supone un tratamiento indiferenciado de los mismos, sélo importan bajo criterios esta-
disticos. Esta situacién ha influenciado enormemente en el establecimiento y jerarqui-
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zacion de los criterios fundacionales y en las estrategias de gestién de los mismos. Una
consecuencia directa es el vaciamiento o distensién de los programas culturales, en
beneficio, por ejemplo, de los usos especulares de la arquitectura. Hoy en dia los publi-
cos asistiran a estas grandes infraestructuras sin importarles excesivamente —o nada—
el programa de exposiciones o actividades que oferta el museo, atraidos, sin duda, porel
efecto simbdélico de la marca. Entonces, la relacién causa-efecto que sigue a esto es la
siguiente:las actividades que oferta el museo persiguen conseguir unas cifras de asisten-
cia méaximas, se interrumpe asi cualquier labor de pedagogia critica que pudiera hacer
el museo, primando aquellas propuestas que aseguren una movilizacién mayor de pu-
blicos. No es raro asi que, en los tltimos afos, hallamos asistido —por volver al ejemplo
Guggenheim Bilbao— a exposiciones de caracter populista en las que se presentaban
colecciones de motos de alta cilindrada (Harley Davidson, 1999) o de firmas de alta
costura (Armani, 2001), algo que acaba de replicar el Museo Thyssen de Madrid con la
exposicion dedicada a Hubert de Givenchy (2014), propuestas interesadas que persi-
guen, ademas, hacer uso de estas instituciones y del capital simbélico del arte para
investir de valores positivos y reposicionar las marcas comerciales que se exhibian.

Otra tendencia que también tendriamos que resaltar es la proliferacién, a partir de
los dltimos afios ochenta en Esparia, de toda una red infraestructural de museos y cen-
tros de arte contemporaneo, adscritos generalmente a administraciones regionales o
provinciales, que han intentado incorporarse a las lineas de potenciacién del turismo
cultural, con proyectos que evaluados con criterios técnicos muestran una desigual con-
ceptualizacion de las funciones que estas infraestructuras podrian tener en su condi-
cién de entes culturales situados en localizaciones periféricas.** En algunos casos, mu-
chos de estos proyectos estan, hoy en dia, en una fase de cuestionamiento, de decreci-
miento de inversién e incluso cierre, cuando no lo han hecho ya, fruto de haber surgido
y haberse dejado llevar porlas falacias del exceso inversionista publico, proveniente del
auge del sector inmobiliario y del turismo transnacional (ladrillo y playa) durante las
fases del crecimiento econémico estatal de mediados de los afios noventa y principios
del dos mil. Laincapacidad o falta de interés de algunas de estas instituciones por adap-
tarse y entretejerlazos conla ciudadanialocal, su falta de empatia y preocupacién porel
establecimiento de politicas de publicos diferenciadas, entre otras causas, ha motivado
que sean vistas como lugares prescindibles, siendo timidamente respaldadas —y casi
siempre los apoyos surgen exclusivamente desde dentro del sector profesional de las
artes— porla ciudadania en momentos de asedio ala institucién o a sus politicas. Casos
como el actual Da2 de Salamanca, el Centre de Art’s Santa Ménica en Barcelona o el
Instituto Valenciano de las Artes (IVAM) de Valencia, la Sala Rekalde en Bilbao, el Cen-
tro de Arte Montehermoso en Vitoria, son ejemplo de ello.*

Un caso concreto que quisiera resefiar, es el litigio que en los dos ultimos afios ha
mantenido la Diputacién de Granada (gobernada entonces por el PSOE-A con apoyo
de IULV-CA) y la familia del pintor José Guerrero a propésito del establecimiento y
consolidacién del proyecto cultural del Centro José Guerrero de Granada. Aunque
parece que el proceso va encaminado a la creacién de una fundacién que consiga sos-
tener el proyecto y dotarlo de mayor autonomia, bien es cierto que este fin ha tenido
etapas en las que la desaparicién del mismo parecia mas que inminente. En este caso,
la movilizacién ciudadana fue providente para el restablecimiento de la normalidad y
evitarla pérdida de este proyecto cultural de la provincia, sin limitar la apertura de un
proceso de reflexion que condujera a repensar la labor del centro y la direccién de sus
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politicas pablicas. Aunque el proceso puede seguirse consultando en las hemerotecas
de la prensa granadina, la plataforma “Por el Centro Guerrero”, un grupo formado
principalmente por ciudadanos pertenecientes al ambito de la cultura y la universi-
dad, generé un sitio virtual®® para dar soporte a las movilizaciones en contra del des-
mantelamiento del Centro José Guerrero. En €l pueden consultarse multiples mate-
riales producidos porla plataforma, comunicados, notas de prensa, extractos de noti-
cias de prensa digital y escrita, firmas de apoyo, etc. El movimiento de apoyo tuvo un
gran eco mediatico y popular, concentrando acciones®” que iban desde el activismo de
contra-informacioén, utilizando medios graficos (inserciones en ruedas de prensa o el
despliegue de una gran pancarta en la Torre de la Vela en la Alcazaba de la Alhambra
con el lema “Fundacién Guerrero Ya”), ocupaciones del centro de arte aprovechando
alguna inauguracién (David Lamelas, 2009), hasta pitadas y manifestaciones en el
recinto exterior del mismo (25 de noviembre de 2010).

En cualquier caso, este tipo de posturas manifiestan la posibilidad de que el cam-
po de la cultura es un “campo de batalla”, como lo denominan Hans Haacke y Pierre
Bourdieu,* en el que se ejemplifican la lucha de las distintas fuerzas, algunas contra-
riadas, que se conjugan en las esferas publicas democraticas.

El museo revisitado. Instituciones de lo comtin

Una aportacién interesante en este sentido aparece en el nimero que la revista americana
Artforum publicé en 2010 con el sugerente titulo de “The Museum Revisited”. En ella
Chantal Mouffe defendfa la necesidad de llevar a cabo acciones continuas que intentaran
plantear alternativas a estos usos especulares manifiestos en algunas instituciones cultu-
rales, consciente de que el cuestionamiento y debate sobre las fuerzas de dominacién no
podiaeliminarse del Ambito dela cultura. Todolo contrario, ya que segtin advierte, esenel
ambito de la cultura donde de una manera mas intensa se estan construyendo los medios
parala reproducciény valorizacién del capital. “Para mantener su hegemonia, el sistema
neo-liberal necesita movilizar permanentemente deseos dela gente y formarsusidentida-
des, y el terreno cultural, con sus diversas instituciones, ocupa un lugar estratégico en este
proceso absolutamente vital de la mercantilizacién de la subjetivacion”.

