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Presentación

NEkaNE aramburu

Este libro  surge por la necesidad de compilar y documentar  lo que de forma fraccionada  y ses-
gada se conocía del trabajo llevado a cabo por iniciativas independientes para la producción y  
difusión de la creación contemporánea en el Estado español. Una historia relativamente reciente 
pero aún desconocida, sin apenas documentar ni analizar su evolución con criterios imparciales. 
Por ello conocer  sus génesis y mutaciones, los caminos paralelos, oscilantes y ensortijados que 
han recorrido  en el devenir  del arte entre lo oficial y lo alternativo, lo visible y lo subterráneo, resulta 
fundamental para comprender la  situación de las prácticas creativas y modelos de gestión que 
están abocadas a cambios estructurales profundos tras una nueva crisis.

Por todo  ello me propuse iniciar el proyecto de recopilación y sistematización de información a 
mediados de 2010 con la ayuda del Ministerio de Cultura con objeto de dar lugar a una investiga-
ción y estudio de los espacios independientes y colectivos de artistas desde 1980, tres décadas  
reveladoras de una evolución substancial del medio artístico tras los incipientes y necesarios mo-
vimientos de finales de los años sesenta y setenta. En treinta años la cartografía de los modelos 
de  autogestión, producción y  difusión para la creación contemporánea se manifiesta en oleadas 
tumultuosas, oscilantes y casi siempre hiperactivas. Un periodo de tiempo en el que desarrollaron 
una labor fundamental en una época en la que apenas existían infraestructuras culturales. 

El panorama preciso de la actividad desplegada por este número creciente de organizaciones se  
plasma en la web que alberga los resultados de esta investigación y que  lleva por nombre: ARCHI-
VOS COLECTIVOS.NET donde se escanea, documenta, sistematiza e intenta colmatar lagunas 
en la medida que ha sido posible. Pero además de suministrar esta información, el objeto último es 
reflexionar y analizar estas fórmulas  dentro de los contextos de creación y las políticas culturales de 
cada zona con una mirada global. Por ello  encargué una serie de textos  inéditos a diversos agentes 
activos que han vivido y conocido de forma próxima estas experiencias. Florenci Guntín, Clara Garí, 
Karin Ohlenschläger, Paco Salinas, Jana Leo, Tomás Ruiz Rivas, Alicia Jiménez, Juan José  Martín, 
Juan  Ramón Barbancho y  Carlos Trigueros presentan  sus teorías y conclusiones. 

El objetivo de este proyecto es ir más allá de una documentación de la evolución y procesos de los 
espacios independientes y colectivos de artistas, que por otra parte siempre adolecerá de impreci-
siones y lagunas. Con él pretendo  poner sobre la mesa una reflexión sobre los modelos de gestión 
de las artes visuales y como éstos han ido evolucionando en función de las dinámicas sociales y 
políticas  bajo el impulso de la sociedad civil que construía sistemas a medida que eran necesarios 
y capeaba temporales como podía. En un momento en el que el suelo se desliza bajo nuestros pies 
y  cuando las fórmulas de gestión de las artes manifiestan un cambio  estructural, mutación que 
no sólo se fragua por una nueva crisis sino que además evidencia las fisuras del sistema creado,  
se revela   como una cuestión ineludible el volver la vista atrás y valorar el trabajo desarrollado en 
las décadas pasadas para comprender  y abordar nuestro nuevo futuro. El mapeo, censo y docu-
mentación muestran que  lo importante no es el espacio, sino que  lo que propicia  el avance de 
la  cultura y la creación son las personas, esa sociedad civil integrada por artistas y profesionales, 
motor y nodo.

Mi aproximación a estas fórmulas de gestión deriva de  principios de los noventa  tras una estancia 
formativa y profesional en Barcelona y crear  posteriormente Trasforma  en Vitoria-Gasteiz, un mo-
mento en el que comenzamos a detectar  la proliferación de un creciente número de  incipientes  
propuestas independientes desde las principales capitales a zonas periféricas del país. Así pues en 
1994  generamos un hecho inusitado al reunirlos por primera vez en la Casa de Cultura de Vitoria-
Gasteiz en un Encuentro que sería  el germen del movimiento que  dio lugar a la Red Arte.  Estos 
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primeros encuentros  aglutinaron  a los pioneros  y a quienes  a principios de los noventa habían 
optado por propiciar nuevas vías para la creación contemporánea tras los fastos de la década pre-
cedente y la devastación de  una crisis galopante. Artistas, gestores y comisarios muy dinámicos 
que ante la falta de fórmulas para canalizar sus proyectos crearon las suyas propias. Algunos con 
el conocimiento suficiente de precedentes en Estados Unidos y Europa, otros con la intuición y la 
inconsciencia de quien cree en lo que hace. Entre ellos nombres conocidos y otros no tanto: Espa-
cio P, Ojo Atómico, Mestizo, L´Angelot, Acción Paralela, La Esfera Azul, Côclea, Purgatori, La voz de  
mi madre,  El Luzernario, NASA, Contemporánea, Trasforma, HAAC de la Quam  en Vic,  Cruce o  
BNV/Carta de Ajuste, incluso el Círculo de Bellas Artes de Madrid. Los encuentros se prolongaron 
durante  varios años digamos que hasta el 2000 cambiando en cada edición de ciudad y  llegándo-
se en un momento (1996) a confluir con otro movimiento, el de las Asociaciones de Artistas, cuya 
red se materializaría posteriormente en la Unión de Artistas Visuales.

Ambas  agrupaciones trabajaron  conjuntamente en acciones que requerían soluciones, como la 
distribución del video español, el reconocimiento de los pagos de derechos de autor, el incipiente 
código de buenas prácticas para las artes…etc.

Como impulsora de los  Encuentros y con la perspectiva del paso de los años considero que fue un 
momento significativo en el que eclosionaron energías y voluntades que abrieron nuevos caminos a 
la difusión y gestión del arte  siendo los primeros en utilizar internet e iniciar fórmulas de comunica-
ción y producción  para la creación desde el mestizaje y la transdisciplinaridad. 

Este tipo de organizaciones generalmente impulsadas por  profesionales que mantienen a lo largo 
del tiempo una postura vital y profesional univoca,  y que aún dentro o  fuera del sistema se  revela 
consecuente, son entidades que sólo subsisten por el apoyo incondicional del contexto donde 
surgen y las fórmulas colaborativas en red. Que estas estructuras para la gestión y difusión se 
definan como espacios y colectivos independientes, paralelos o autónomos es una cuestión poco 
significativa.

Diría Pedro Garhel, ¿alternativo a qué? Nadie proponía ser una alternativa a nada, puesto que lo 
que había coetáneo (y Pedro nos habla desde comienzos de los ochenta) eran opciones o meros 
instrumentos de las políticas culturales (museos de nueva planta o recién rehabilitados y  estrate-
gias de exposiciones multitudinarias) o el frágil mercado del arte en un país con escasa tradición 
coleccionista. Se transcurría por senderos que era necesario desbrozar y que apenas confluían 
en carreteras principales, sólo ciertas galerías cómplices (Aele, Seiquer, Buades) , algún museo 
(Meac) y determinados eventos permisivos (Arco en la época de Juana de Aizpuru y Rosina Gómez 
Baeza), lo demás, pura autogestión y autosugestión.

El artista como mediador, creador y espectador, el agente cultural como productor, comisario y 
empresario de sus proyectos, eso era ser alternativo.

Con su peculiar sentido crítico en su artículo 1990´s: diccionario de las ideas recibidas, José Luis 
Brea define alternativo (espacio)  de la siguiente manera: Todo (espacio) pretende serlo y casi nin-
guno lo es. Los más conspicuos herederos de la escuela frankfurtina en New York han denunciado 
el progresivo desplazamiento de lo alternativo a la función antes reservada a lo museístico. Así, sería 
ahora el espacio alternativo el convocado a otorgar a la obra registro de validez pública y derecho 
de ingreso al sistema de la historia. Dicho de forma más directa: que lo alternativo también se ha 
“institucionalizado”, absorbido por el sistema de manera que su continua invocación empieza a 
resultar tediosa e irrelevante. Como ejercicio, podríamos imaginar un sistema en que “todo” fuera 
tan “alternativo” que lo realmente difícil fuese encontrar el “a qué”.  Tal vez en sistema de esa índole 
lo alternativo sería lo normalmente “normal”. Y, quizás una argumentación semejante podría explicar 
que algo en nuestro país pretendiera hacerse pasar por alternativo.1

Más frontalmente, Nel Amaro aborda el término “arte paralelo”, “alternativo”, “independiente”, “mar-
ginal”, etc.,  como una clasificación del arte atendiendo en primer lugar a su ubicación ideológica 
relativa respecto de la Institución arte. Sin embargo, ¿qué hay  entonces de la nueva generación de 
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proyectos que se sitúan en una postura colaboracionista y simbiótica con las instituciones al uso sin 
prescindir de sus fundamentos básicos?. Nuevos modelos y actitudes que se han ido estableciendo 
y creando en estos años, algunos a partir de su primer proyecto, otros como esporas livianas repro-
duciéndose en nuevas circunstancias y contextos.

En todos ellos, el denominador común siempre es la fuerza y energía de aquellas personas que 
independientemente del barco que capitaneen van adaptando su trabajo a las circunstancias so-
breviviendo por  la creación de sinergias en red con sus correligionarios.

No podemos dejar pues de recordar a Hakim Bey y el paralelismo de estas ideas con  los sistemas 
desarrollados por los antiguos corsarios: Los piratas y corsarios del siglo XVIII crearon una “red de 
información” que envolvía el globo: primitiva y dedicada primordialmente a los negocios prohibidos, 
la red funcionaba admirablemente. Repartidas por ella había islas, remotos escondites donde los 
barcos podían ser aprovisionados y cargados con los frutos del pillaje para satisfacer toda clase 
de lujos y necesidades. Algunas de estas islas mantenían “comunidades intencionales”, completas 
mini-sociedades que vivían conscientemente fuera de la ley y mostraban determinación a mantener-
se así, aunque fuera sólo por una corta -pero alegre-existencia..2  Para Bey, la Zona temporalmente 
autónoma (Temporary Autonomous Zone), el TAZ es como una revuelta que no se engancha con 
el Estado, una operación guerrillera que libera un área -de tierra, de tiempo, de imaginación- y en-
tonces se autodisuelve para reconstruirse en cualquier otro lugar o tiempo, antes de que el Estado 
pueda aplastarla. Puesto que el Estado tiene más que ver con la Simulación que con la substancia, 
el TAZ puede ocupar estas áreas clandestinamente y llevar adelante sus propósitos subversivos por 
un tiempo en relativa paz. Puede que incluso algunos pequeños TAZs hayan durado vidas enteras, y 
ello gracias a su capacidad de permanecer ignorados, como pequeños enclaves rurales que nunca 
se han cruzado con el Espectáculo, que nunca han aparecido fuera de la “vida real”; que resulta 
invisible a los agentes de la Simulación. 

Quizás sea esa su única forma de supervivencia para no intoxicarse, quizás solo los mejores proyec-
tos son los que ni siquiera hemos podido llegar a conocer, que visibilizar  y decodificar los existentes 
es abocarlos a su desintegración. Esta contradicción será la fuerza motriz de muchos intensos de-
bates aún por superar. No obstante lo que sí está claro es que el espacio alternativo como extensión 
primera del estudio del artista es el lugar natural para el arte del presente y que es innato al mismo. 
Después, la calle o cualquier medio acuoso de confrontación con el Otro, su extensión vital y fuente 
de alimentación.

A lo largo de los distintos movimientos culturales y de vanguardias, del Salón des refusés de los 
impresionistas al Cabaret Voltaire  y las reuniones de tertulias y cafés literarios, lo cierto es que 
estas formas de canalizar el pensamiento y  la experimentación  de la expresión artística abarcan 
una amplia gama de modos y espectros de visibilidad, reivindicación e ideología en estado puro. En 
España, la cartografía de los primeros espacios que comenzaron a entender la exhibición y difusión 
de la creación desde perspectivas abiertas a  lo experimental y la reflexión es aún muy borrosa. Sus 
rutas de navegación ha sido perfiladas de forma soterrada una y otra vez por unos pocos corsarios 
que difícilmente se mantienen en la misma nave y van cambiando de barco o bote salvavidas según 
las circunstancias y vientos. Todo está aún por reescribir y contextualizar en su justa medida. Desde 
las actividades del grupo Pascual Letreros en 1948 (hasta 1956) en Valladolid al Club La Rábida en 
la Sevilla de los años cincuenta, pasando por las reuniones del grupo Gaur en la Galería Barandia-
rán, productora de arte compuesto en  San Sebastián durante sus primeros años o  la labor iniciada 
por Redor  a primeros de los setenta entre el activismo y la apertura a nuevas formas de exhibición.

Respecto al Club La Rábida, representa el exponente precursor de  una célula estructurada por  la 
organización de objetivos comunes. El colectivo tomó el nombre de la Universidad de La   Rábida en 
cuyo cursos de verano se conocieron sus fundadores, pero el Club  se encontraba en Sevilla donde 
fue fundado en 1949 Impulsado por Vicente Rodríguez Casado (Fundador de la Escuela y de la 
Universidad de Santa María de La Rábida, hoy UNIA) y   Miguel Pérez Aguilera entre otros. De allí 
salieron Diego Ruiz Cortés, Santiago del Campo, Jaime Burguillos, Carmen Laffón, Teresa Duclos, 
Manuel Salinas, Pepe Soto y muchos más. 
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Aunque no fueron un grupo homogéneo, el Club y sus artistas fueron quienes pusieron las bases 
para la renovación plástica en la ciudad y por extensión en Andalucía.  Entre otras muchas activida-
des, mostraron por primera vez a Picasso en la ciudad, lo que dió lugar a que los detuvieran a todos.

Curiosamente ese mismo año  49 Oteiza había encabezado la ocupación  de la vieja Escuela de 
Artes y Oficios de Atxuri  para transformarla en “un centro de renacimiento cultural”.  Bajo su influjo 
y en San Sebastián, gracias  al empresario Dionisio Barandiarán, se abriría  la Galería Barandiarán, 
incentivada en primera instancia por  las reuniones impulsoras de este constructor  donostiarra con 
Amable Arias y José Antonio Sistiaga en el Hotel Euromar de Zarautz. El espacio duró del 28 de 
noviembre de 1965 a diciembre de 1977.