Seguin las posiciones de la izquierda radical, la accién politica debe sustraerse al
trabajo con las instituciones existentes para conseguir asi distanciarnos y eliminar
cualquier forma de pertenencia y empuje de las normas y fuerzas que imponen (eco-
némicas, politicas, sociales, etc.). Esta idea, que Mouffe identifica con las tesis de
Michael Hardt y Toni Negri entre otros, propondria una especie de “éxodo” o “deser-
cién”, ya que segun sugieren éstos, cualquier critica solo puede ser efectiva si se hace
desde fuera de las instituciones culturales, pues cualquier intento de efectuarla desde
dentro se haria bajo la inocencia de creer que es posible no dejarse atravesar por las
tensiones econémicas y politicas inmanentes a ellas.

Frente a este posicionamiento, Mouffe postula la necesidad de ejercitar un accién
opuesta, defendiendo una estrategia de “compromiso con las instituciones”, conla que
intentar subvertir sus formas de articulacién y su inclusién dentro de las industrias del
entretenimiento, estrategia que seria vital para generar una verdadera politica demo-
cratica. La propuesta pasa entonces por eliminar los obstaculos que impidan armar un
proyecto desafiante a esas condiciones de reproduccion del capitalismo postfordista.
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Para conseguir este objetivo advierte que seria necesario, sino imprescindible, partir
siempre del conocimiento y comprension de las relaciones de fuerzas claves en la estruc-
turacion de las instituciones que, de una manera politicamente antagonista, se quieren
intervenir.*’ Segtin la propuesta de Mouffe, para ello habria que intentar evitar cualquier
visién esencialista que vinculara a determinadas instituciones con funciones inmuta-
bles. De hecho, el propio neoliberalismo asi lo habria realizado ya, modificando los
objetivos tradicionales de algunas de nuestras instituciones desde los fines educativos o
ejemplarizantes burgueses a los propdésitos actuales, basados en el entretenimiento y
comercializacién, funciones que rigen las politicas de buena parte de los centros cultu-
rales de hoy. Una postura més abierta, dispuesta a la resistencia, nos permitiria enten-
deryhacerdelasinstituciones culturales &mbitos que reaccionarian contra los fenéme-
nos de subjetivaciéon impuesta por los intereses del mercado. “Asi, el museo —lejos de
ser una institucion que se desierta a toda prisa— se convierte [segiin Mouffe] en un sito
crucial dela oposicién politica[...] Frente a este movimiento hegemonico del capital, es
urgente una oposicién contra-hegemoénica, que se oponga al programa de movilizacién
del capitalismo.[...] Mediante el enfrentamiento entre posiciones encontradas, las insti-
tuciones culturales podrian hacer una contribucién decisiva a la proliferacién de nue-
vos espacios publicos abiertos a formas agonistas de participacién, donde alternativas
democraticas radicales al neoliberalismo podrian ser imaginadas y cultivadas”.*!

La cuestion que se abre ahora y que nos interesa indagar es qué modos, métodos
y estrategias, y qué ejemplos podiamos sondear para encontrar propuestas reales que
nos muestren experiencias practicasy discursivas realmente significativas enla cons-
truccion, dentro de los espacios culturales institucionales, de una esfera cultural con-
tra-hegemonica.

Como hemos comentado al inicio de este articulo, desde los afios sesenta a la
actualidad han emergido diferentes modalidades de critica dirigida por artistas y te6-
ricos, agentes culturales en general, a las instituciones de su campo disciplinar. El
objetivo principal de ésta era evidenciar las relaciones de poder e intereses que se dan
dentro de ellas y como éstas determinan no sélo sus politicas y programas culturales,
sino también las estructuras de organizaciéon y modos de relacién que se entretejen
dentro de ellas y de éstas hacia los publicos que forman su “exterior constituyente”.
Como hemos tratado de argumentar, la razén de la critica institucional se fundamen-
taba en trasladar las formas de democracia radical, que se conquistaban en algunos
espacios publicos, al mismo interior de las instituciones culturales, dominio que, al
igual que otras instituciones delamodernidad, estaba tradicionalmente protegido del
disenso social y la negociacién politica.

El emerger del paradigma del c6digo abierto —de la creacién colectiva— y las de-
mandas de los movimientos sociales, han permeabilizadolos modos de organizacién de
lasinstituciones culturales hasta incorporar metodologias provenientes de otras estruc-
turas organizacionales del tercer sector como: la asamblea, el trabajo enred, la agencia,
etc. pero estos procesos no pueden esconder la dificultad de estas practicas para sus-
traerse a las16gicas neoliberales, y a sus efectos mas perversos dentro del campo cultu-
ral: principalmente la reapropiacion dela critica como cualidad regeneradora del siste-
maylosusosinteresados delaimaginacién creativay el trabajo flexible, deslocalizado y
auténomo—modelo laboral surgido delos procesos histéricos que superaron el sistema
fordista— como forma de subordinacién del sujeto (el productor cultural) a una légica
de produccién inmaterial que promueve su propia precarizacion.*
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No pudiendo eludir las fuerzas inherentes a este tiempo, cualquier proceso insti-
tuyente debe tomar conciencia de la situacién histérica actual, para armar practicas
que sean consecuentes y no caigan en la ingenuidad de creerse inmunes a ellas, ni
cuantomenos, en el victimismo inmovilizador que no hace otra cosa que obedecera su
querencia por la subliminalidad coercitiva.

En este contexto, estan surgiendo un nuevo cuerpo de instituciones criticas ya cons-
cientes de la imposibilidad de constituirse en externalidad —un afuera— capaz de obviar
las tensiones que generan los poderes hegemoénicos. Lo que intentan éstas es contrapesar
las provocaciones del capitalismo actual llevando a cabo experimentaciones complejas
que ni olviden la necesaria y continua tarea de tener localizado al “adversario” (Chantal
Moulffe), nila de establecer posiciones claras a la hora de interceder y negociar con él.

Lo que actualmente se esté tratando de definir es la nocién y el grado de “autono-
mia” que pueden tener estas practicas instituyentes respecto al sistema de cosas —al
Estado, a sus instituciones o a los mercados, por ejemplo-, sabiendo que esta autono-
mia se traduce en términos relacionales, es decir, en funcién de los modos de configu-
rar la posicion adversaria desde la que expresamos nuestra critica. Esto supone, por
tanto, que una de las tareas principales que deben acometer los proyectos instituyen-
tes es planteary establecer el lugar desde el que hablar, su posiciény, desde ella, rever-
tirla tendencia habitual delos movimientos y espacios que se auto-definen como auté-
nomos de rechazar la posibilidad de cooperar con su supuesta alteridad. En este sen-
tido, podemos entender por “autonomia” justo esa capacidad para disponer el orden
de cosas, para decidir el lugar desde el que efectuar nuestras decisiones politicas.

Esta toma de posicién o postura ha sido definida por Toni Negri como “diagonal
politica”,* es decir, como el modo o voluntad que pueden adoptar los sujetos para
relacionarse con las formas de biopoder* empleadas porlas instituciones del Estado.
Para Negri es inevitable estar atravesado por estas formas de poder, pero estar atrapa-
dosen ellas noimpide que podamos mantenerrelaciones indirectas o demarcadas por
posicionamientos oblicuos o de plena resistencia.

Del lado de esta “diagonalidad”, el propio Negri reconoce el surgimiento, en las tlti-
masdécadas, de espaciosy formas de experimentacién social y culturalamodo de propues-
tas que pueden plantearse de alguna manera como contrapoderes. Estas experiencias
manifiestan posicionamientos complejos y formas de estar diversas que reaccionan a las
l6gicas, también a las exclusiones, de las instituciones culturales del Estado: desde la mas
absolutanegaciony distanciamiento, aformas de colaboracién o alianza de distinta inten-
sidad y escala, con las que tratar de desarrollar las fuerzas sociales y culturales locales.

En este sentido, surge una nueva “creatividad biopolitica” capaz de actuar a nivel
social, cultural y politico, dando forma a lo que Doina Petrescu llama “Public space of
proximity” [espacios ptblicos de proximidad],* una territorialidad emergente en for-
ma de instituciones autogestionadas, cooperativas de produccién, educaciéon y vida
colectiva, centros sociales de proximidad, y otros modos de organizacién, de caracter
aun mas informal, como encuentros y ocupaciones temporales del espacio (por ejem-
plo el fenémeno rave en la Inglaterra de principios de los noventa), plataformas parti-
cipativas, equipos y redes de colaboracién, [...] La misma Doina Petrescu, junto con
Constantin Petcou, ambos miembros del atelier d’architecture autogérée de Paris,
han conceptualizado estas formaciones enla metrépolis otorgdndoles la capacidad de
constituirse en “alterotopias”,* lugares donde se generan cracks e “intersticios” en el
orden de lo cotidiano, espacios porosos que concentran energias sociales y potencian
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encuentros con “el otro”, un otro que es, por definicién, distinto y contradictorio.
Estas alterotopias se convierten en espacios criticos que cuestionan el orden de la
vida, experimentando formas con las que “des-aprender los usos y costumbres al ser-
vicio del capitalismo y ensayar otros usos singulares, mediante la produccién de una
nueva subjetividad colectiva y espacial acorde con los deseos de esa otredad o alteri-
dad involucrada. A través de este tejido de deseos cotidiano, estas practicas micro-
espaciales introducen otras temporalidades, otras dindmicas (més a largo plazo, aza-
rosas, colectivasy a veces autogestionadas) que hacen de estos espacios, &mbitos suje-
tos a una continua transformacion auto-poiética”,*’ es decir, que no cesan en la tarea
de auto-reinventar sus estructuras y componentes.

El propio Negri ve en este continuo una experimentacion social de cualidades
estéticas,® en tanto que estos espacios intersticiales conforman un campo de tensién
entrelenguajesy culturas, unlugar donde se dirimen relaciones de poder entre sujetos
einstituciones, entre fuerzas de dominacién y resistencias que tratan de no ser asimi-
ladas, comprometiendo la formacién, estadoy modos de relacién de los regimenes de
vida de los sujetos contemporaneos. Las alterotopias dan lugar a una nueva dindmica
defuerzas, dondelasrelaciones de poder se coordinan estratégicamente para dar fina-
lidad, e incluso més potencia, a este devenir instituyente —creativo, heterogéneo y
multiple— que pone en cuestién todo ordenamiento y regulacién exterior a ellas.

Este es el terreno para una nueva organizacién biopolitica, corporal e intelectual,
que reaccione a la dominacién capitalista constituyendo espacios y practicas experi-
mentales fundamentadas enlaacumulacién de saberes y energias colectivas conlas que
dar lugar a formas de organizacién hibridas donde lo comtn pueda ser subjetivado.

Un poder constituyente produce sujetos, pero estos sujetos deben juntarse. La produc-
cién de subjetividad no es un acto de innovacion o el destello de un genio, es una acumu-
lacién, una sedimentacién y, de cualquier manera, algo en permanente movimiento. Es
la construccién del comiin mediante la constitucién de colectividades.*

¢Pero a qué tipo de construcciones podriamos remitir para vislumbrar la posibi-
lidad de un comun que deviene instituyente?, ¢ qué estrategias de organizacién social
conocemos que hayan ensayado formas de escapar a los modos de dominacién insti-
tuyendo espacios politicamente radicales?

En las tltimas décadas hemos visto emerger una continua experimentacion, res-
pecto a las formas y modos de organizacién, que sido relevante para reinventar las
formas delucha social contemporéanea. La constitucién de redes de cooperacién trans-
nacionales, enrelacién ala defensa de los migrantes, los movimientos contra el preca-
riado en el trabajo, el derecho a la ciudad, o el acceso a los recursos publicos, [...] han
dado lugar a una nueva institucionalidad capaz de interpelar a las instituciones clasi-
cas y reinventar las formas de colaboracion social. Esta nueva institucionalidad ha
sido denominada, dentro de las redes discursivas de los movimientos sociales, como:
instituciones de lo comuin, en movimiento o instituciones monstruo.>°

Se refieren a un conjunto de iniciativas que, sin ser aiin numerosas, constituyen
experimentos politicos avanzados—laboratorios enla metrépolis—que ponen a prueba
dentro del campo de lo social, pero también en la arena cultural, la activacién de dis-
positivos “anémalos” e “hibridos” que tratan de dar lugar a formas de produccién y
gestién de lo comun radicalmente democraticas, es decir, que estén abiertas a una
administracién permanente por parte de una organicidad social comprometida y res-
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petuosa con lo publico. Dispositivos monstruosos o anémalos respecto a las 16gicas
neoliberales, y de naturaleza hibrida, ya que ponen “en red recursos e iniciativas de
corte muy heterogéneo y contradictorio que mezclan recursos publicos y privados,
relaciones institucionales y de movimiento, modelos de accién no institucionales e
informales con formas de representacién quiza formal o representativa, [...] elemen-
tos que resultan a la postre cruciales para irrumpir en las esferas publicas estataliza-
das y/o privatizadas, transformandolas”.>!