En un texto dirigido a Juan Antonio Sistiaga,  Oteiza escribió “La vieja sala de exposición, el lugar 
dedicado a  una sola expresión artística, muere. Se va a intentar su transformación. Es la hora 
nuestra de que podamos intentar adelantarnos”.3  En su desarrollo teórico insiste en que el espacio 
expositivo debería dejar la mera función de exhibición para convertirse en el lugar  donde se crea y 
se produzca  basándose en la interdisciplinaridad y en la participación activa del público que pasaría  
de ser sujeto pasivo a  integrante de un “espectáculo experimental” convirtiendo a la galería en  “una 
institución privada de Extensión cultural” . Las primeras gestiones y el impulso fueron de Sistiaga,  
Amable Arias redactó un texto interno titulado  Anteproyecto de organización estatutos para la 
Galería Barandiarán  vinculando  su génesis con  Gaur y los otros grupos de la Escuela Vasca.

Aquí tuvo lugar la exposición fundacional  de este mítico grupo en abril de 1966 en la que partici-
paron: Amable Arias, Rafael Ruiz Balerdi, José Antonio Sistiaga, José Luis Zumeta, Jorge Oteiza, 
Eduardo Chillida, Nestor Basterretxea y Remigio Mendiburu.  Aún hay mucho por rescribir de la 
historia de la gestión y desarrollo de este lugar. El espacio ubicado en la calle Bengoetxea, se 
inauguró con una muestra sobre los métodos activos de enseñanza de Celestin Freinet en la que 
participaron diversas cooperativas francesas vinculadas al método. Fue  fruto de un trabajo iniciado 
previamente por Sistiaga y en noviembre de 1965, luego sus actividades con audiciones de música 
contemporánea, proyecciones de cine en colaboración con embajadas..etc. Posteriormente, mues-
tras de carteles de cine, exposiciones organizadas con la Unión de Estudiantes de Arquitectura de 
España, ediciones..etc.

Durante cuatro meses del año 1968 tuvo como director artístico a Julio Campal lo que dio lugar a  
diversas actividades sobre poesía visual y una nueva apertura de la ciudad a corrientes artísticas 
externas. Su objetivo era  tal y como declaró el poeta: “ir más allá de la idea de galería comercial, 
hacia un sentido industrial, social, amplio del diseño, aplicable en cualquier caso a productos extra-
artísticos de validez estética y de aprovechamiento social”.

Tras algunas divergencias  con la nueva dirección de la sala tras la partida de Campal, el grupo Gaur 
continuó desarrollando un amplio despliegue de actividades hasta el 69, realizando por ejemplo en 
1968 una muestra en el estudio de Remigio Mendiburu en Fuenterrabía presentando una maqueta 
para el aeropuerto según proyecto de Oteiza.

La figura del empresario emprendedor que  apoyaba de esta manera el entorno artístico de su 
tiempo, es tanto por contenidos como por fórmulas de gestión, precursora. Así se intentó que que 
“los resultados económicos se repartieran en tres tercios, uno para el expositor, otro para la galería 
y el último para crear un fondo de ayuda para los artistas. Idea que no llegó a materializarse”4, tal y 
como afirma Juan Antonio García Marcos  en su libro Salas y galerías de arte en San Sebastián. 

Otro proyecto que significó un eslabón  en la protohistoria de los espacios alternativos fue la Galería 
Redor en Madrid, destacable tanto por su actitud en los márgenes de una cierta experimentación 
de nuevas fórmulas ajenas a los circuitos de la época como por su activismo político implícito en 
la propia trayectoria vital de sus promotores. A partir de un céntrico sótano  al lado de la puerta 
de Alcalá alquilado debajo de la vivienda de Tino Calabuig, él y Alberto Corazón iniciaron la puesta 
en marcha de este lugar de encuentros y acciones paralelas a principios de 1970, primero como 
estudio y taller de serigrafía.
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En su  primera fase Alberto había empezado a desarrollar  trabajos a partir de la  investigación 
sobre posibilidades de la serigrafía poco  desarrolladas en la época. Aunque coetáneo al Grupo 15 
también focalizado en la edición de múltiples, la vocación de Redor era otra,  ser un lugar de ensayo  
utilizando los medios de reproducción industriales aplicados en elementos artísticos  basados en la 
experimentación y a creadores emergentes. 

Redor, sobre cuya trayectoria se reflexiona ampliamente en el  volumen 3 de Desacuerdos,  plan-
teaba entre sus objetivos “Dar cabida dentro de sus posibilidades a aquellas formas experimentales 
serias que tienen difícil aceptación en otros centros por su no comercialidad y que sin embargo 
pueden aportar innovaciones formales y conceptuales en el campo del arte”.5

Empezaron a movilizar al sector desde la voluntad de una cierta agitación y llegó un momento donde 
decidieron utilizar una parte del espacio como galería. Como tal la primera muestra presentó traba-
jos sobre plásticos, pvc y metacrilatos  de Alberto Corazón manifestándose así su carácter de ser 
un espacio no tradicional en el sentido de evitar colgar obra de soporte sobre lienzo. La segunda  
exposición fue del mismo Tino Calabuig, titulada Un Recorrido Cotidiano de carácter interdisciplinar 
y multimedia que produjo expectación por lo novedoso del montaje y el planteamiento.

El disponer de un espacio de encuentro público para socializar e intercambiar obras e ideas, per-
mitió  que se fueron alternando hasta 1974 exposiciones individuales (entre la que destacaría la 
de John Heartfield en 1972)  con  los proyectos colectivos. Tino Calabuig desarrolló un manifiesto 
inicial en el que procuró marcar una posición crítica, demostrando la importancia del trabajo colec-
tivo, dando cabida a formas experimentales serias, integración de la sociedad, no condicionar su 
programa a la venta sino proveerse de recursos  gracias entre otros a suscripciones, pautas que de 
forman instintiva también adoptaran los colectivos de generaciones posteriores.

En unas declaraciones en la revista Tropos, ya en 1972 incidía en el hecho de que aun habiendo en 
Madrid ciento tres salas de arte por una nueva demanda y un mercado más floreciente  ellos no se 
oponían desde un punto de vista utópico, tan utópico como el pensar que no se debe vender arte 
o no se debe vender pintura. Aunque Redor tuviera nombre de Galería y estuviera en un sótano 
“underground“ se situaba en una frontera abierta trascendiendo parámetros establecidos. 

Gracias a Redor dos fórmulas esenciales para los espacios autogestionados comienzan  a abrirse 
camino; configurar unas vías de autofinanciación privada por la cuota de amigos que colaboraban y 
el movilizar al sector en plan agitación activista siendo catalizador de la participación de gente joven 
que procedía de los barrios de Madrid .

A mediados de 1970, Tino Calabuig transforma una parte del taller en espacio expositivo con el 
nombre de Galería Redor. Al taller que también se denominaría Redor se incorporaron por enton-
ces Francisco Escalada, Raimundo Patiño y una serie de jóvenes provenientes de la   Facultad de 
Bellas Artes como José Miguel Ramos, Miguel Gómez entre otros, bajo su dirección. Eran tiempos 
políticamente agitados y Redor o mejor dicho su director y el grupo que se movía alrededor, tenían 
una vocación clara de compromiso por la lucha hacia la democracia. El posicionamiento de Tino 
en aquella época estaba claramente instaurado enel concepto Gramsciano de la teoría unida a la 
praxis, aplicada a su idea de la función del arte en la sociedad en el contexto político que atravesaba 
España por entonces.  

Ciertas actividades  consideradas subversivas para su momento se iban consolidando y tomando 
con naturalidad, algo tan simple como el realizar conciertos de apertura  en las inauguraciones o 
trabajar con áreas sociales periféricas vía los llamados Clubs de barrio a través de gente muy joven. 
Un núcleo de personas interesadas en proyectos como el de  los carteles del movimiento afroame-
ricano de donde  salió   el taller de serigrafía industrial participaban activa y constante .

En 1974  su promotor cerró temporalmente el espacio a actividades públicas porque fue evolucio-
nando hacia trabajos más en la línea del cine y la fotografía  (documentales de agitación y propa-
ganda  del Colectivo de cine Madrid) y  sumergido en la vorágine de la transición del 75 al 78 no 
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lo  retomó  hasta después, ya enfocado a la imagen, abriéndose una nueva fase siguiendo estas 
directrices del 79 hasta el 82. 

En definitiva, si estos corpúsculos son los que han hecho avanzar los movimientos más vanguardis-
tas y evolucionar la creación, emanados desde la propia sociedad civil que los construye y difunde, 
no podemos disociar una lectura de nuestra historia del arte de la  evolución de todos estos colec-
tivos y su devenir entre otros ecosistemas y situaciones coetáneas. 

Con objeto de acotar cuales son exactamente los proyectos objeto de este  estudio y sobre los que 
abordaremos la totalidad del libro, daré por válida  como punto de partida inicial, la definición que 
se aprobó en la asamblea de los segundos encuentros de la Red de colectivos y espacios del 95: 

Toda aquella entidad  privada autogestionada y autónoma, no dependiente de instituciones y sin 
fines lucrativos que desarrolla de forma regular programaciones de arte actual  que se caracterizan 
por su espíritu innovador y experimental.

El texto inicial de este libro consta de dos partes centradas en su análisis, una introducción a la 
evolución de los espacios y colectivos en paralelo a la evolución política, cultural  y social  y por otra 
algunas conclusiones sobre los modos y tipologías en la gestión independiente en nuestro país.
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una historia, otra, del arte en España 

NEkaNE aramburu

Arrastrando  las consecuencias de la crisis del petróleo  que incidirá hasta 1985, los sesenta  habían 
evidenciado la fragilidad de una España sumida en la cultura de la represión con intelectuales en el 
exilio, encarcelados y/o multados  hasta  al menos el 76 (Agustín Ibarrola y Antonio Jiménez Pericás, 
Isidoro  Balaguer del Grupo Parpalló, José María Moreno Galván, la célula de pintores, la Familia 
Lavapiés…). La  situación  había alcanzado su clímax con la declaración de Estado de excepción en 
1969 y revueltas universitarias al hilo de muertes no esclarecidas como la del estudiante Enrique 
Ruano. Entre la masiva proliferación del informalismo, la nueva figuración y el realismo social mien-
tras que el peso de la escultura  se aligeraba, aparece el conceptualismo y el mínimal  y sobretodo 
el incipiente Zaj (Hidalgo, Marchetti y Barce, en algún momento del verano del 64 en Madrid), así 
como ciertos modos de hacer y pensar que culminarán  en los Encuentros de Pamplona  en el 72. 

La llegada a España en 1962 del uruguayo Julio Campal y hasta su muerte en 1968 revoluciona 
ciertas actitudes a partir de la poesía visual. Su idea de crear una máquina productora de arte junto 
con Cristóbal Halffter y Eusebio Sempere  con el patrocinio de IBM, es solo un reflejo visionario 
de lo que sucedería mucho después y su fugaz pero intenso paso por la Galería Barandiarán como 
hemos señalado antes es fundamental.

En su línea seguirían el Grupo N.O (Fernando Millán, Juan Carlos Aberasturi, Jokin Diez, Enrique 
Uribe y Jesús García-Sánchez) y en contrapunto La Cooperativa de Producción Artística  y Artesa-
na  que  partió de unos cursos del Sindicato vertical que realizaron Manolo  Quejido y su hermano 
aplicando soterradamente el modelo de la Bauhaus  y que fue desarrollado por  un equipo formado 
por Ignacio Gómez de Liaño, Manuel Quejido, Herminio Molero y Fernando López-Vega de 1967 a 
1969, dando prioridad a la idea del artista como útil social que se oponía a la producción y al mer-
cado a través de mecanismos basados en la inmediatez de conexión y sin espacio.

En la entrevista para  Archivos Colectivos, Manolo Quejido  afirma que se llegó a crear una auténtica 
red internacional de colaboración entre los propios artistas, generando un estado extenso o una 
especie de cofradía que es un plano irreal e inmaterial como lo es la propia creación.

En 1968, un precursor en la gestión de espacios alternativos españoles Acindino Quesada se 
instala en  Paris  después de una etapa intermedia en Caracas e  inicia su formación en la Escuela 
Superior de Bellas Artes de Paris,  en  el Centro Universitario de Vincenne y luego en la Sorbonne 
de la mano de Gilles Deleuze, Michel Foucault, Pierre Bourdieu, Roland Barthes, Edgar Morin, Clau-
de Lévi-Strauss, Lacan y Olivier Revault d’Allonnes. Su manera de abordar la practica creativa y una 
nueva  forma de plantear el espacio de creación como un taller para la investigación, el pensamiento 
y la puesta en confrontación de la obra  con la sociedad marcaran definitivamente su proyecto de 
arte-vida. 

En España, gracias a IBM  desde el Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid (1966-72), con  
Elena Asins, José Luis Alexanco, Barbadillo y Eusebio Sempere entre otros, se desarrollan una serie 
de cursos, seminarios y actividades  basados en los primitivos ordenadores lo cual contribuyó  a 
crear un caldo de cultivo especial para el pensamiento y la creación a partir de la investigación en 
las posibilidades de las nuevas tecnologías. Así  organizaron el primer seminario sobre  Generación 
automática de formas plásticas ya en el 1968.

Por otra parte tal y como recuerda una de las pioneras del arte electrónico en  España, Marisa Gon-
zález  nacen los primeros contactos entre los profesionales y los alumnos de la Escuela  Superior de 
Bellas Artes de Madrid sumergidos en una enseñanza de tintes decimonónicos. En 1969 mediante 
una asamblea se crea la Asociación de Artistas integrada por creadores  que eran  ya conocidos 
y alumnos.
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Con ella se constituyen unas comisiones de trabajo que abordan diferentes aspectos a solucionar: 
Función del arte en la sociedad, canales de difusión, elaboración de estatutos, enseñanza y finan-
zas. Es el momento en el que comienzan los contactos entre artistas plásticos de diversas naciona-
lidades y regiones del Estado Español y se inicia las reuniones de representantes de las Escuelas 
Superiores de Bellas de Barcelona, Madrid, Sevilla y Valencia

Los setenta  se abrieron con el proceso de Burgos contra militantes de ETA y un movimiento ma-
sivo en el país que no dejó indiferente a un cierto sector intelectual encerrado en asamblea en el 
monasterio de Montserrat. La obra en proceso y  la participación del espectador empiezan a tener  
visibilidad como lo demuestran exposiciones en la línea de Soledad Ininterrumpida de Alexanco, 
con música de De Pablo (Palacio de Cristal del Retiro, 1971), la de Francesc Abad (Ateneo Madrile-
ño 1970-71), Nacho Criado (Galería Amadis) y Antoni Muntadas (Galería Vandrés) ambas en el 71.