Con el objetivo de satisfacer y dotar de estabilidad al tejido de deseos e intereses,
las llamadas instituciones de lo comtn, dan lugar a procesos de autoorganizacién y
creacién de redes entre sujetos multiples. Crean laboratorios de encuentro, en los que
la estabilidad deviene en apuesta estratégica con la que facilitar hibridaciones entre
singularidades, recomponiendo y produciendo subjetivaciones diversas con las que
tratar de superarla fragilidad que sufren habitualmente los proyectos colectivos. Para
ello experimentan tipologias de gestién cooperativa diversas, sin renunciar a estable-
cer alianzas operativas con instituciones culturales, politicas o académicas con las
que puedan experimentar las rupturas y pliegues productivos que han ensayado sobre
sus formas de gobierno, en una época en la que estas instituciones tradicionales mani-
fiestan ciertas crisis: de legitimidad, reconocimiento o de capacidad de enunciacién.

Enlasrelaciones que estas instituciones delo comiin o monstruosas mantienen con
otras instituciones publicas vemos ecos de las distintas oleadas de critica institucional.
Aunque su posicionamiento esta demarcado por criterios de autonomia o emancipa-
cién, su resonancia critica ha tenido efectos medibles de afeccién entre ellas, porlo que
ya no podemos hablar de posiciones dicotémicas, ni siquiera de un afuera versus a un
dentro inquebrantable o plano, como los dos ejes donde se posicionanla “anomalia” y el
Estado. La institucién de lo comiin trata de superar a la institucién disciplinar, pero —
como argumentan los compafieros de la Universidad Némada—52 no para dejarlas atras,
olvidar o negarlas, sino para ejercer una suerte de desbordamiento con el que poder
componer otros sitios donde, a través de la cooperacion social, pueda reinventarse las
formas de produccién y difusién de la cultura y el conocimiento.>?

¢Pero qué formas o tipologias podrian adoptar estas instituciones de lo comun?

Quizas el paradigma que mayor influencia ha ejercido en cuanto a la transforma-
cién de los modos organizacionales y operacionales dentro del mundo globalizado
hayasido el de “lared”. Bajo este modelo hiperconectivo emergen modos de colabora-
cién que se organizan a partir de establecer trayectorias politicas comunes. En el cam-
po de la produccién cultural critica, estas sinergias han derivado en la realizacion de
esfuerzos diversos para disefiar y ensayar prototipos insélitos, extravagantes incluso,
que responden a las demandas y necesidades de las redes y movimientos sociales de
generar nuevas experiencias, espacios o plataformas de aspiracién instituyente.

Aunque el funcionamiento de las redes organizadas nos haria pensar enla capaci-
dad de una transformacién institucional en movimiento y a escala global, son otras
manifestaciones las que nos gustaria resaltar brevemente para ejemplificar estrate-
gias o tipologias de lo que damos en llamar “instituciones de lo comtn”. Se trata de un
cierto tipo de instituciones que, sin renunciar a pertenecer a redes transnacionales,
desarrollan su trabajo fundamentalmente en lo local, entendido éste como territorio
donde se conjuga una afectividad cercanay deseante que hace posible la proliferacién
de formas de vida colectiva. Enlo local ponen en escena formas de creacién “blandas
o suaves”, que intentan ser préoximas e integradoras, intentando no demarcar distan-
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cias entre identidades y culturas, a partir del uso de lenguajes sobre-codificados o
hipertécnicos. Hablamos de instituciones que tratan de reafirmar sus anomalias como
acto de resistencia, frente a la presién homogeneizadora que amenaza la riqueza y
heterogeneidad propia de lo comiin, pues lo comiin, como apunta Ned Rossiter, “es lo
que se construye a través de relaciones de diferencia, tensién y disputa”,> un organis-
mo por tanto vivo, evolutivo y desafiante.

Frente a modelos con una organicidad pesada (un museo, centro de arte, una
universidad...) las instituciones de lo comun crean escenarios y estructuras fragiles,
temporales, moviles, [...] capaces de responder coherentemente a la condicién move-
diza y mutante de las practicas sociales y culturales micro-politicas pero intentando
crear, a su vez, marcos dotados de cierta consistencia y estabilidad.

Entre los dispositivos que entrarian a formar parte de esta institucionalidad mo-
vediza caben: proyectos editoriales que utilizan licencias de distribucién libre de con-
tenidos (Traficantes de Suerios),> revistas sobre cultura y teoria critica transnaciona-
les y en red (Republicart.net-Transform), espacios de autoformacién y universidades
libres (Universidad Némada, Universidad Invisible de Malaga, Universidade Invisibel
en Galicia...) o sin duda, ya que a partir de él se inicia la mayor parte de la produccién
discursiva relacionada con estas nuevas formas de institucionalidad, el artefacto cen-
tro social. Provenientes del modelo de centro okupado, que emergieron en nuestras
ciudades alolargo delasultimas décadas del pasad siglo, la ola de movimientos globa-
les —concretamente el periodo concentrado entre los anos 1994-2008-, el zapatismo,
las manifestaciones planetarias contra la guerra (No War), las luchas porlos derechos
sociales y laborales (May Day), contribuyeron a transformar esta estructura, en cier-
tos modos autarquica, generando espacios mas flexibles donde se entreveian formas
incipientes y nuevas de accién cultural y politica. Los centros sociales se dejaron per-
mear abriéndose a experimentar “formas de hacer politica mas alla del nosotros, esto
es, con los otros”,> iniciando un proceso de deconstruccién identitaria, ya que como
organismo se mostraba incapaz de responder a las nuevas formas de asociacién y
trabajo colectivo impulsadas por la multitud politica emergente.

Elproceso dereconstruccion de sus principios conceptuales y operativos ha cata-
lizado en los tltimos afios en un proceso de completa reformulacién, dando lugarala
creacién de una nueva identidad para estos espacios. Porosos y mutables, los centros
sociales se han validado como un dispositivo ttil para el quehacer de las nuevas y muy
distintas formas de creatividad cultural y social, por lo que incluso han sido renom-
brados como “centros sociales 2.0” o de segunda generacién,’” es decir, como una
version actualizada y mejorada de su formacién originaria.

Algunos nodos posibles de estos nuevos centros sociales y culturales son o han sido:
Ateneu Candela, Ateneu Nou Barris, Exit, en el contexto de Barcelona; Astra Guernica
en Esukalherria, Patio Maravillas, Centro Social Seco, Eskalera Karakola, en el area de
Madrid; Centro Social Atreu en A Corufia; o en el contexto andaluz, Centro Social Sin
Nombre, La Fabrika de Sombreros, la Casa de Iniciativas o La Casa Invisible de Malaga.
Tanto éstos, como algunos de los dispositivos que alojan (universidades libres, oficinas
de derechos, librerias, etc.), mantienen conexiones y proyectos en red, lo que permite
superponer estructuras de colaboraciéon que van mas alla de la vinculacién y agencia
con la ciudadania local. En los tltimos afios hemos visto emerger nuevas formas de
alianza entre nodos, surgidas con el objetivo de fortalecer experiencias y extender las
forma de auto-organizacion ciudadana. En esta linea nace La Fundacién de los Comu-
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nes,% una red que viene trabajando desde finales de 2010 para generar una nueva insti-
tuciéon —una fundacién— que permita cuidar y potenciar tanto las sinergias colectivas
entre sus miembros, como los itinerarios propios de cada nodo.