Es en 1970 cuando distintas acciones a través del Colegio de Arquitectos de Barcelona promo-
vidas por creadores y colectivos, introducen cuestiones entorno a la investigación en el incipiente 
medio del vídeo. Ellos junto con el  apoyo del Instituto Alemán y  el Instituto de Estudios Norteame-
ricanos tanto en Madrid como  en Barcelona, serán un motor fundamental en este periodo para mu-
chos otros proyectos  como plataforma de exhibición y canalización de propuestas audiovisuales.

En el 71, la  Asociación de artistas y la delegación de los alumnos, con Marisa González a la cabeza, 
organizan en la Escuela de  Bellas Artes  de Madrid la Ilamada  Primera Exposición libre y perma-
nente en la que incluso participó Juana Mordó (la galería  estaba abierta desde 1964) enviando  
piezas de gran formato de sus artistas. Con el claustro en contra, los alumnos invadieron la Escuela 
y la exposición fue clausurada a las tres semanas por medidas de seguridad y conflictos con el 
decanato.

Pese a todo  ya se había constituido el Comité para España de la Asociación Internacional de Artis-
tas Plásticos de la UNESCO (AIAP), después de la participación el año anterior de una delegación 
española en el Congreso celebrado en Belgrado. Además los alumnos de las cuatro escuelas su-
periores de la nación elaboran un plan de estudios para modernizar las enseñanzas academicistas  
decimonónicas implantadas. Los avances se procuraban gracias a creadores muy activos la mayoría 
vinculados al Partido Comunista.

Paralelamente comienzan a aparecer galerias de arte contemporáneo y publicaciones  producién-
dose una cierta  apertura internacional. 

Es el momento, 1972, en el que Simón Marchán  Fiz publica  Del arte objetual al arte de concepto 
y de este entorno  con el que se encuentra Tino Calabuig que había regresado de Estados Unidos  

en 1967,  evoluciona el proyecto de la Galería Redor.

Aunque en general reinaba la desinformación total,  proliferan actividades en bares y espacios de 
ocio con carácter alternativo y los primeros colectivos interdisciplinares  como el citado Grupo N.O 
(1968-1973) y el Grup de Treball (1973-1975). Entre 1972 a 1979  se establecen las avanzadillas 
sobre el arte conceptual, marcado por los Encuentros de Pamplona y los ciclos de Nuevos Com-
portamientos Artísticos  organizados por Simón Marchan en Madrid y Barcelona que establecen 
vínculos de comunicación y colaboración.

Entre 1974 y el 75 se crea el Centro M-11 con sede en la casa natal de Diego Velázquez en Se-
villa, bajo la dirección de Manuel Salinas con  Juan Manuel Bonet y Pepe Rivas además de Diego 
Carrasco, Alberto Corazón y José Francisco de la Peña  y se inicia el primer periodo de la revista 
Ajoblanco,  una etapa que dura hasta el 80, recuperándose luego del 87 al 99. 

En julio de 1975 se inauguró en Madrid el Museo Español de Arte Contemporáneo (MEAC) con la 
presencia de Franco y unos meses después, muere. A finales de los 70 aparecen algunos trabajos  
que van destacando como el de Jordi Benito y Francesc Torres en su manera de abordar la percep-
ción del cuerpo con el entorno, Nacho Criado con su  mirada insólita sobre la ciudad  y actitudes 
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personales como las de  Esther Ferrer, Isidoro Valcárcel o Concha Jerez, viniendo a abrir nuevos 
posicionamientos hacia  la música experimental y el arte de acción.

En Madrid fanzines, comics y las salas de conciertos empiezan a albergar posiciones abiertas a la 
experimentación en formas de expresiones frescas y sin pretensiones. Aparecen  Premamá (Prensa 
Marginal Madrileña) y Lacochu (Laboratorios colectivos de Chueca).

La España de la transición inaugura un periodo donde esa misma efervescencia marginal busca 
cauces de evasión artificiosos, es la llamada Movida que sucederá desde el 77 a mediados de los 
años ochenta.

Será en septiembre del 77 cuando Pedro Garhel y el grupo Corps realizan Escultura viva , su pri-
mera acción multimedia  sobre el césped de los Jardines del Descubrimiento en  la Plaza Colón en 
pleno centro. Este trabajo era un proyecto en proceso que había comenzado en la Galería Foro  y 
que se desarrolló con motivo del programa de actividades al aire libre del Ayuntamiento de Madrid. 

En Cataluña, Video-Nou integrado en su mayoría por  ex-alumnos del CIPLA del  Institut de Teatre, 
se involucrará en una intensa  actividad en cuanto asociacionismo y  grupos sociales comenzando  
diferentes acciones  a través de la puesta en marcha de un video bus y un servicio de video comu-
nitario.

Ese año tras las elecciones se  había creado el primer Ministerio de Cultura con Pío Cabanillas  
como ministro y surgen algunos  intentos de escanear  la situación artística en el Estado Español  a 
través de Panorama 78  organizada por las Asociaciones sindicales de artistas plásticos (A.S.A.P) 
que progresivamente se había ido legalizando por todo el país. Esta muestra, con un concepto utó-
pico de “todos los artistas tienen derecho a exponer, sin comisarios ni selección” (como recuerda 
Marisa González) se realizó  en el MEAC  orientada a presentar  por los propios artistas la creación 
del momento incluyendo prácticas que utilizaban electrografía, video  o fotografía. Fue un revulsivo 
que activó las cuatro escuelas de Bellas Artes existentes en la época  pero que también a causa 
de su carácter abierto y democrático dio lugar a un montaje expositivo caótico y conflictivo. En su 
portada se cita en lugar bien visible las asociaciones sindicales de artistas plásticos que lo llevaron 
a cabo: Galicia, Asturias, Cantabria, Euzkadi (puesto así), Aragón, Cataluña, Baleares, País Valen-
ciano, Castilla, Madrid, León, Murcia, Extremadura, Andalucía y Canarias.

Es de constatar como en la época no existía ningún tipo de infraestructuras  para el arte del presen-
te salvo casos excepcionales como  el Foro Cívico Cultural de Pozuelo de Alarcón (1979) germen 
de las casas de cultura  y universidades populares y en cuyos inicios contó con el impulso de Palo-
ma Navares, Peridis y Forges. La importancia como campo de pruebas que tuvo la actividad de este 
centro para el trabajo que posteriormente emprendería Paloma con los festivales de Vídeo es  reve-
ladora de las circunstancias y  actitudes de un sector que había decidido tomar decisiones y actuar.

En ese Madrid  empezaban a fraguarse también otras vías  a partir de la apertura de talleres como 
lugar de exhibición, el estudio de  fotógrafa  Lea Levi  que funcionó de 1976 a 1980 o el proyecto  
de taller de trabajo, galería y editorial para obra gráfica impulsado por el Grupo 15.

Concebido como centro artístico en la madrileña calle Fortuny funcionó entre 1971 y 1985 como 
galería de múltiples  donde además de la exhibición se  presentaba como taller y editorial  impulsado 
por entre otros María Corral, Carmen Jiménez  o José Ayllón trabajando con reconocidos artistas 
de la esfera del momento.

Paralelamente, las infraestructuras que facilitaban determinadas galerías privadas fueron cruciales 
como catalizadoras de muchas iniciativas de artistas que no encontraban espacio para socializar un 
tipo de trabajo que deambulaba entre la poesía visual, el audiovisual, la performance o la instalación.  
Algunas como Seiquer, Redor, Aele, Buades, Eduerne, Sen  y Vandrés en Madrid, y en Barcelona 
la Galería G, Galería Ciento, Vinçon, la sala  Montcada,  el CIEJ de la Caixa, Aquitania, Metronom, 
Espai 3, Espal 10, Espai BS-1 comenzaban a mostrar acciones,  performances y video  de forma 
tímida en su mayoría alentadas por los propios creadores y muy pocos o ningún teórico.
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A principios del año 80, la asamblea de la Federación de Artistas Plásticos de Cataluña (actual Aso-
ciación de Artistas Visuales de Cataluña) elige una presidencia colegiada formada por Albert Rafols 
Casamada, Joseph Guinovart y Joan Hernández Pijoan. Además la FSAPC  funda con sindicatos de 
otras comunidades, la Confederación  Sindical de Artistas Plásticos de ámbito estatal desde donde 
se elaboran los primeros documentos de estudio sobrela problemática profesional.

Es a comienzos de esa década cuando se produce un fuerte movimiento colectivo a partir de la 
creación audiovisual desde frentes colaterales espoleados por agentes muy activos involucrados en 
y con la producción. La publicación precisamente en  el 80 por encargo de la editorial Gustavo Gili 
de En torno al vídeo con Eugeni Bonet, Joaquim Dols, Antoni Mercader y Antoni Muntadas, marcará 
varias generaciones que irán utilizandolo como libro de referencia pasándose una vez agotado a su 
transmisión en fotocopia. 

En Barcelona, encontramos las acciones emprendidas por el  Servei de Video Comunitari, proce-
dente de Video Nou,  como exponente de nuevas actitudes y  vías que como afirma Antonio Merca-
der, venían a significar que  en ese  momento “se utilizaba el video como arma, como un cuchillo, no 
como un pincel”6 . Por otra parte  estaban iniciativas como la llevada a cabo en 1980 con la apertura 
de Metronom por el empresario textil y coleccionista de arte Rafael Tous quien a partir de un antiguo 
almacén de especias generó un nuevo espacio para difundir la obra de artistas conceptuales que  
no tenía cabida en el circuito comercial de entonces siendo además un lugar para la instalación, la 
fotografía, el cine, el vídeo y la música experimental.

De forma sincrónica en Madrid, Pedro Garhel y Rosa Galindo  comienzan a desarrollar  juntos las 
ideas creativas que  intuitivamente estaban en conexión con las corrientes de investigación  en 
torno a aspectos de lo conceptual y la performance que en sincronía se fraguaba en otros países.  
Cuando los vio por primera vez  en el 79 Fernando Vijande, entonces en la Galería Vandres, les 
habló de la relación de sus trabajos con algo que desconocían; Cage, Fluxus, Laurie Anderson..etc.

Durante  esos primeros  años Pedro y  sus compañeros del Grupo Corps trabajaban en espacios 
alquilados por horas, ensayando y dando clases entorno a la expresión de lo corpóreo, posterior-
mente  se hicieron con un pequeño local y dado que el grupo crecía en proyectos y número decidie-
ron buscar algo más amplio  capaz de albergar sus nuevas experimentaciones. Entonces, apareció 
de forma casual la antigua sastrería cuya planta inferior con su suelo de parquet era ideal para los 
ensayos de voz y body art. Pronto, Pedro vio sentido a la idea de apropiarse de todo el local, y en 
seguida  una  corazonada se fue desarrollando de forma espontánea, lo Privado pasó a ser Público, 
un espacio abierto para la creación.

En esta primera fase que abarcan los años 1981 a 1985 en el interior de Espacio P se sucedían 
exposiciones que cambiaban cada tres semanas, conciertos, cursos didácticos, el (primer taller 
de Performances en España, que tuvo carácter de continuidad) encuentros y debates por los que 
pasaron muchos nombres hoy conocidos y no tanto como alumnos o cómplices.

Pedro Garhel concibió Espacio P como lugar  participativo y abierto, un espacio vivo para la forma-
ción, investigación y producción donde se llevaron a cabo exposiciones y performances, seminarios 
y talleres, rodajes, distribuidora y productora de vídeo, acciones multimedia, danza, música electró-
nica, cine experimental, eventos de todo tipo autofinanciados o captando las primeras contribucio-
nes de sponsors privados a este tipo de eventos tanto dentro del recinto  como fuera. Pronto Pedro 
Garhel  siente que ha de asumir, costear y adecuar la totalidad del recinto, utilizando los varios 
niveles del local.  Dotado de un sexto sentido para captar  situaciones, momentos y el genius loci de 
los espacios, pintó  el sótano de blanco, dignificó la presencia del ladrillo y los residuos de la antigua 
sastrería de dos plantas y 180 metros cuadrados, mantuvo los plafones del fondo  como seña de 
identidad del espacio  y habilitó un altillo para oficina, mediateca  y bar esporádico. 

Alejandro Martínez Parra integrante por entonces de Corps  y colaborador en el primer acondicio-
namiento, señala: “La pared mostraba parte del enfoscado y parte del ladrillo de tal forma que lo 
convirtió en una pieza mural toda blanca, una imagen visual estupenda sobre la que se hizo Pedro 
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una foto con su cuerpo en equilibrio  que serviría como postal - icono del espacio”. En su prolífico 
desarrollo y evolución pautado por etapas y cómplices varios  entre  1981 a 1997, Espacio P fue 
lo que podríamos definir hoy como el primer espacio alternativo español. La constancia en su pro-
gramación, lo innovador del planteamiento que iba más allá de un lugar de exhibición o puesta en 
sociedad de obras arriesgadas, su labor como productora de propuestas basadas en la performan-
ce y las nuevas  tecnologías, sus planteamientos hacia la  divulgación  y  formación, sus conexiones 
internacionales, ponen de relieve algunas cuestiones que definen de forma precisa el sentido de un 
espacio de artistas, privado y autogestionado de carácter no comercial e involucrado en la difusión 
del arte de su tiempo.

Ahora recordaremos una vez más esa frase de Pedro: “¿Alternativo a qué? Alternativo a nada. Sim-
plemente fue lo que tenía que ser en el momento que era necesario”.

Estudio-taller de Pedro, lugar de tertulia y  cobijo de aquellos que huían del superficial centrifuga-
do de la  Movida,  recibía día y noche colaboraciones espontáneas o permanentes. Así, durante 
un tiempo contó con asiduos como Francisco Felipe, creador que venía de la poesía y la música 
experimental, quien permaneció unido al espacio desde la primavera de 1983 cuando realizó su 
exposición Frágil  hasta  1985-1986 que comienza un periplo internacional. Entre las actividades 
que puso en marcha en Espacio P, se encuentran los conciertos de Esplendor geométrico  o  la 
exposición  Efemérides sobre Felipe Boso, Julio Campal y  Juan Eduardo Cirlot, 

Fran recuerda que con una infraestructura muy precaria sostenida íntegramente por Pedro, las 
actividades funcionaban del boca a  boca y que el voluntarismo y la camaradería generó un caldo 
de cultivo muy vivo y dinámico totalmente apartado de las tendencias que marcaban la época y  
dedicado a la investigación y al pensamiento. Era habitual encontrarse a Javier Maderuelo, Nacho 
Criado o Isidoro Valcárcel Medina, implicados en alguna de las tareas o actividades.

Paralelamente Pedro intentó crear un sello de producción de vídeo, e incluso un sello discográfico, 
que se llamaba Producciones P(olivalente) o en otros momentos Producciones Espacio P, que 
complementaban secciones abiertas como la de Mediateca en la que los usuarios podían encontrar 
y disponer de videos y publicaciones internacionales como fuente inverosímil  entre los circuitos 
culturales al uso, con la excepción del apunto de renacer Círculo de Bellas Artes. Además de su 
infatigable labor dentro del espacio, su trabajo se orientó a numerosas colaboraciones externas 
con otros agentes y artistas que iban cruzándose por este nuevo circuito. Ese es el caso de Marisa 
González con quien colaboró en su exposición de Aele (1981) con la peformance Presencias  o en 
otro ámbito, cuando en 1982 se  inició la Feria Internacional de ARte COntemporáneo (ARCO), en 
el Palacio de Exposiciones del Paseo de la Castellana  realizando cada año una performance  dentro 
de la feria y a partir del 85, con un programa de vídeo  estable.

En aquel momento tras el ascenso al poder  del  PSOE en el año  1982, algunas cosas, aparecían 
avanzar entre fastos y  lavados de imagen. Un Madrid sin historia que buscaba su internacionaliza-
ción a toda costa, como diría Estrella de Diego, comenzaba a creársela alternando la llamada movi-
da con los chorretones de pintura procedente del boom de la nueva figuración madrileña. Espacio 
P  era invitado  de forma habitual a diversos festivales y eventos europeos, tal y como señala Karin 
Ohlenshchläger, en el 82, cuando vio una performance  de Pedro  en un programa paralelo a la do-
cumenta 7 en Kassel, ya había iniciado un archivo de espacios alternativos recopilando información 
de lo que estos nuevos centros para la creación fraguaban a nivel internacional. En ese periodo 
este tipo de espacios no solo eran catalizadores de una nueva forma de entender la investigación, 
producción  y difusión de la creación, las redes de colaboración y circulación de información entre 
ellos  para establecer  unos canales por entonces inexistentes dieron lugar a un fértil caldo de cul-
tivo donde la autogestión era la única fórmula factible.

En 1983 se crea el Centro Nacional de Exposiciones, (que absorbió las competencias de la extinta 
Subdirección General de Artes Plásticas) con Carmen Giménez a la cabeza. Los objetivos de este 
nuevo ente eran: “poner en contacto al público español con el arte del siglo XX, descentralizar las 
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exposiciones producidas del Ministerio con exposiciones itinerantes y fomentar la difusión interna-
cional de los artistas plásticos españoles”. 7

En este año se produjo, por fin, después de un proceso lento la esperada inauguración de Fuera 
de formato. Una revisión del conceptual en España, y cuyo proyecto expositivo, quedó en manos 
de Concha Jerez y Nacho Criado quienes incorporaron una sección de Performance, contando con 
la participación de Nacho Criado, Esther Ferrer, Juan Hidalgo, Walter Marchetti, Valcárcel Medina, 
Pere Noguera y Pedro Garhel.

Mientras el establishment apuntaba hacia un retorno de la pintura como género,  aparece un fuerte 
movimiento alrededor del videoarte y el conceptual capitaneado por iniciativas independientes y 
fuera de los circuitos oficiales incipientes en aquel momento. 

En Barcelona toda la labor que se venía haciendo por los colectivos catalanes que incentivaron 
muchas de las jornadas y acciones del Instituto Alemán, Fundación Joan Miró, Instituto de Estudios 
norteamericanos y de motores como Eugeni Bonet y diversos colectivos de videocreadores  apare-
ce  ampliamente recogido en el número cuatro de Desacuerdos, pero así mismo en estos momentos 
destaca la labor de dos mujeres fundamentales: Guadalupe Echeverría y Paloma Navares. 

A nivel de formación y repercusión, ambos núcleos: San Sebastián y Madrid serán un nodo y motor 
substancial para toda una serie de colectivos, teóricos y creadores que a partir de ahí tuvieron 
ocasión de contrastar y formarse con las figuras más representativas de la  creación multidisciplinar 
internacional (los Vasulka, Vostell, Viola, Paik, entre otros). Unos  engarces firmes en los que la 
experimentación y formación eran algunas de las premisas que apuntalaban  el desarrollo de sus 
programaciones.

Guadalupe que había iniciado una labor prolífica  respecto al audiovisual en París, puso en marcha 
en paralelo al Festival de cine de San Sebastián, los festivales de vídeo que duraron los años 83, 84 
y 85. Por su parte, Paloma que venía del activismo del Foro de Pozuelo y por la experiencia también 
en sus viajes como creadora, decide  lanzarse a la producción de un festival de vídeo y lo hace con 
el apoyo del Círculo de Bellas Artes. Efectivamente ese  año 83 el ministro Solana, pide ayuda a 
la Asociación de Artistas Plásticos para salvar el Círculo de Bellas Artes a la deriva  durante años 
y funcionando casi exclusivamente como casino. Desde la asociación  se promueve la creación de 
un proyecto multidisciplinar  en una reunión de los artistas en el  Café Gijón a partir de la que de-
sarrolló en tan sólo una semana el proyecto de gestión abierto a otros sectores de la creación. Así 
se dio lugar a  la transformación del  Círculo de Bellas Artes, con Martín Chirino como presidente 
y Pedro García Ramos, Marisa González, Francisco Calvo Serraller, Lucio Muñoz, Rafael Canogar, 
Juan Genovés, José Luis Fajardo, Maria Montero, Concha Hermosilla, Carlos San Román, Tomás 
Marco y José Luis Temes, Josefina Molina, Mario Camus, Basilio Martín Patino, Fermín Cabal, Jesús 
Campos y José Badía  en la junta directiva.

Con este impulso y mucho trabajo de voluntariado se convierte en un centro multidisciplinar  donde 
se desarrollarían entre otros los Talleres de Arte Actual y Los Festivales de video.

Al año siguiente, en 1984, gracias a esos mismos agentes la iniciativa de Paloma Navares  se pone 
en marcha. El Primer Festival Nacional Internacional de Vídeo estableció contactos con el  Pompi-
dou de París y numerosos artistas foráneos, lo que creó un cierto feedback en la difusión del vídeo 
y permitió el paso por la capital  de propuestas  que solo los que habían viajado conocían.

En los puntos de reuniones y lugares de cortocircuitado de prácticas creativas en probeta, impera-
ba  el cruce generacional  como medio de intercambio y conocimiento. Mientras Espacio P, mante-
nía su frenética actividad, colaboradores que iban y venían generaban sus propios proyectos. Este 
es el caso de Victoria Encinas y Luis García Castro, quienes uniendo sus heterogéneos impulsos 
creativos e invitando a participar a otros creadores lanzaron  el  15 de septiembre de 1984, Poisson 
Soluble  con la muestra  Consumo cotidiano. La experiencia desarrollada en la calle Travesía de las 
Vistillas, en un local que hoy es un depósito dental  albergó  un bar y todo tipo de conciertos y expo-
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siciones con un sentido lúdico que duró  hasta el 85. Victoria Encinas con tan solo 21 años intentó 
de alguna manera mantener el espíritu  de la influencia teórica de las Vanguardias, las acciones de 
Cabaret Voltaire, los surrealistas y el Dadá, de ahí el nombre Poisson Soluble (título de un capítulo 
de los Manifiestos Surrealistas)  y  concibió el espacio y las actividades como una obra de arte 
desarrollada en el tiempo.  Autofinanciando las actividades, trabajó así mismo el patrocinio privado 
como Telefónica, Correos o la EMT en un momento en el que cualquiera de estas entidades aun no 
había realizado proyectos de arte contemporáneo  y alternando colaboraciones institucionales tipo 
Ayuntamiento de Madrid.

Un trabajo que trascendió la propia sala, realizando intervenciones en el espacio público cuando 
apenas había  precedentes. Así el autobús  municipal customizado por los artistas Javier Franch y 
José Manuel de Córdoba recorrió Madrid durante 14 días del año 85 variando el itinerario. O por el 
contrario  transformando y manipulando  en la sala diez cabinas telefónicas

Se llevaron a cabo acciones literarias, intervenciones urbanas, conciertos de música electroacústica 
y rock, producción de vídeos, exposiciones colectivas en torno a propuestas temáticas lanzadas 
por Poisson Soluble a creadores en diversos campos, y actuaciones de teatro experimental, que 
se concretaron en los proyectos El Autobús, Diez Cabinas Telefónicas, Bellas y Bestias, Correo 
soluble, Pecho de Cerdo a la Naranja, Pasión Soluble, El Metal que Perfuma, Sueños de Mujer, 
Tu-yo / Yo-tu, etc…. 

En las propuestas participaron creadores de muy diversos tipos y con diferente grado deimpli-
cación. Desde la presencia inspiradora y constante apoyo estético de las performers URA/UNZ 
(formado por Lourdes Durán y Paloma Unzeta), el cineasta Arón Benchetrit Cohen, el grupo de rock 
Séptimo Sello, y el escritor Leopoldo Alas; a las participaciones puntuales de artistas plásticos y 
experimentadores del lenguaje, como Alan Grover Daniel, RGB, José Maldonado, Roscubas, Fred 
Lonidier, Manuel Sáiz, Wayne E. Potratz, Pep Durán, Manuel Izquierdo, Guglielmo Achillle Cavellini, 
Jordi Cerdà, Joaquín Berao, Poul Esting, Alejandro Martínez Parra, Gérard Duchêne, Clemente Ro-
dero, Rufo Criado, Prodromidis Aris, y un largo etc, hasta la multitudinaria exhibición de arte postal, 
con 675 artistas, que se llamó Correo Soluble. 

Otro colectivo  abocado hacia la autogestión fue A Ua Crag (toman su nombre de la contradictoria 
expresión “Agua crujiente”) en Aranda de Duero (Burgos). Creado en el 85 y disuelto en 1996, 
aunque quizás su etapa más intensa y conocida fuese a primeros de los noventa  con toda una serie 
de intercambios y colaboraciones con Bélgica, Alemania, Holanda o Canadá, producciones que 
empezaban y finalizan muchas veces en su espacio  de la Fabrica Moradillo de Aranda de Duero.

A Ua Crag lo integraron dos alumnos y colaboradores cercanos de Pedro Garhel: Alejandro Martí-
nez Parra y Rafael Lamata  junto con Julián Valle, Jesús Max, Pepe Ortega, Miquel Cid,  Néstor San 
Miguel, Javier Ayarza, Rufo Criado.

A mediados de los ochenta, la eclosión de los festivales de Madrid y San Sebastián, dan lugar a 
otros eventos similares en zonas periféricas cuya  órbita  y deriva durará hasta finales de los noventa. 
El medio audiovisual buscaba canales de exhibición y las instituciones comienzan a ver en el for-
mato festivalero un escaparate de modernidad donde los premios y palmarés, son una instantánea 
publicitaria eficaz.

En Enero de 1986 muere el primer  alcalde de Madrid  en democracia Enrique Tierno Galván, 
España se estaba incorporado  a la Comunidad Económica Europea y  parecía vislumbrarse en el 
horizonte  un  nuevo periodo de expansión. Además se percibe una cierta normalización de la cultura 
y  en su pretendida homologación con las tendencias internacionales, la influencia de grupo francés 
Supports-Surface  y de los pintores neoexpresionistas alemanes propagan la tendencia oficial y 
comercial  pautada por muestras como  Hacen lo que Quieren. Arte Joven Renano,  Raumbilder, 
cinco escultores, Espacios alemanes o la  Razón Revisada.

Entre las infraestructuras para el arte y con el único antecedente del  Museo de Arte Abstracto de 
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Cuenca  (1966)  y  el  MEAC (hoy sede del Museo del Traje), el Centro Reina Sofía venía a erigirse 
como el buque insignia para modernizar el país  y conservar y difundir el arte contemporáneo espa-
ñol. Su puesta en marcha pasó por varias etapas, inaugurándose en el 86 unos días antes de las 
elecciones de forma apresurada, primero como Centro de arte para pasar  en una  segunda puesta 
de largo a ser Museo, con Tomás Llorens como director (1988). 

Pero fue precisamente en una de las cuatro exposiciones inaugurales (las otras tres estaban en 
manos de Carmen Jiménez desde la Dirección General de Exposiciones), la que llevó por titulo 
Procesos, Cultura y Nuevas Tecnologías  que contó con el comisariado de la parte artística de 
dos creadoras activas: Paloma Navares para la sección de vídeo y  el área de Electrografía  Paleta 
digital y Centro de Cálculo a cargo de Marisa  González (con la participación directa y hasta ahora 
recordada por sus precursoras capturas analógicas/digitales de  Sonia Sheridan),  junto con Vicen-
te Carretón que llevaba  el área de Holografía. Algo bastante fuera de lo común en un momento en 
el que la fractura entre la oficialidad y el caldo de cultivo artístico emergente era muy pronunciada. 

Entre 1985 y 1990 irrumpe con estrépito el boom de los museos: IVAM (Valencia), CAAM (Las 
Palmas), Pablo Gargallo (Zaragoza), Fundación Tapies (Barcelona)  y se inicia la construcción del 
Macba (Barcelona),  Las Reales Atarazas (Sevilla) y el CGAG (A Coruña) según la moda de la mu-
seología del momento cajas blancas  a ser posible con firma de autor.

Mientras tanto algunos colectivos se constituyen como relevo de iniciativas que cambian substan-
cialmente de dirección, como el Bosgarren Kolektiboa que desde Tolosa y tomando el testigo de los 
festivales de Vídeo de San Sebastián, inicia  desde el 86 el Bideoaldia  como un festival que dura 
del 87 al 90 y  un formato próximo a los creadores  y teóricos y  sobre todo a las demandas desde 
las bases mismas de la creación.