Aunque los ambitos de trabajo e intervencién de estos centros son diversos (dere-
chos sociales, migracion, educacién, feminismos, urbanismo critico...) quisiéramos
remitir a algunas de las funciones y caracteristicas que estas experiencias sociales
desarrollan dentro del &mbito de la creatividad y la produccién cultural. En algunos
de los documentos consultados® se han destacado las siguientes:

El disefio de una programacion cultural estable y de referencia en su territorio urbano,
que es muestra de un protagonismo cultural creciente, portador de trabajo vivo en el
terreno cultural: un dispositivo creativo, que pone en escena la creacién como acto de
resistencia y de afirmacioén, de produccién en comun.

La edicién cultural bajo licencias de cultura abierta, de creative commons o de copy-left. En
marcos metropolitanos de creciente mercantilizacién y captura de formas culturales emer-
gentes, el centro social deviene otro modelo, que no sélo produce cultura sino que la produ-
ce con otras légicas, que, ademas de facilitar sus réplicas, las incentivan. Asi, estamos
delante de un dispositivo institucional de movimiento, que sustituye laacumulacién infini-
ta de capital como prioridad, porla acumulacién infinita de deseo de libertad, de creacion.
Los nuevos centros sociales son espacios metropolitanos que se significan en pro de la
creacion de circuitos de autoformacion y de investigacién militante, para desarrollar for-
mas anémalas, némadas, de aprendizaje comun, en el marco de una nueva composicién
del trabajo cognitivo. Es asi que abren dispositivos en formas de red de conocimiento, que
anticipan las universidades del cognitariado, las universidades posmodernas de autoapren-
dizaje tecnolégico, antropolégico, politico, como mecanismos de subversion a gran escala.
Los centros sociales devienen espacios de frontera, mestizos, apatridas, que cada vez se
definen mas como luchas contra toda sutura a una identidad nacional, tanto dominante
como supuestamente “subalterna”. Estos centros sociales devienen barbaros, apostan-
do por un cosmopolitismo radical.

Estos lugares ponen en marcha importantes experimentos de empoderamiento y prota-
gonismo social en el territorio: una relacién tactica y postraumaética con el poder y la
politica de la representacion que permite vectorizar la cooperacién, los saberes militan-
tes, las alianzas y la legitimidad publica hacia conquistas concretas, para situarse como
un actor social que debe ser tenido en cuenta en el escenario metropolitano.®®

Asi, la espacialidad monstruosa, en movimiento, de los nuevos centros sociales,
como ejemplo mas palpable quizas de las llamadas instituciones de lo comtn, nos
permite comprender la emergencia de un nuevo devenir instituyente poscolonial y
posindustrial, que reconecta con la herencia y presupuestos de las distintas fases dela
critica institucional para corporeizar contra-modelos orgénicos de caracter cierta-
mente creativo y radical. Los centros sociales de segunda generacién contravendrian
la molaridad rigida de las instituciones culturales y educativas del Estado, ya que por
su esencia dispersa y micro-politica fundan una suerte de organicidad molecular que
podriamos subjetivar, apropidndonos del concepto propuesto por Deleuze y Guattari,
como “méaquinas deseantes”:

Laverdadera diferenciaradica, por tanto, entre las maquinas molares por una parte, tanto
si son sociales, técnicas u orgéanicas, y las maquinas deseantes, que pertenecen al orden
molecular, por otra parte. Eso son las maquinas deseantes: maquinas formativas, cuyos
propios fallos son funcionales y cuyo funcionamiento es indiscernible de la formacion;
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maquinas cronégenas confundidas con su propio montaje, que operan por ligazones no
localizables y localizaciones dispersas y hacen intervenir procesos de temporalizacion,
formaciones en fragmentos y piezas separadas, con plusvalia de c6digo, y donde el todo es
él mismo producido al lado de las partes...maquinas propiamente hablando, porque pro-
ceden por cortes y flujos, ondas asociadas y particulas, flujos asociativos y objetos parcia-
les, induciendo siempre a distancia conexiones transversales, conjunciones polivocas...5!

Lainstitucionalidad deseante, la maquina molecular auto-regeneradora que quieren
serlos centros sociales de segunda generacion, es concebida desde su posicién dentrodela
ciudad, como lugar intersticial, brecha abierta en la légica neoliberal para operar con
otraslogicas, aquellas que unen y cruzan: aprendizaje, trabajo, militancia y vida. Mdqui-
nas formativas, cuyos propios fallos son funcionales...espacios de creacién colaborativa,
de produccién auténoma de saberes, nodos entremedias (in-between), entrefronteras y
transfronterizos, instituciones que asumen su fragilidad como potencia para perpetuarse
en la incertidumbre de saberse experimento, de devenir, laboratorio en movimiento.

Proyecto Amarica

Los modos de colaboracién entre instituciones culturales publicas y agentes culturales
y sociales que hemos brevemente enunciado han demarcado vias de caracter progresis-
ta por las que replantear los fundamentos y pilares estructurales de éstas, asi como las
politicas culturales y modelos de gestién que tratan de implementar. Algunas adminis-
traciones publicas han tratado incluso de consolidar programas, herramientas y mode-
los de colaboracién conlos que dotar de mayor estabilidad y capacidad ejecutiva a estas
alianzas colaborativas. El caso muy frecuente en Europa de crear consejos de la cultura,
formados porrepresentantes del ambito artistico y cultural, para intentar mediary par-
ticipar delas politicas culturales delaadministracién, puede serun ejemplo concreto de
nuevos modelos de inclusién y responsabilidad de la sociedad civil en las tomas de deci-
siones, disefio y gestion de los programas publicos. Prototipos y experiencias, de mayor
o menor antigiiedad e influencia en este sentido, podemos reconocer en algunos paises
europeos como Escocia, Finlandia, Holanda o Gran Bretafia. Estos modelos han tenido
eco también en Espafia aunque su suerte no ha sido tan afortunada.

El artista Pedro G. Romero, cuando en el afio 2006 recibié por parte del Ayunta-
miento de Sevilla el encargo de crear un centro de arte contemporaneo parala ciudad,
ided la figura del Consejo Local de las Artes de Sevilla (claSE),*? una entidad consultiva
basada en los foros y consejos de artes de Porto Alegre y Sao Paulo, que estaria forma-
da por agentes sociales y culturales de la ciudad mediante un proceso de invitacién
auto-selectiva desde el consejo, con un espacio y visibilidad propia dentro del centro
de arte y con atribuciones y responsabilidades reales en la gestién y disefio de las
politicas culturales de la institucién y, por tanto, de la ciudad. Este ensayo polivocal
naufragé al ser destituido Pedro G. Romero de su puesto pocos meses después de
haber inaugurado el caS-Centro de Arte de Sevilla.®?

Enestalineaintermedial, es decir, de trabajo cultural entre la gestién administra-
tiva y la ciudadana, nos gustaria detenernos en una iniciativa insélita, también inte-
rrumpida por los cambios en la gobernanza politica, en este caso, de la Diputacién de
Alava. Se trata del Proyecto Amdrica, una experiencia iniciada en el afio 2009 y que a
finales de 2011 llegd, conflictivamente, a su fin.
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Proyecto Amdrica surge a partir de la necesidad del Departamento de Euskera,
Cultura y Deportes de la Diputacién Foral de Alava de gestionar tres espacios dedica-
dos al arte contemporaneo, dependientes de dicha institucion. El analisis realizado
por una nueva administracién —tomé cargo en 2008-, sobre la situacién del arte con-
temporaneo en la provincia, llevé a la conclusién del deber de impulsar politicas que
fortalecieran el tejido cultural del contexto alavés, antes que abanderar programacio-
nes o proyectos de cardcter espectacular o populista.

La prensa de la época recoge declaraciones de la propia diputada de Cultura de
Alava (Eusko Alkartasuna), Lorena Lépez de Lacalle, en las que confiesa “el desen-
cuentro con el entramado artistico alavés”®* que sufre su institucién. Por otra parte,
también en manifestaciones a prensa, avanza con lo que seria un plan para tratar de
impulsar sinergias entre la administracién publica que rige la cultura institucional en
Alava y sus conciudadanos, ya sean parte del sector artistico o no. “Es hora de impul-
sarnuevas politicas culturales, de que la institucién salga de su torre y promueva otros
modelos que huyan de la espectacularizacion del arte, enfermedad que también hay
que extirpar de otras actividades culturales”,*> comentaba la diputada.

La apuesta entonces debia estar dirigida a ensayar algtin modelo de gestién, tam-
bién de organicidad, que no sélo cubriera con la necesidad, por parte de la diputacién
alavesa, de dotar de contenidos a su programa de artes visuales o llenar sus salas de
actividades, sino que fuera mas alla, e intentara generar un cuerpo representativo de
la comunidad artistica provincial, que pudiera dotar de realidad a la propia institu-
cién. Con ello también intentar reactivar a esa escena artistica, reconociéndola como
interlocutorvalido y capaz de disefiar e implementar un modelo de auto-gestién de los
recursos publicos (presupuestos e infraestructuras) destinados porla diputacién para
el desarrollo en el contexto alavés de las artes visuales contemporéaneas.

Finalmente, un grupo de trabajadores culturales, principalmente artistas,® de la
provincia de Alava recibieron el encargo de disefiar un plan estratégico parala cultura,
tarea que se resolvié con un informe y propuesta estratégica ambiciosa, que recondu-
ciaelinterés delas partes haciala experimentacién con formas de participacién direc-
ta de la gestion de los recursos de la diputacién mediante la creaciéon de un proceso
abierto y asambleario.

El informe presentado por este primer grupo de trabajo sent6 una serie de lineas
estratégicas que concluian enla generaciéon de unlaboratorio experimental de gestion
creativa de recursos publicos, a través de un proceso dialégico armado sobre unas
estructuras de trabajo eminentemente colectivas: la Asamblea Amarika, los grupos de
trabajo y el consejo asesor.

Il. 1. Diagrama estructural del Proyecto Amarica

La Asamblea era, en Proyecto Amdrica, un 6érgano abiertoy participativo. Estaba consti-
tuida fundamentalmente por agentes relacionados social o laboralmente con las practi-
cas artisticas o culturales contemporaneas del territorio Alavés, aunque se definia como
una asamblea ciudadana donde podia participar cualquier persona que tuviera interés
porlagestiéndelaculturaenlaprovincia. Elmodo de organizacién se basaba en reunio-
nes periédicas (unavezal mes) y abiertas enlas que se tratabanlos temas fundamentales
del proyecto. La convocatoria se hacia por una lista de correo que, en los meses finales

IMAGO CRITICA 5 (2014) 59



del proyecto, contaba con més de 40 personas inscritas.®” Desde la asamblea se propone
el Consejo Asesor, un grupo formado por cuatro personas, con labor remunerada (aproxi-
madamente lo equivalente en el salario medio a 3 horas diarias). El maximo de perma-
nencia de una persona en el consejo estaba establecido en dos afios, y cada afio, una
persona debia ser renovada, con la intencién de que hubiera un traspaso de saberes, un
expertizaje técnico, y un reparto continuo de responsabilidades. El consejo era el 6rga-
no de mediacién entre la Diputacién Foral de Alava (DFA) y la asamblea. Estaba encar-
gado de coordinar, junto con el equipo técnico funcionarial de la diputacién, las tareas
diarias (gestiéon y produccién) que requiere el proyecto, asi como de disefiar la progra-
macion de actividades y presentarla a la asamblea para su debate y aprobacién. Esta
programacién se hacia atendiendo a las propuestas que llegaban al consejo por vias
distintas, ejerciendo éste una labor curatorial o selectiva. Los itinerarios posibles eran:

— Mediante una convocatoria anual abierta.

— Haciendo uso de un “buzén” de proyectos. Una linea de produccién sin convo-
catoria establecida.

— A partir de convenios y colaboraciones con otras instituciones u organismos.

— Conla contratacion de comisarios externos con los que el consejo determinaba
trabajar puntualmente.

Desde la asamblea surgen grupos o comisiones de trabajo que se encargan de
temaéticas o temas especificos. Desarrollan un trabajo de investigacién-produccién
paralelo a las actividades propuestas por el consejo, que van: desde el interés por el
arte publico, la gestién de espacios alternativos (Espacio Zuloa) o la asistencia en
tareas de comunicacién y opinién interna y externa de la asamblea.

Todo este aparataje estructural ponia en marcha un mecanismo de gestién parti-
cipativa, que no sin problemas y controversias, permitié generar un laboratorio de
experimentacién institucional u orgénica, mas radical y complejo incluso que la pro-
pia actividad cultural que ese organismo generaba.