En ese periodo, del 85 al 90 Espacio P  cuenta ya con la activa participación de Karin Ohlenshchlä-
ger, que no solo reactivó la videoateca y sección de publicaciones/datos (cuyos ejes programáticos 
serán el germen del futuro Medialab Madrid  impulsado por ella y Luis Rico en 2002), además 
propició la expansión interna  y dio lugar a nuevas producciones en gestión (programaciones de 
ciclos específicos y proyectos externos…) tanto con Pedro como con otros artistas vinculados a 
las prácticas emergentes de media art. Esta expansión da lugar a dos nuevas áreas en Espacio P. 
Por una parte abrir una vía de colaboración con el MEAC   iniciando en el 86 el proyecto  el Video 
Forum internacional donde se desarrollaban actividades de todo tipo para la difusión de proyectos 
de arte electrónico nacionales e internacionales, con obras de Ulrike Rosenbach, Peter Weibel, Bob 
Wilson, Nam June Paik,..etc. Por otra, la primera Video-galería, presentada como tal en ARCO 85, 
que bajo el titulo de Alliance Vídeo Art proponía generar una distribuidora profesional que creará 
canales de alquiler, compra y programación de vídeo-artistas nacionales y de otros países funda-
mentalmente Europa y Estados Unidos.  Así mismo consolidan intercambios con Montevideo y Time 
Based Arts en Holanda, con 235 Media en Colonia, y una presencia muy activa en los múltiples 
festivales de vídeo  entre ellos Ars Electronica, el World Wide Video Festival de La Haya, el Festival 
de Osnabrück/Alemania, Ljubjana/Slovenia (entonces Yugoslavia), Locarno/Suiza..etc

Esta  proyección internacional viene dada por los festivales y exposiciones a los que acudieron de 
forma totalmente independiente y la invitación oficial en 1987 a la Documenta 8 de Kassel (ya dos 
dos ocasiones). Depósito dental, fueron seleccionados con la obra que presentaron en el Círculo 
de Bellas Artes de Madrid Dedicado a la memoria. Además por las conexiones establecidas, crea-
dores como  Concha Jerez, Darío Corbeira y Francisco Felipe  (bajo la denominación del Grupo 
Inicio) entretejieron un proyecto para la exposición internacional K18 Group Art Work, uno de los 
eventos paralelos a la Documenta. Por otra parte el segundo Festival Nacional de Vídeo en el Círcu-
lo de Bellas Artes, que había sido organizado de nuevo en el 86  había cobrado cada vez mas fuerza 
y los contactos potenciados por él se estaban haciendo visibles.

En 1989, Pedro acude  a París a la Fundación Danae  en su sede de Poully invitado por Acindino 
Quesada con objeto de formar parte de  un encuentro de espacios independientes junto con gru-



21

pos canadienses como Le lieu, En-Media o Western Front, Rarrytown de Nueva York, Espace Trois 
de Grecia, Margiela y Alba de Italia, Contextual de Polonia o Moltkerei y Non Institute de Alemania. 
Tal y como afirma Acindino: “El objetivo principal del proyecto era crear lazos entre grupos que 
abrían un nuevo proceso de la producción artística, que partía de una actitud clara de considerar 
el espacio abierto a nuevas perspectivas creativas las cuales ponían en práctica lo que ya artistas 
de principio de siglo y particularmente en los años 60 habían diseñado particularmente artistas del 
movimiento Fluxus. Las bases de esa actitud estaban ahí”.

En España, mientras tanto, el coleccionismo oportunista y la fastuosa política cultural del Gobierno 
Socialista en su segundo mandato (en el 88 entró como Ministro de Cultura Jorge Semprún) así 
como  el auge de las grandes exposiciones-espectáculo  (recuérdese las colas para ver la expo-
sición de Velázquez) hizo de este periodo un espejismo que acabó diluyéndose y con la creación  
atrincherada  en sí misma, buscando vías  propias más sólidas.

Es el momento de los múltiples festivales de vídeo (en todas sus vertientes del videoclip  a la 
infografía  invadiendo todas las autonomías y ciudades de provincias) y de performance (siempre 
agazapados en la iniciativa independiente: Centro Social Autogestionado Okupado Minuesa, en 
Madrid o  Kasal Popular de Valencia).

Por otra parte, se vislumbran determinados  reductos  institucionales periféricos Arteleku  (1987)  
en el barrio de Loyola de  San Sebastián y un tímido primer apunte en las exposiciones  del Palacio 
de los Condes de Gabía en Granada ( a partir de 1988).

Cuando el Muro de Berlín  está cayendo (1989) la tercera legislatura socialista que abarca desde  
noviembre 1989 a abril 1993 tuvo como ministra de Cultura a Carmen Alborch quien venía del IVAM 
y conocía de cerca el sector de las artes. Sin embargo, fue una etapa que se vio caracterizada por  
las discusiones sobre la nueva ley del  mecenazgo, una cierta falta de credibilidad del Ministerio  y la 
reducción en  el número de subvenciones mientras la moda de las grandes exposiciones, abría una 
nueva tendencia paradigma  de la ecuación mágica y lastre de los centros de arte: a más visitantes, 
más éxito.

La creación en sí se mantiene en posturas poco arriesgadas, y apenas hay corpúsculos críticos, 
simplemente comienzan a irrumpir plataformas que producen actividades que no tienen cabida en 
los circuitos establecidos. Como sello de colofón de una época pasada, se organiza en el 89 la 
muestra Antes y después del entusiasmo. Arte español 1972-1992 comisariada por  José Luis 
Brea, una exposición y una publicación  que representan el fin de una época y el comienzo de una 
nueva etapa para el arte español. 

A comienzos de 1991 una serie de altos funcionarios y responsables culturales firman un manifiesto 
en contra  de la intervención militar de Estados Unidos en la  Guerra del Golfo, lo que dio lugar a 
su cede. Entre ellos Alfonso Pérez Sánchez entonces responsable del Museo del Prado  o Jaime 
Brihuega  director general de Bellas Artes y Archivos del Ministerio de Cultura, aunque el auténtico 
trasfondo eran las fracturas internas en la propia institución.

Como ya he mencionado los Festivales Internacionales de Performances tienen lugar en Madrid  en 
los años 1991, 92 y 93, desarrollándose en tres sedes distintas: un bar de Chueca y Espacio P el 
primero, el Centro Social Okupado Autogestionado Minuesa el segundo y en  El Ojo Atómico el ter-
cero  partiendo de la iniciativa de Nieves Correa para el espacio de la calle Válgame Dios promovido 
por Tomás Ruiz Rivas entre 1990 y 1991. El festival  dirigido por ambos funcionaba mayormente  sin 
selección previa y con escasos recursos materiales y como afirma Tomás:  “Los festivales fueron im-
portantes porque crearon un fuerte sentimiento de comunidad artística. Su carácter absolutamente 
marginal, la libertad creativa, la intensidad y amplitud de su base social, la participación de decenas 
de voluntarios fueron determinantes para la conceptualización y el desarrollo del proyecto del Ojo 
Atómico”. En 1993 nace El Ojo Atómico que  con distintas etapas y cambios de sedes  nunca ha 
abandonado sus objetivos iniciales, definiéndose como el sitio de los nuevos comportamientos ar-
tísticos  surgiendo como un proyecto dedicado a la experimentación e investigación. En sus inicios 
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además de realizar los festivales de performances,  apoyó el trabajo de artistas como Santiago Sie-
rra o Teresa Margolles y realizó exposiciones tan significativas como Documentos para una Historia 
de la Heterodoxia en el Arte.También el 93, es el año de Cultura-Crisis-Cultura en el Círculo de 
Bellas Artes, cuatro semanas muy intensas con más de 400 proyectos  en marcha.

En los comienzos de ese periodo, el que va de 1990 a 1997 es cuando Pedro Garhel da un giro 
de timón  a Espacio P y establece nuevos ejes para el desarrollo de su trabajo que culminaran en el 
establecimiento de tres rutas de navegación:

• Volcarse en la docencia, tanto  con sus seminarios internacionales  (por ejemplo en Civitella 
D´Agliano en 1989) como sus clases en la Universidad de Salamanca (a partir de 1992)

• Compartir y/o delegar la gestión del espacio tanto en la coordinación como en la pro-
ducción de proyectos. Despues de Karin, llegaron Criss Correa Kilpinen y posteriormente 
Karina Marota centrados en la labor de ser oficina de gestión y/o  desarrollar   propuestas 
para instituciones u obteniendo financiación privada.

• Producir  e investigar proyectos de complejidad técnica con empresas y profesionales 
como Realidad Virtual que le permitan interactuar con los espacios de nuevas formas.

En el Madrid de la década de los noventa habían empezado a suceder algunas cosas. Entre otros 
destaca la labor realizada en el Instituto de la Juventud desde los 80 bajo la dirección técnica de 
Félix Guisasola a través de las Muestras de Arte Joven y que  iniciaba  década con su sexta edición. 
Además se desarrollaron exposiciones como Madrid, espacio de interferencias que presentaba 
un escaneo a tiempo real de un panorama donde aun convivían residuos de la movida, colectivos  
artísticos y espacios alternativos en la precariedad.

Por otra aparecen colectivos artísticos que se posicionan políticamente en crítica mordaz al sistema 
del arte, en Andalucía,  Agustín Parejo Scool o Preiswert, en Madrid intentando recuperar el control 
de los dispositivos de comunicación  habitual, pasando por individualidades como la de José María 
Giro y José Antonio Sarmiento.

De entonces es también Estrujenbank , “Hojalatería y pintura en general”  y sus propuestas en la 
escalera de su casa  y estudio  tras volver de Nueva York Patricia Gadea,  Juan Ugalde  y Dionisio 
Cañas. Este  lugar del Paseo de las Delicias 143 junto a la plaza de Legazpi es descrito de esta 
manera “El espacio era una pequeña nave interior, a la que se accedía por el portal de la finca. Al 
final de un largo pasillo se llegaba a la sala de exposiciones de unos 50 m2,  que abría solo los fines 
de semana, ya que ese mismo espacio era el utilizado como estudio por el grupo. El local tenía otras 
habitaciones, un despacho, un almacén donde Juan y Patricia guardaban su trabajo anterior, y otro 
estudio, alquilado a terceros, por el que a lo largo de los años fueron pasando diferentes artistas, en-
tre ellos Gonzalo Cao, el más amigo del grupo” 8. Al comienzo de su tesis Arte colectivo neopop en 
el Madrid de los 90, Almudena  Baeza, miembro de  Libres para siempre cuenta como el grupo que 
formó en su época  de estudiante en la facultad de Bellas Artes con Beatriz Alegre, Albero Cortés, 
Miguel Ángel Martín, Álvaro Monje, Ana Parga y Mª Luz Ruiz. El colectivo realizó la primera exposi-
ción  inaugural de Estrujenbank el 25 de mayo de 1990. Allí conocerían a otros colectivos como 
E.M.P.R.E.S.A integrado por Javier Montero y Ángel y Pablo San José  que llevaban a cabo como 
ellos definen, un hiperrealismo narro-punk y sobretodo un espíritu abierto a la colaboración en com-
plicidad. Luego en Septiembre llegaría otra exposición significativa  Animales Políticos  con Eusebio 
Morín, Nieves Correa, Jesús  Lao y Pablo Peinado Céspedes poniendo sobre las mesa cuestiones 
políticas que por entonces no interesaban demasiado en el contexto del establisment español, 
asunto por el que seguirían apostado en muestras como PSOE comisariada por E.M.P.R.E.S.A y 
en la que además participaron: Equipo Limite, Guillermo Paneque, Pedro G. Romero, Libres para 
Siempre, GCCIG, Gonzalo Cao, Agustín Parejo School,  Abilio Lope, Juan del Campo, Dionisio 
Cañas, El Gran Placer, Gallego y Rey, Lucro y Sindicato de Espectadores. Sin embargo para ellos 
a diferencia de grupos como el Equipo Crónica la política  no tiene un sentido directo, si no que era 
algo que debía de surgir del día a día. Dirá Juan Ugalde: “(..) lo que había en España era la antipolí-
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tica y nosotros hacíamos política desde la individualidad, es decir, que éramos gente que hablaba, 
discutía, que veíamos lo que venía, lo que pasaba, pero no teníamos un programa, ni ninguna pre-
tensión exclusivamente política, ni había un grupo político específico al que perteneciéramos. Para 
nosotros la política era un elemento individual, de lo que puede hacer una persona, no un sistema”. 9

En su tesis Almudena  precisa y acota algunas reflexiones sobre el sentido del trabajo del artista 
sumergido en lo colectivo afirmando que “Para nosotros, un equipo era un dispositivo creativo des-
tinado a eliminar, para el destinatario crítico precisamente el enigma de la subjetividad.” 10

Estrujenbank representa uno de esos casos donde la obra conjunta e individual se fusiona o diverge 
según cada proyecto. Mientras tanto Juan Ugalde seguía exponiendo en la galería  Buades y Patricia 
Gadea en Masha Prieto o como grupo en Magda Bellotti. Lo cierto es que la labor que desarrollaron 
en la organización de actividades y proyectos,  ha hecho que el grupo trascienda por su carácter de 
plataforma y aglutinador de sinergias en un momento y un lugar. La mezcolanza generacional que 
se propicio en este y en otros espacios unidos por dinámicas convergentes, generó un trasvase de 
ideas y energías muy productivo.

Además  en Madrid  funcionaba desde 1992 Paralelo Madrid  de Llorenc Barber quien declara : 
“Se continúa vendiendo la realidad como hace veinticinco años, no se atiende a lo que ocurre, y lo 
que ocurre son muchas cosas (..). Paralelo Madrid lo inventé como una puerta de emergencia”  o   
El caballito que es puesto en marcha  por  Jana Leo, Pedro López Cañas y Agustín Martín Francés 
en su estudio de la calle Desengaño. Este espacio se planteó con el solo fin de  producir un lugar 
de encuentros: todos los miércoles había un actividad dirigida a un público reducido: charlas, super 
8, video, fotos.. o extendiéndolo a talleres formativos de fotografía. Así mismo, se  trata de otro ex-
ponente reflejo de lo que estaba sucediendo en el momento, que los creadores abrían sus estudios 
como un lugar para socializar, intercambiar y dar a conocer como sucede con los de la calle Desen-
gaño 18 y 13, la Nave, el de Fernando Baena o la Escalera de Ventura de la Vega. 

Básicamente  como declaran  Roblic, Eva Hernández y Felipe Pérez-Enciso  fundadores de la Sala 
Def Con Dos-Legado Social en la calle Palma 34,  “Estábamos hartos de ir a las galerías enseñando 
nuestro trabajo sin conseguir nada y empezaron abrir el espacio dando por sentado que sería posi-
ble organizar un sistema de socios con pagos mensuales y venta a plazos”. 11

En el 92 se cierra en Cataluña el CIEJ (Centro de iniciativos y de recursos para la Juventud) de la 
Fundación La Caixa y  se anula la Bienal de Arte. Pero  sobretodo en 1992  pasa a los anales ofi-
ciales como el año de la Exposición Universal de Sevilla, las Olimpiadas de Barcelona, del Quinto 
Centenario del Descubrimiento de América y  la capitalidad cultural de Europa en Madrid que  
proyecta una imagen alejada de la realidad del país inmersa en otra grave crisis económica mundial.