Un elemento interesante de Proyecto Amdrica es que, desde el inicio, se concibié a si
mismo con un ente controversial. No era un aparato de reafirmacién de discursos, sino
mas bien se convirtié en un territorio contestatario y polemista, tanto de los discursos
hegemonicos, planteando una alternativa dura a las 16gicas institucionales hegemoéni-
cas, las que prevalecen en la mayoria sino todas las instituciones publicas espafiolas,
como del propio tejido cultural alavés. Los desacuerdos y tensiones estuvieron presen-
tes desde el inicio del proceso constituyente,®® asi como formaban parte de las dinami-
casrelacionales que se daban en la asamblea. En este sentido, nos gustaria reafirmar al
espacio de didlogo y participacién generado por Proyecto América como una experien-
cia valiosa con la que indagar las potencialidades y dificultades, los aciertos y fracasos,
que conlleva el intento de generar una institucién cultural publica critica y democrética.

Ya por tiltimo, quisiéramos sefialar una dificultad concreta del proyecto expresa-
da por algunos miembros asamblearios:® la gradiente de participacién. A lo largo de
los cuatro afios de funcionamiento de Proyecto Amdrica, los grados de compromiso y
participacién delos agentes culturales del contexto fueron dibujando curvas diversas,
notandoun decrecimiento enla asistencia alas asambleas y enlarenovacién o partici-
pacién en las mismas de nuevos miembros. Otro asunto destacado como dificultad,
situacién muy comun en estructuras organizativas de caracter asambleario o partici-
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pativo, esla demarcacion de roles o posturas de fuerza dentro de los grupos, enlos que
algunos agentes asumen una participacién mas intensa que otros, bien por procesos
que se dan de forma naturalizada o porque se conjugan relaciones de poder dificiles de
deconstruir. Este punto débil, expresado por Endika Portillo, miembro asambleario
de Amarica, mediante la expresién “unos pocos que participan mucho, y muchos que
participan poco”” es sintomatico de las dificultades experimentadas en los proyectos
de este tipo, para generar férmulas participativas y metodologias que faciliten la in-
clusién de voces desde posiciones, temporalidades y ritmos diversos.

TRANSLAB-Laboratorio pedagégico Amarika

Por ultimo nos gustaria comentar una experiencia de trabajo desarrollada desde nues-
tro marco de trabajo —Transductores—7' en colaboracién con Proyecto Amarica. A me-
diados de 2010 fuimos invitados por el Consejo Asesor de Amaérica, a iniciar un proyecto
cultural y expositivo con el que intentar impulsar la participacién de agentes del contex-
to alavés en Proyecto Amarica, una vez se habia detectado cierto distanciamiento hacia
el proyecto. Lo hicimos armando un equipo de trabajo con agentes locales (Txelu Bal-
boa, como miembro de Amarika, y de las plataformas ColaBoraBora / Amasté y Ainhoa
Garagalza, mediadora local del proyecto, y activista socio-cultural local, miembro de
Plataforma Amanda y Munduko Arrozak), una plataforma de discusién que nos permi-
tia repensar la posibilidad de desplegar Transductores de una manera adecuada y adap-
tada a las necesidades del contexto social e institucional de Amaérica.

Transcendiendo las 16gicas expositivas ad hoc, es decir, la muestra de materiales
preexistentes mediante un dispositivo mas o menos innovativo, iniciamos un proceso
deindagaciény disefio de aquellas estrategias posibles para desarrollar un proceso de
participacién experimental: un laboratorio de auto-formacién en red al que vincular
iniciativas culturales y sociales de Alava, con las que descubrir, analizar, discutir y
repensar sus pricticas diarias, experimentando con ello modos de colaboracién y par-
ticipacién susceptibles de ser reapropiados, posteriormente, por Proyecto Amarica
para incentivar sus propias redes y espacios. A este proceso le dimos el nombre de
TRANSLAB-Laboratorio pedagégico Amarika.

TRANSLAB fue una experiencia temporal, de apenas dos mes de duracién, enla que
armamos un proceso de “ocupacién” simbdlica y fisica del espacio Sala Amarica (sede
expositiva principal del Proyecto Amaérica), lugar que transformariamos y adaptariamos
parageneraren élunlaboratorio de mediacién y pedagogia enred, conrepresentantes de
mas de una docena de grupos, asociaciones y entidades del contexto alavés. A esta colec-
tividad la denominamos “Grupo Motor” del TRANSLAB, ya que entendiamos que su
labor dentro del proceso seria no sélo la de repensar sus modos de hacer en sus practicas,
es decir, pensarse hacia dentro, sino también servir de disparadores o multiplicadores de
los efectos producidos en el TRANSLAB hacia el exterior, a sus propias redes. El Grupo
Motortomaria el espacio de Sala América, experimentandolo y transforméandolo en fun-
cién delos procesos reflexivos y practicos que se fueran dando. Participaria activamente
en la conceptualizacién y desarrollo del TRANSLAB, teniendo como objetivo final preci-
samente lograr una experiencia de auto-gestién del espacio y sus actividades.

Sala Amarica se conformaria como unlaboratorio artistico y pedagégico colabo-
rativo, a partir de su siguiente cualificacién:
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¢ Se dispondria como espacio de trabajo y laboratorio experimental, modifican-
dose progresivamente a partir de los grupos de trabajo participantes en las actividades
que se desarrollen en Sala Amarica. No se acometeria un disefio restrictivo del espa-
cio, comprometiendo una posible transformacién del mismo, sino todo lo contrario,
se alentaria e introducirian dindmicas para que Sala Amaérica fuera un dispositivo
vivo que mutaray se adaptara segiin los resultados de los talleres, actividades y proce-
sos que se llevaran a cabo. El espacio devendria en cartografia y archivo, registrando
los itinerarios seguidos por el Grupo Motor durante la experiencia TRANSLAB.

e Sala Amarica se articularia como espacio de consulta, tanto del conjunto de
materiales disponibles en el Archivo Mévil TRANSDUCTORES, como de informacién
aportada por el Grupo Motor y Proyecto Amarica de sus propias actividades e intere-
ses. Sala Amarica se transformaria en un centro de recursos, una biblioteca temporal
con libros, videos a la carta y otros materiales de los marcos conceptuales y pricticos
vinculados o relacionados con el proyecto.

e Pordltimo, Sala Amarica se configurarfa como un espacio expositivo cambian-
te, que mostraria informacién sobre los itinerarios o areas de trabajo disefiadas a
proposito del TRANSLAB: Investigaciones colectivas y produccién cultural indepen-
diente, Urbanismo criticoy arquitecturas de cualquiera (Ecologismo y territorios) y Pro-
yectos de trabajo en escuelas (la escuela, dentro/fuera). A partir de estas lineas de traba-
jo, se desplegarian en unos médulos o paneles méviles los materiales explicativos de
tres casos internacionales incluidos dentro del archivo relacional de Transductores:
AREAChicago, AAA—ECObox y CUP— Garbage problems. Estos materiales se relacio-
narian con la produccién que derivara del TRANSLAB, al integrarse los paneles como
piezas de un sistema modular mayor en el que también se incluian pizarras de trabajo.