La actividad exterior en el marco de la Unión Europea puso de relieve la inclusión de la cultura en el 
Tratado de  Maastricht (artículo 128) en noviembre de 1993 y la presidencia española del Consejo 
de Ministros de la Unión Europea propició la presidencia de los ministros de Cultura de la Unión Eu-
ropea en el segundo semestre de 1995. Desde el Estado se produce un cierto  fomento de las artes 
plásticas que se tradujo en el apoyo al arte contemporáneo, becas y subvenciones  de la Dirección 
General de Cooperación Cultural y  una cierta proliferación de las galerías de arte contemporáneo. 
VEGAP  comenzaba a presionar al Gobierno por la deficiente aplicación de los derechos de autor y 
las galerías por la reducción del tipo de IVA, pero la situación general era  crítica.

En invierno de 1993 la revista El Europeo publica el artículo de Dionisio Cañas ilustrado con obras 
de Estrujenbank España (h)echa polvo, mientras que va apareciendo un nuevo modelo de salas 
institucionales como Koldo Mitxelena de San Sebastián (1993), o la Sala Rekalde en Bilbao (1991) 
y ciertas expresiones multitudinarias como la acción The carrying (1992)  de Pepe Espaliu en San 
Sebastián y  Madrid, donde se pone relieve como arte y vida, van más próximos de lo que  parecen.

En Barcelona  siempre al hilo de activistas vinculados al mundo del video, se gesta en el 93 la 12 
Visual que consigue en un primer momento un espacio para reunirse en el estudio de Lidia Porcar 
y Jordi Martorell.
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En junio de 1993, Estados Unidos había bombardeado Iraq en represalia por una supuesta conspi-
ración para asesinar a George Bush y en el año 1994 aún  sin solucionar la crisis del Golfo, asunto 
que inevitablemente repercutió en todo el mercado del arte mundial, iban proliferando los nuevos 
museos. En España en el 93 se había abierto en Santiago de Compostela en CGAC sin proyecto 
ni colección ni director, en el 95 se abriría  en Barcelona  edificio de Richard Meier como MACBA, 
tambien sin proyecto. En  medio de esta coyuntura en el 94 se realizan dos exposiciones que sirven 
para tomar el pulso de la Institución Arte. Una es  Anys 90. Distancia zero en el  Centro de Arte 
Santa Mónica. En ella se vislumbra otra vez una nueva generación de artistas que José Luis Brea 
seleccionó  a partir de los dossieres  de un concurso abierto de proyectos, una idea que no era 
habitual entre los selectores. Otra fue  la revisión del panorama internacional realizado por  Dan 
Cameron en Cocido y crudo. La exposición concebida para el Reina Sofía fue bastante polémica y 
como afirma José Miguel G. Cortés “significó, en nuestro contexto específico de aquella época, una 
simbólica “bofetada” a ese mirarse constantemente el ombligo, a esa visión alicorta y provinciana, 
a esas ideas esteticistas preocupadas tan sólo por aspectos formales y que parecían las únicas 
factibles y deseables”. 12

Es el año en el que Pedro  Garhel organiza Abierto 94 en Salamanca, dejando la facultad vacía 
para ser tomada por las intervenciones y obras de artistas  profesionales y alumnos conjuntamente.

También aparece en estas fechas Cruce promovido por Manolo Quejido y una serie de pensadores, 
artistas y personas del medio y comienza Acción Paralela publicación de ensayo teórico sobre arte 
actual e internacional y español concebida por José Luis Brea quien seguirá con proyectos como  
Aleph, Air o  Estudios Visuales, como uno mas de los muchos colectivos que empezaban a darse 
a conocer.

El 11 y 12 de  noviembre  tiene lugar  en Vitoria-Gasteiz el encuentro  de una serie de espacios 
y colectivos independientes detectados  a lo largo del Estado español por TRASFORMA, orga-
nizaciones interesadas en generar investigación y pensamiento, no sólo actividad, los cuales son 
invitados para unas jornadas de trabajo-encuentro en lo que será el germen del movimiento que 
generó la Red Arte (Red de Espacios y colectivos independientes para la gestión y difusión del 
arte actual).  Estos primeros encuentros  aglutinaron  a  precursores como Espacio P, Fundación 
Danae o  A Ua Crag y sobre todo a toda una serie de propuestas que habían surgido a principios 
de la década como nuevas vías para  la gestión y difusión de la creación contemporánea. Artistas, 
gestores y comisarios muy dinámicos que ante la falta de fórmulas para canalizar sus proyectos 
crearon las suyas propias. 

Las sinergias generadas en esta primera puesta a punto y conexión de los colectivos establecieron  
las bases para mantener una línea de encuentros y reuniones de intercambio, visibilización y reivin-
dicación. La red funcionaba en primera instancia por los encuentros anuales de los colectivos. La 
asamblea era el Encuentro y por lo tanto el órgano decisorio de los movimientos en común.

En una primera fase los objetivos planteados se centraban en: 

• Establecer vías de comunicación e intercambio de proyectos, información y propuestas.

• Dar a conocer que desde la sociedad civil se  demandan formas concretas de difusión del 
Arte y la Cultura basadas en modelos de colaboración, apoyo y participación colectiva

 Y ya en el segundo encuentro  organizado al año siguiente en Murcia por Mestizo bajo el 
titulo de Modelos independientes para la gestión y difusión del arte, las directrices abiertas 
se focalizaban en:

• Fomentar vías de conocimiento y comunicación entre los distintos colectivos y proyectos. 
Consolidar  las ya existentes. Establecer formas de cooperación como coproducciones, 
intercambios, itinerancias y redes

• Visibilizar que existen  otras fórmulas para la gestión y difusión del arte: no institucionales y  
ni vinculadas  al sistema de mercado
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• debatir los posibles modelos de financiación: la aportación de los ciudadanos usuarios, el 
dinero público, patrocinio y mecenazgo

• intercambiar experiencias y profundizar en aspectos legislativos, la experiencia de otros 
países

• establecer las bases para propiciar la continuidad de los Encuentros que ya en el 96 volve-
rían a Vitoria con el objeto de potenciar la internacionalización y conexión con otras redes.

En 1995 se crea en Barcelona Interarts como agencia privada  orientada a las políticas culturales y 
la cooperación cultural, cuya misión consiste en asesorar sobre políticas culturales,  contribuir a los 
procesos de desarrollo desde el sector cultural y facilitar la transferencia de información. 

Es un momento crucial donde los colectivos avistan las posibilidades de las tecnologías de la co-
municación. Desde Trimarán, María Pallier e Iñaki Pérez  ponen en marcha en Bilbao “Ciberría”  con 
su tercer Simposium  de Arte y Cultura Electrónica de Bilbao. En estas jornadas desarrolladas en 
el Centro Cultural La Bolsa de Bilbao se organiza una mesa redonda “Otros canales”  donde se 
aborda el tema de los espacios independientes  junto con una conferencia  de Mariano Maturana   
involucrado en Ámsterdam Sur quien  analiza precisamente estas posibilidades de internet  abrien-
do  nuevas vías a la comunidad. 

Llegado el 96 se  había instaurado una nueva etapa política, la del Partido Popular que trae el nom-
bramiento de Esperanza Aguirre como Ministra de Cultura. Es un momento en el que se percibe un 
fuerte afán de movimiento desde el sector privado de nuevos agentes culturales, espacios alternati-
vos, las nuevas galerías que iban surgiendo y los artistas que ven como el canal de las subvenciones 
puede ser una vía para su formación y profesionalización en el exterior. 

La Red Arte y las Asociaciones de artistas trabajarían conjuntamente en acciones que requerían 
soluciones efectivas y conjuntas, como la distribución del video español o coproducciones para 
itinerancias, y estas sinergias también  confluyeron con los Encuentros de Editores independientes 
de Huelva organizados por  Uberto Stabile  afín a catalizar también performances y arte de acción 
de los colectivos.

En 1996 Isidoro Valcárcel Medina, siendo José Guirao director del Reina Sofía,  aceptó su invitación 
para realizar un proyecto. La única condición que pedía el autor era contar con los presupuestos  de 
las últimas muestras del centro tanto en montajes, catálogos, transportes como seguros. Al negarse 
la institución Isidoro llega hasta el Defensor del Pueblo después de reclamar ante el Ministerio de 
Cultura y el Congreso de los Diputados.  El trabajo del autor continuaba moviéndose en circuitos 
independientes y sobretodo en aquel momento a través  de dos nuevas piezas conceptuales: 2000 
d.c con la contribución económica de cualquiera que quisiera comprar un año  de la historia y  sus 
archivos  que fueron itinerando por varios espacios independientes que acogieron la muestra con-
tenida en el Centro de arte “Ego”.

Los colectivos de la Red Arte se reunieron de nuevo en Vitoria-Gasteiz, esta vez con la intención de 
abrirse a redes internacionales como la NAAO o Trans Europe Halles y seguir consolidando las vías 
de trabajo iniciadas en los primeros encuentros.

La “Red”  estaba por entonces integrada por cuatro tipos diferentes de colectivos:

• las organizaciones  o colectivos con programaciones pero sin espacio físico propio

• las organizaciones con actividades puntuales, es decir, aquellos que organizaban un festival 
u otro tipo de actividades de carácter anual o puntual.

• Los colectivos u organizaciones que cuentan con un espacio físico y una programación 
regular

• Los proyectos editoriales
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Tras las conclusiones de este nuevo encuentro –que fueron establecer mecanismos de colabora-
ción, generar documentación escrita, promover las actividades en común, asegurar la continuidad 
de los encuentros, que era la formula de reunión en asamblea de las diferentes organizaciones 
presentes y por incorporarse se insistía en  realizar un  seguimiento exhaustivo de las políticas ins-
titucionales potenciando la circulación de la información y estableciendo las bases para trabajar a 
nivel jurídico,  reivindicativo y de dialogo abierto.

La idea de colectividad es el eje directriz precisamente de la exposición que comisario  entre febrero 
y marzo  El Perro,  en los antiguos talleres de RENFE en Atocha,  con el objetivo de dar una pers-
pectiva global sobre distintos modos de producción artística colectiva.En  El mal de la actividad 
participaron el propio colectivo, La Nevera, Antozoo, Artistas Y., Empresa P&R, Libres para Siempre, 
Vaquita Pictures, Preiswert, Susana & Leo, T.A.M., Fast Food y Pistacho Gallery

En 1997  comienzan a emitir las  dos primeras plataformas de televisión digital vía satélite: Canal 
Satélite Digital y Vía Digital y se inaugura el Museo Guggemheim Bilbao. Entre tanto tiene lugar el 
Congreso  Arte en la Era Electrónica. Perspectivas de una nueva estética del 29 de enero al 1 de 
Febrero organizado por L´Angelot en el CCCB un revulsivo y catapulta  trascendental que aglutinó 
en Barcelona a todo el sector de los nuevos medios.

Ese año  se abre en un edificio industrial rehabilitado del barrio de Poblenou en Barcelona el espa-
cio de Hangar, un centro para la producción e investigación  fundado por la Asociación de artístas 
visuales de Cataluña (AAVC).

En el Ojo Atómico decidieron cerrar la nave de la calle Sánchez Pacheco (la situación difícilmente 
sostenible, el planteamiento desmoralizador de la época) y trasladarse a México. En el año 1995 
con una beca había ido Santiago Sierra, Tomás lo hará por su cuenta.

Ya en este país fueron conscientes de que exportar la idea de El Ojo a un lugar donde ya estaban 
los espacios alternativos muy consolidados y especializados no tenía mucho sentido. Así que se 
vincularon a las propuestas que la coyuntura mexicana estaba ofreciendo por entonces. Tomás Ruiz 
Rivas coordinó como El Ojo Atómico en la ExpoArte, Feria de Guadalajara de 1997, una instalación 
de Javier Pérez Aranda ubicada en los pasillos de entrada de la feria con los restos de los monta-
jes de los stands. Santiago Sierra ese año llevó como curador por primera vez a Madrid al grupo 
Semefo. Oviedo, a instancias de Cuco Suárez, fue otro de los lugares que acogió a este colectivo 
conocido por sus acciones radicales.

Para entonces,  Espacio P físicamente había sufrido algunas reconversiones, la principal con su 
venta parcial que lo hizo  cuartearse en vertical y horizontal. Posteriormente los problemas de salud 
de Pedro y las dificultades ecónomicas le obligaron a vender el local trasladándose  el espacio físico 
a manos de un buen amigo, el músico, compositor y  productor Hugo  Westerdahlen quien compró  
la totalidad del local  a finales de año.

Mientras Pedro está en el hospital, los movimientos que sobre la performance y el arte en acción se 
habían fraguado con las resonancias de Espacio P,  dan lugar a numerosos colectivos y proyectos; 
el trabajo de Nieves Correa (Public Art) o Jaime Vallaure  con Rafael Lamata (Circo interior bruto y 
Los Torreznos) son un ejemplo de ello.

Entre los colectivos de la Red se decide crear un día para visibilizarse: el 18 de abril. Durante esa 
jornada se realizarían acciones, recibieron  y enviaron proyectos bajo la consigna: “A quién le impor-
ta el Arte?”. Paralelamente el primer día se conectó con 24 horas en la red promovido por el servidor 
de Mestizo. Es ese año 97 cuando Mestizo realiza su V Festival multidisciplinar de las artes En la 
red y abre una web interactiva con el chat Mestizo y el Diario de Avisos, que rápidamente encuentra 
eco entre los hispanoparlantes de América en donde se realizan varios encuentros de Amigos de 
Mestizo y  organiza las Primeras 24 horas en la red. 

En 1998 tienen lugar las jornadas de arte y acción social Re HABI(li)TAR Lavapiés, se pone en 
marcha  El Lobby Feroz y taller Arte y Okupación en el Centro Social El Laboratorio de Lavapiés. 
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Centros ocupados como  el Centro autogestionado Minuesa o El Laboratorio son opciones para 
actividades donde la reivindicación y lo alternativo toman carta de naturaleza. Ese año Pedro decide 
trasladarse a Tenerife  con el objeto de reconvertir Espacio P en un nuevo proyecto Em(P)aquetado 
del Arte. Comienza  a bucear  por el entorno en busca de naves industriales en desuso  y encuentra 
un antiguo empaquetado de plátanos de 680 m2 con 2000 m2 de terreno en  San Juan de la Ram-
bla que decide transformar con sus propias manos. 

Los colectivos españoles que estaban en Red Arte funcionaban  a través de una especie de ges-
tora llamada Hipotálamo. Esta gestora realizaba el censo de los colectivos, gestionaba la difusión, 
tramitaba invitaciones a encuentros y exposiciones..etc. Las condiciones de admisión eran reunir los 
requisitos de la definición y pagar una pequeña cuota. El Hipotálomo lo integraban: Abisal, Coclea, 
Trasforma. Asociación 1900, Mestizo y Zé dos bois.

Estaban alojados en Aleph como servidor para renovar y hacer funcionar la información  
(http://aleph-arts.org/redarte)

Además, una rama procedente de la Red Arte tras las acaloradas discusiones del encuentro de 
Barcelona, el R.A.G., Red de Artistas Gestores lanzada a través de Aire (Joan Casellas) Public-Art, 
STIDNA!, OIL, Fuera de, Aire, El Afilador, ACAVS, P.O.BOX y La Oreja de Plástico empezó un fértil  
pero errático debate teórico sobre la función real del artista gestor.

Nieves Correa publica  “En defensa del artista-gestor nómada, cazador y recolector” en la revista 
Fuera de Banda donde recoge precisamente algunas de sus inquietudes como artista gestor y el 
sentido de la organización del trabajo hacia la creación de redes.

“¿Qué es lo que se pretende crear, o qué pretendemos creernos, con todas estas estructuras efica-
ces, organizadas y representativas que estamos ayudando a dar a luz?, ¿Tendremos nosotros, los 
creadores convertidos por el azar y la necesidad en gestores; mejores espacios, más medios, más 
dinero, más tiempo y más libertad para desarrollar en paz nuestro trabajo?” escribía Nieves en este 
texto que con el tiempo se ha convertido en casi ya en un manifiesto.

Esta polémica surgida en el seno de los propios colectivos venía a ser detectar un cambio de men-
talidad, de las formas de trabajo y  de la manera de abordar la gestión desde  las propias bases de 
la creación”.13

En otro sentido se intuye  en el ambiente ciertos cambios en dispositivos que aun  en apariencia in-
franqueables van presentando fisuras y fallas. Algunas evidencias ya se reflejan  en aquella entrevis-
ta, hoy histórica , entre Juan Muñoz y José Luis Brea publicada en el libro editado por Jorge Ribalta,  
Esfera pública. Aquí Muñoz vaticina: “Pienso que discutir el papel del Estado en la cultura española 
es un espejismo. En los próximos diez años, el apoyo económico del Estado va a  ir progresivamente 
desapareciendo. Será necesario encontrar financiación privada para la mitad de los proyectos que 
cualquier artista, teórico o creador quiera llevar adelante” 14

Para finales de los 90 Madrid reunía ya un gran número de espacios alternativos, tal y como se 
afirma en el número 4/5 de la revista Inventario publicada por Amavi “Madrid es la ciudad española 
que en la última década  ha concentrado el mayor número de espacios alternativos. Quizá una de 
las razones estriba en la alta concentración de artistas que desarrollan su trabajo en nuestra ciudad 
y, posiblemente, en la insatisfacción que produce en los artistas madrileños el actual entramado de 
difusión institucional y comercial del Arte Contemporáneo” 13

Para ello se realizaron proyectos en común como el que en 1998 itineró una selección de obras de 
videoarte español tanto en el Estado como a nivel internacional (Museo de Bellas Artes de Bogotá. 
Centro Cultural Hispano de Costa Rica,  Centre de Cultura Sa Nostra, Centro de Arte Reina Sofía 
fueron algunos de ellos), un programa que funcionó gracias a un esfuerzo conjunto de colaboración 
Unión/Red y Encuentros de vídeo de Pamplona, con objeto de dar solución al problema de las distri-
bución del trabajo de los creadores tras el fracaso de las últimas distribuidoras  independientes. La 
confluencia entre ambas redes, la de los espacios que cada vez iban adquiriendo más proyección 
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y la de las asociaciones de artistas se habían ya interseccionado  tanto en los encuentros de la red 
como en los  Encuentros de Vídeo de Pamplona del 96 y 97.

También se había producido ese año capitaneado por José Luis Brea, un funcionamiento muy activo 
de AIR durante el periodo de  la feria ARCO y por su  desfuerzo en coordinar los  colectivos en 
la Red a través de intensos debates sobre cuestiones en carne viva en aquel momento. AIR esta-
ba integrado por Mestizo, Industrias Mikuerpo, Trasforma, Conexión Madrid, Côclea, Zé dos Bois, 
Sitioweb, Aleph, Acción Paralela, Merz Mail y Babia. Algunos de los correos intercambiados se 
pueden descargar aún en su web y  consultar a través de Archivos Colectivos. Posiciones

Con precedentes como las propuestas del colectivo De Rëull, en 1999 se inicia en Calaf un pro-
yecto que desarrolla intervenciones interdisciplinares en el espacio público  con la primera edición 
de Idensitat, que progresivamente se convertirá en un punto de visibilización de proyectos que 
investigan en ámbito urbano y su relación con la población.

Entonces los únicos centros  estables volcados a la formación  y producción de las artes acordes 
con las necesidades de la creación eran Arteleku, el Círculo de Bellas Artes y la Quam en Vic, quie-
nes también mantenían vinculos entre sí.

En el año 2000 el Partido Popular obtiene mayoría absoluta en las elecciones generales y Pilar 
del Castillo será Ministra de  Cultura, Educación y Deporte. En esta segunda legislatura se crean 
Seacex  y la Fundación Carolina con una cierta mirada a la promoción del arte español en el exterior, 
no olvidemos  que se abre compuertas a proyectos como The real royal trip  (2003) que pretendía 
exportar lo mas granado del arte español en Nueva York según los criterios de Harald Szeeman . 
(imprescindible seguir la entrevista realizada por Jorge Luis Marzo     
http://www.soymenos.net/Szeemann.pdf) 

Las inquietudes  y reticencias frente a este periodo aparecen muy correctamente analizadas por  
Jorge Luis Marzo y Amparo Lozano como  Caso de estudio: Política cultural del gobierno español 
en el exterior (2000–2004), el número 2 de Desacuerdos.

En la Bienal de Venecia del 2001 Estrella de Diego  dispuso en el Pabellón español la obra de a 
Ana Laura Aláez y Javier Pérez, una participación que fue completada con un nuevo proyecto bajo el 
criterio de Rafael Doctor, Ofelias y Ulises. En torno al Arte Español Contemporáneo. El objetivo del 
mismo era  exhibir algunas obras e información actualizada sobre el arte  producido en los últimos 
años en España acompañado de un catálogo  que recogía la relación de las ediciones institucio-
nales y producciones independientes realizadas desde el año 1997 acompañado de una notable 
selección bibliográfica de Montserrat Barbé. Este trabajo incorporó numerosas ediciones alterna-
tivas que por entonces ya habian empezado a visibilizarse notablemente gracias a la relación de 
determinados agentes como el mismo Rafael Doctor Roncero u otros como Fernando Castro Flórez 
muy cercanos durante un tiempo a muchos de estos colectivos. Esta visibilidad creciente de finales 
de los noventa, obedecía a determinadas maniobras de situación en centros estrategicos por parte 
de algunos colectivos. También a la organización tanto de encuentros como festivales paralelos a 
la oficialidad que evidenciando una cierta permeabilidad entre los estratos. La permisividad para la 
organización de las llamadas fiestas de ARCO organizadas por Pistolo Eliza con Purgatori, la asis-
tencia con stand como editoriales independientes de algunos de estos grupos o la infiltración en 
eventos como Festimad y  sus muestras en el Círculo de Bellas Artes procuraron una imagen activa 
como código de una nueva marca para el arte emergente vía la Red Arte. Un logotipo distintivo que 
era aplicado a los materiales gráficos de los colectivos indicaba su adhesión a la misma.

Así en el año 99 esta red tenía stand propio dentro de la zona de ediciones  y revistas exhibidas en 
la feria, donde podría encontrarse la información y documentación de los colectivos.

Bajo el signo del cambio de milenio otras opciones independientes convocan con el escenario de  
la feria ARCO como telón de fondo: la Huelga de Arte del año 2.000-1. Una iniciativa de Luther 
Blissett que se había iniciado ya  en Barcelona como protesta a la candidatura de esta ciudad como 
capital cultural para ese año
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En el 2002  se producen en Casa de America organizada por Alicia Murria y Eva Grinstein bajo la 
denominación de  “Colectivos y asociados” con grupos españoles y  argentinos..

El Ojo atómico que había entrado en una segunda fase, tras su sonado cierre del 94, sigue reali-
zando proyectos sin sede propia hasta el 2000,  resurgiendo físicamente en el 2003  cuando Tomás 
inicia un nuevo proyecto en la calle Mantuano 25 de Madrid hacia el “Antimuseo”  junto con Maria 
Acha  investigando sobre modelos de participación y de contextualización de la obra de arte en 
tejidos sociales específicos.

En febrero, coincidiendo con ARCO, se convocó en la plaza central del pabellón 9 una pequeña 
concentración con objeto de protestar contra la intervención militar en la guerra de Irak (2003) 
Posteriormente en marzo y promovido por la Plataforma Cultura contra la Guerra, se organizó una 
exposición itinerante presentada a la prensa, junto a los miembros de la plataforma, por los artistas 
Juan Genovés y Pablo Maojo, en representación de los artistas independientes; Ana Serrano, en 
representación de Artistas Plásticos sin Fronteras; Cristina Mampaso, y Gabriel Perezzán, en repre-
sentación de Artistas Visuales  Asociados de Madrid (AVAM).

El 14 de marzo de 2004 triunfa en las elecciones generales por mayoría simple el Partido Socialista, 
Carmen Calvo será la ministra de Cultura en esta etapa.

Con la celebración fastuosa y megalómana  del Forum de las Culturas de Barcelona  se sigue la 
estela de estratégicas campañas de imagen institucional a través de la cultura cuyo precedente 
estaba ya en los fastos del 92 e inaugura un nuevo modelo de promoción de ciudad a través de la 
imagen-marca que alcanzará su cénit a finales de la década con la competición por las candidaturas 
de las capitales europeas de la cultura para el 2016.

El año 2005 desde el MUSAC (Museo de Arte Contemporáneo de Castilla y León), inaugurado  en 
abril,  se puso en órbita mundial el denominado antes de su nacimiento «Museo del siglo XXI» o «Mu-
seo del presente». Con un presupuesto impresionante (el edificio ya superaba solo los 33 millones 
de euros) fueron creando en poco tiempo una colección y un nombre internacionales. Por otro lado 
comienza a hacerse visible el trabajo iniciado en octubre de 2003 por Desacuerdos. Sobre arte, 
políticas y esfera pública en el Estado español, con la exposición del MACBA. Proyecto de investi-
gación en coproducción entre Arteleku-Diputación Foral de Guipúzcoa, Museu d Art Contemporani 
de Barcelona-MACBA y la Universidad Internacional de Andalucía-UNIA Arte y Pensamiento, a la 
vez que proyecto expositivo, editorial y de actividades del que algunos salieron contentos y  bien 
parados y otros, no  tanto. 

Historiografiar desde el presente nuestro pasado inmediato no deja de ser complejo y cuanto me-
nos arriesgado. En el 2007 en el Museo Guggenheim Bilbao, en conmemoración del décimo aniver-
sario de su creación, el artista y profesor Juan Luis Moraza  comisaría Incógnitas: cartografías del 
arte contemporáneo en Euskadi donde configura una cosmogonía para el arte vasco entre aconte-
cimientos políticos, sociales, tecnológicos, culturales y mediáticos bajo los nombres e influencia de 
determinados creadores, organizaciones y agentes para demostrar el recorrido y evolución del arte 
vasco  en los últimos cuarenta años y de la que declarará. “Soy un artista que forma parte del juego 
y no podía ser neutral, ni siquiera pretenderlo”

Durante  la década de los dos mil, el ritmo de crecimiento de colectivos fue muy irregular, espacios  
abiertos, en poco tiempo se cerraron,  otros los pocos, permanecían inalterables en el tiempo. A 
finales de la década en 2009  una nueva oleada atendiendo a la necesidad de generar canales de 
comunicación da lugar a dos eventos significativos: Zig-Bee como encuentro de Espacios Artísti-
cos Autogestionados en Gijón el 1, 2 y 3 de octubre organizado por el Instituto de Cultura Antiguo 
Instituto Jovellanos y el Hervidero, donde se reúnen: Aula Abierta, Otro Espacio, Espacio Tangente, 
Maus Habitos, Nau Coclea y Liquidación Total y Modifi. Modelos, diferencias y ficciones  en la 
producción independiente de la cultura contemporánea el  22, 23 y 24 de Octubre, organizado por 
Liquidación Total, Goethe Instituto y  Foro Cultural de Austria en Madrid 
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Se estaba fraguado un caldo de cultivo adecuado de forma que insertos en un ecosistema globa-
lizado las acciones emprendidas desde lo local puedan establecer canales de colaboración con 
repercusiones internacionales. Aún queda mucho camino por recorrer, experiencias como el caso 
de Hangar no se han vuelto a repetir, se crean pequeñas infraestructuras de base que  volcadas en 
el día a día apenas pueden considerar un plan a largo plazo y los creadores siguen pensando que 
la mejor opción es obtener una residencia o beca en el extranjero. 

En la publicación Shifting Map se analiza la postura que adoptan las plataformas de artistas cuando  
“todo induce a creer  que el artista se ha convertido en el eslabón menos importante de la cadena 
dominada  por el conservador de museo, el comisario de exposiciones, el crítico y el galerista (…) 
el artista ya no se posiciona sino que es posicionado por o se posiciona para”.16

Mientras también se es consciente  de que los modelos institucionales están lentamente empren-
diendo algunos movimientos de proximidad o entretejiendo fórmulas de dialogo y avance. 

El Reina Sofía se interesa por albergar algunos proyectos de espacios con Off Limits o Cruce 
entre otros, se involucró en Para quienes disfrutamos trabajando. Jornadas sobre precariedad y 
autoorganización en el trabajo “creativo”, organizadas por Traficantes de Sueños, YProductions, 
La casa invisible, Universidad Nómada y se manifiestan claramente en apoyo a proyectos como La 
casa invisible.

Así  en junio 2009, La Universidad Nómada junto con MNCARS, Queen Mary University of London, 
la Universidad Libre y Experimental y  La casa Invisible, ponen en marcha el encuentro Governance 
Cultural vs Instituciones de lo Común: derecho a la ciudad y nuevas políticas de la cultura. Además 
de  tratar el espacio urbano y la producción cultural, se abordaron cuestiones al sobre formas ins-
titucionales de movimientos sociales, experimentos de autoorganización y autoproducción en los 
campos cultural, social y cognitivo, a través, de nuevo del caso de La Invisible.