II. 2. Grupo Motor del TRANSLAB en una sesion de trabajo colectivo, 5 de abril de 2014

Elfin ultimo de esta secuencia de intenciones estaba dirigido a conseguir una experiencia
de trabajo politico respecto al encargo realizado por Proyecto Amarica a Transductores.
La conviccién que nos guié al equipo coordinador (Javier Rodrigo y Antonio Collados -
Transductores, Txelu Barboa - ColaBoraBora y Ainhoa Garagalza) coincide con el prop6-
sito expresado en diversas ocasiones por Jean-Luc Godard para su cine con la popular
frase “no es suficiente con hacer films politicos, debemos hacerlos politicamente”.

Sabemos quela produccién de una pelicula es una tarea colectiva, cualidad que, en
la mayorfa de las ocasiones, se ve difuminada por la preponderancia que la industria
otorga ala personalidad del director. Pero sin duda, el modelo de produccién cinemato-
graficanos sirve de ejemplo paraimaginar procesos creativos enlos que la potencia dela
colectividad de lugar a una experiencia o producto en régimen de co-autoria. Esta cuali-
dad suele ser deficitaria dentro de las16gicas comisariales o de produccién de proyectos
expositivos. En este sentido, el objetivo planteado de inicio con TRANSLAB, se guiaba
por la necesidad de indagar formas que consiguiesen reactivar la participacién social
dentro de Proyecto Amarica. Para ello comprendiamos que debiamos deconstruir el
procesomismo de disefio de TRANSLAB Yy confabularaun grupo ampliode agentesenla
tarea de hacer emergery llevar a cabo esta experiencia.

Dimitry Vilensky comenta que para hacer un film politicamente “se deberia engen-
drar un soviet o consejo artistico propio: un cuerpo para la toma colectiva de decisiones
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que invista de legitimidad al discurso estético... Hacer films politicamente no significa
hacer films didacticos simples. Significa ensefiarnos a nosotros mismos el mismisimo
proceso de aprendizaje”.”? Esta fue una delas tareas mas arduas y complejas ejecutadas,”
también la més satisfactoria, quizas, de todo el proceso TRANSLAB: conseguir la crea-
cién de un Grupo Motor comprometido en la tarea de dar forma y tensién al proyecto.

Aquireside una delas grandes apuestas de esta experiencia: contradecir ciertas 16gi-
casinstitucionales y curatoriales que se alinean con el trabajo prescriptivo y autoritario,
intentando, por el contrario, generar una experiencia politica que replanteara y pusiera
en crisis, primero, los modos organizativos y estructurales de la institucién que realizaba
el encargo-invitacién (Diputacién Foral de Alava y Proyecto Amarica), y segundo, que
intentara experimentar propositivamente con una posible transformacién de los mis-
mos. Para ello, las16gicas que seguimos coinciden con las metodologias de trabajo desa-
rrolladas dentro delos procesos educativos de laeducaciéon popular o critica, dialogismo,
confianza y corresponsabilidad que, si bien han tenido calado en algunas propuestas
expositivas histéricas internacionales (Democracy de Group Material en 1988 o If you
lived here de Martha Rosler un afio después, pueden ser buen ejemplo de ello), no han sido
suficientemente desarrolladas dentro del contexto cultural institucional estatal.

Generarun Grupo Motor del proyecto suponia armarun érgano colectivo que pensa-
ra, produjera y gestionara las formas de actividad de Sala Amarica, un prototipo de or-
ganizacion colectiva dentro de un proyecto cultural colaborativo mayor. Frente a la difi-
cultad de convocary activarla participacién de la ciudadania en Proyecto Amarica, trans-
formamos el encargo de generar un paquete cultural cerrado (exposicién y actividades de
difusién) en un proceso abierto de experimentacién cultural y politica. TRANSLAB inten-
té armaruna contra-esfera publica, un modelo de comunicaciény gestion democraticade
un espacio institucional, mediante un cambio de paradigma de la relacién con los publi-
cos: de sujetos pasivos-contemplativos a co-autores del proceso de gestién del proyecto.”

El Grupo Motor diolugarala creacién de un programa de usos y actividades en el
espacio y a una agenda de trabajo entre agentes que no habian encontrado, hasta
entonces, el motivo para colaborar juntos. En algunos casos la participacion en el
TRANSLAB fuela oportunidad para que los colectivos y entidades representadas en el
Grupo Motor participaran del Proyecto Amarica, generando nuevas sinergias o sim-
plemente para que aprovecharan y propusieran canales por los que los recursos y
plusvalias, custodiados por las instituciones publicas, volvieran al comun. Esta tra-
yectoria supone un ejercicio de trabajo politico en cultura, un proceso catalizador y
disparador de encuentros entre agentes y disciplinas, que perseguia generar un im-
pacto local beneficioso para grupos y personas vinculados a la cultura y a los movi-
mientos ciudadanos, evaluable en términos cualitativos y no en los habituales regis-
tros numéricos (visitas, impacto en medios, registro de actividades, etc.).

A modo de conclusion

En este momento, creemos necesario volver a pensar las politicas culturales publicas al
calordelasnuevas formas de democracia colectiva y estructuras municipalistas que estan
surgiendo, evaluar su influencia en las instituciones culturales y la tensién que emerge
entre museos y democracia, algo que estamos intuyendo necesario ante experimentos
comolos citados anteriormente, el caso TRANSLAB olared de la Fundacion de los Comu-
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nes. Si estas nuevas oleadas de ciudadania-red, muchas de ellas herederas del ambiente y
espiritu del 15 M o de redes como la PAH, de las cooperativas de crianza, consumo, los
nuevos centros sociales, pueden tensionar la democracia, el museo como institucién de-
mocritica debe también dejarse pulsionar y agitar, quizas desbordar, en sus formas y
modos de operar. En este sentido, dentro del escenario de fin de ciclo de esta crisis sistémi-
caque estamos atravesando se estan dibujando nuevas perspectivas y modelos de sosteni-
bilidad, decrecimiento, pensamientos decoloniales y queer, espacios deredeslocales, eco-
nomias sociales y feministas que han de servirnos para pensar hoy el museo. Ademas,
estastentativas pueden suponerunnuevo desborde alos modelos y olas de critica institucio-
nal, repensando cémo poder disefiar y configurar de nuevo las instituciones en estas nue-
vas formas de vida y gobierno colectivos que andan debatiéndose y experimentandose.
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