Por su parte, a finales de año  el CAAM (Centro Atlántico de Arte Moderno) de Las Palmas dedica 
una sala al Espacio P dentro de la retrospectiva  de Pedro Garhel que se inauguró con carácter 
doble tanto en este centro de Arte como en la Regenta.

El Premio Nacional de Artes Plásticas de España que concede el Ministerio de Cultura ha recaído 
los últimos años en artistas que han mantenido una trayectoria bastante al margen del sistema: en 
el 2007 Isidoro Valcárcel Medina, en el 2008 y 2009  Esther Ferrer y Juan Hidalgo y este 2010 
Santiago Sierra que lo rechazará  través de una carta dirigida a la Ministra de Cultura, Ángeles 
González-Sinde, que se hizo pública en el 5 de noviembre desde  blog contraindicaciones  de 
donde fue rebotado por los muros de facebook y los buzones de emails  de la comunidad artística  
extendiéndose a gran parte de la población interesada por polémicas sobre el arte.

Finaliza la década con el sector profesional aglutinado en diversos entes como la Asociación de Di-
rectores de Museos y Centros de Arte Contemporáneo de España, ADACE, el Consejo de Críticos 
de Artes Visuales, el Instituto de Arte Contemporáneo, Mujeres en las Artes Visuales (MAV)  y la 
Unión de Asociaciones de Artistas Visuales activos como observatorio y medio.

Tras un periodo dominado por  la imagen de directores estrella y comisarios de “renombre”, al 
finalizar el año 2010 el sistema está  sufriendo ciertas alteraciones cuando vemos que se ponen 
de moda  proporcionalmente al ascenso de la crisis, términos como participación ciudadana y  
autogestión, aunque sea un arma de doble filo para estos colectivos que acaban dinamizando es-
tructuras oficiales con mucha actividad,   sea la que sea, y a bajo coste.
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Cartografía para corsarios 2: modos y tipologías 

Habiendo detectado la constante efectiva de que nodos y fibras  se entrecruzan y operan en función 
de las circunstancias económicas y sociales, los giros de los distintos profesionales que han ido 
manteniendo su actividad en estos años es también precisa y sincrónica.

Por una parte aquellos que se focalizan en la rama de su especialidad, por decirlo de alguna manera, 
como es el caso de Paco Salinas en el campo de la fotografía que tras Mestizo y aun siguiendo 
con su estela se centra en proyectos fotográficos con Nave K, o Claudia Giannetti con el arte elec-
trónico que  poco después que L´Angelot puso en marcha el Mecad/Media Centre d’Art i Disseny 
de la Escuela Superior de Diseño ESDi  desde donde creó el Master en Comisariado de Arte y 
Nuevos medios vinculados al arte electrónico y ahora  prosigue como catedrática de Media Art en 
la Universidad de Evora (Portugal). 

En definitiva la mayoría de profesionales y creadores en activo en estas décadas han continuado  su 
labor desarrollándola con enfoques  muy  específicos y en las estructuras al uso pero manteniendo 
autonomía y cohesión en los proyectos.

Por otra parte los vehículos para la gestión de proyectos independientes han partido de las expe-
riencias anteriores para formular propuestas  acordes con las demandas de la sociedad civil y del 
propio sector. Tal es el caso de Garaje Pemasa, que surgió en un momento dado por circunstancias 
aleatorias y aspirando a dinamizar un paisaje cultural emergente, y que tras  el cierre de etapa, inicia  
una nueva fase con Off Limits, planteando propuestas de financiación pública y privada, la autoges-
tión y creación de tejidos dinámicos en red dentro y fuera de las instituciones al uso y  logrando en 
poco tiempo generar un proyecto imprescindible para entender los procesos de la creación hoy.

Aunque los colectivos se extingan o las redes se disuelvan, quedan los nodos, sus motores que 
van estableciendo nuevas relaciones por contextos o afinidades selectivas, cambie el nombre del 
proyecto o su ubicación.

Los avances logrados por los colectivos independientes en estos años se orientan  en tres vertien-
tes claras de influencia en el sistema de las artes:

• la inclusión normalizada en las programaciones culturales de proyectos basados en las 
nuevas tecnologías. Desde los comienzos con el videoarte pasando  por el uso de internet 
como espacio liquido para la comunicación y creación, son los colectivos independientes 
y sus salas quienes albergaron las primeras muestras, mesas redondas, publicaciones, 
producción de eventos y obras de arte electrónico.

• la asimilación de lo interdisciplinar y de prácticas transmediales  se gesta en estos espacios 
y colectivos que van más allá de las artes visuales  incluyendo las escénicas, la música o el 
pensamiento científico. Posteriormente serán asimilados por museos y centros de arte que 
pasan de ofrecer sus blancas paredes inmoladas a la contemplación mística a convertirse 
en nuevos centros culturales abiertos a todo tipo de actividades como a las sesiones de 
dj´s y vdj´s que vienen ya de las primeras raves que se desarrollaban en los espacios de 
autogestión u ocupados.

• Al trabajar desde  la horizontalidad en y con la creación, estas estructuras flexibles emana-
das desde las mismas bases, han contribuido a la profesionalización del sector a través de 
la reivindicación de honorarios justos para los artistas, el reconocimiento de la propiedad 

intelectual y la aplicación de los códigos de buenas prácticas.

 Ser Independiente o  alternativo va vinculado más a conceptos de posición crítica, autono-
mía e  I+D en las artes, que a meros productores de actividades para programaciones más 
o menos estables.

 



32

 El hecho de que aún siga proliferando un cierto sistema de anclaje de estos colectivos a 
vincularse simbióticamente con espacios físicos obedece a  que persisten los siguientes 
factores:

• la necesidad de mantener un núcleo tangible ajeno a la dependencia de instituciones o ga-
lerías. Un espacio  material para encuentros  sociales y profesionales de índole  intermedia.

• los estudiantes precisan conocer  nuevas maneras de entender el arte y ponerse en con-
tacto con la realidad, de ahí que la mayoría de las veces es su campo de pruebas natural.

• otro tipo de relación con la creación y la exhibición a una escala  donde el único fin es la 
experimentación más que productos finales susceptibles de ser producto de mercado o de 

visionado según las ceremonias del establishment.

La variedad de fórmulas y formatos para la difusión y producción de proyectos de este tipo sigue 
siendo tan oscilante y diversa como lo es la misma práctica creativa y por ello tiene también la venta-
ja de mutar sin perjuicios en el momento en el que considera que ésta deja de tener sentido. Se pro-
ducen en momentos y lugares en el periodo que son necesarios y que aveces como tan sutilmente 
se define en el blog de Esfera Pública respecto al espacio de artistas en Bogotá,  el Bodegón,  su 
génesis y desintegración  viene a evocar “El efecto Alka-Seltzer”, es decir, una vida similar a la de 
esa pastilla efervescente, que aparece haciendo mucha espuma cuando se tiene fuerte indigestión 
para luego irse mermando hasta no ser más que agua ligeramente salada con un residuo turbio y 
alcalino en el fondo del vaso.

Sin embargo parece que este tipo de  iniciativas en implosión  obedece ya a otros tiempos y poco 
tiene que ver con el panorama actual del Estado Español. Constatamos que la actual tipología 
de los proyectos independientes está derivando hacia varios modelos atendiendo a contenidos y 
objetivos que venían marcados desde los noventa. Retomando sus logros, reconstruyen una nueva 
escena más profesional y menos improvisada. Aun a riesgo de caer en ausencias inclasificables, 
algunas de las tendencias más marcadas en la génesis y desarrollo de los colectivos que están 
funcionando ahora son:

• Proyectos  de artista-gestor, el espacio como obra.

 Como en el caso The Land de Tiravanija , es difícil disociar la obra del proyecto. En España 
el decano de todos ellos es Espacio P de Pedro Garhel. Lo que lo distingue en tiempo y 
constancia es su clarividencia a la hora de adaptarse a las circunstancias adversas man-
teniendo una línea programática que evolucionó con un carácter visionario por delante 
de las demandas de la sociedad y en la construcción de nuevas productoras culturales,  
anticipando vías de trabajo para aquellos artistas que estaban ya incorporando las nuevas 
tecnologías a su  obra y generando contextos de interrelación. Pedro Garhel se posicionó 
al frente cuando la cultura está totalmente instrumentalizada,  optando por volver pública 
la iniciativa privada  y apostando por la autogestión como única vía para la investigación y 
difusión de la creación contemporáneo con  un punto de partida nuevo donde las interac-
ciones humanas y el sentido de comunidad adquieren un papel relevante.

 El caso de la Fundación Danae creada en París por el asturiano Acindino Quesada e ins-
talada en Gijón ahora es similar y esta estela es constatable por algunas opciones vitales 
como la de  Ulises Pistolo Eliza  con Purgatori-Observatori y la Ermita o Cuco Suarez  a 
través de su Fundación de arte Ladines, los cuales son indisolubles  de nuevos futuros 
profesionales y existenciales. 

• El  colectivo-espacio como instrumento político e ideológico. 

 Después  de la Galería Redor, el ejemplo más claro viene en 1992  con El Ojo Atómico, hoy 
Anti-museo que en sus sucesivas etapas ha  trabajado sobre los mecanismos de legitima-
ción de la obra de arte, con el objetivo de expandir los límites de la institución arte, violentar 
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su estructura y crear contra-públicos. Durante los noventa también se iniciaron, aunque 
sin espacio, Industrias Mikuerpo,  Merz Mail y El Perro-Democracia. Ahora una nueva vía a 
partir de estas actitudes se ha abierto  fusionándose con propuestas  de creación desde la 
arquitectura y el urbanismo, la ecología o los movimientos antiglobalización desarrollándose 
acciones en distintos lugares o tomando espacios temporalmente. El caso de Recetas Ur-
banas  como promotor  de la red y los encuentros de Arquitecturas Colectivas es un buen 
ejemplo. 

• Espacios  turbomix para actividades y encuentros. 

 Especializados  como en su momento lo fue L´Angelot respecto al arte electrónico o más 
genéricos, como Cruce, Arte y Pensamiento  que se ha mantenido tras varias fases en el 
tiempo, la mayoría se constituyeron en asociación sin ánimo de lucro, con muchos colabo-
radores y pocos asociados. Programan a partir de proyectos y sinergias personales no por 
curriculums e incidiendo básicamente  en tres áreas: Formación, Mediateca, Exhibición/
Eventos donde las artes visuales se mezclan con otras disciplinas. El Hervidero en Gijón 
o la Clínica Mundana en Valencia, siendo generación de finales de  los 2000 responden 
también a este formato.

• Plataforma de experimentación comisariada, en espacios expositivos, ediciones o internet

 Sus proyectos  tienen sentido con una programación curatorial que marca pautas y líneas, 
la identidad local se funde en lo internacional y el trabajo en red es la manera de sobrevivir 
con o sin el espacio físico

 Lo que fue a la performance y el cine experimental, Club 7, CIB, ZAT, Public Art, o en otro 
sentido DAE, llegan hasta nuestros días bajo múltiples formas algunas similares a las im-
plantadas por Zemos 98  desde Sevilla o  Brumaria  a partir de una línea editorial que poco 
a poco va extendiendo sus múltiples tentáculos.

• Espacios gestionados por artistas en fuerza centrífuga o centrípeta

 Si el precursor fue A Ua Crag, con la constitución de Abisal, se instaura el ejemplo más cla-
ro de como  creadores  experimentados ya en otras salas como En Canal y  en los Talleres 
Abiertos de Bilbao, crean una asociación de artistas con unos estatutos modélicos  para la 
puesta en marcha de un espacio de estas características tanto en la manera de estructurar 
los socios, el tipo de programación, la gestión compartida…etc. lo que ha permitido que 
hasta cuatro generaciones de artistas se encarguen de este proyecto surgido en Bilbao. 

• El taller o local de producción como caja de resonancia. Un clásico ya como El Almazén de 
la Nave en Madrid o los proyectos de Talleres Abiertos en diferentes ciudades sigue siendo 
una fórmula operativa y eficaz. Más recientemente Pepo Salazar ha abierto su estudio tam-
bién a actividades bajo el nombre de Biziak.

• Modelos de espacios mixtos como centros culturales polivalentes. Algunos de ellos nacen 
a partir de  lugares industriales en desuso, o por el impulso de  la iniciativa privada que se 
propone generar un lugar  para la programación abierta a un público habituado a salas de 
teatro o conciertos indies. La NASA de Santiago de Compostela  que forma parte de la 
Rede de Teatros Alternativos e da Rede Galega de Salas, desde 1992 bajo el impulso del  
colectivo teatral Chévere es el decano de todos ellos. En la misma línea apoyando el ocio 
alternativo se encuentra  la Hacería de Bilbao o el centro Fluxart en Las Palmas.

• Proyectos de gestión asamblearia y participación ciudadana

 El movimiento de la Escuela Vasca con Agustín Ibarrola  a la cabeza ya derivó en proyectos 
como el de Estampa Popular que preconizaban fórmulas basadas en las asambleas. De ahí,  
al Foro cívico cultural de Pozuelo en marcha desde el 79 o  los Labo de Madrid iniciados 
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en el 97 hay una cierta inclinación natural a  fomentar procesos participativos desde la 
propia creación. Existen hoy al menos cinco ejemplos de proyectos  en activo que nos dan 
una idea de las dimensiones que están cobrando estas propuestas regidas por asambleas 
abiertas. Como punta de lanza los casos de Tabacalera en Madrid y  La Invisible, centro 
social y cultural de gestión ciudadana  en Málaga y en otras escalas Espacio Tangente, 
el Ateneu Santboia  y la Asamblea Amárika. Ésta, surgida en 2008 reproduce un modelo 
de co-gestión, el sistema abierto y democrático, la participación ciudadana  y la revisión 
constante de modos de planificación de proyectos y trabajo en equipo gestionando con un 
cierto presupuesto  tres salas de la Diputación Foral de Álava, el espacio Zuloa vinculado a 
la librería del mismo nombre y otro tipo de proyectos 

• Espacios y actividades en el ámbito rural. Alejados de los núcleos de visibilización al 
uso,  estos proyectos fuera de las urbes se convierten en probetas de oportunidad para 
la producción, creación de residencias de artistas y programaciones con acciones calei-
doscópicas a partir de la creación transdiciplinar. La Fundación arte Ladines, Campecho 
en Villanueva de los Infantes (Ciudad Real), Côclea en Camallera (Girona), la Ermita en 
Formentera,  Tresendinarte en Ruenes- Peñamellera Alta (Asturias) son algunos de ellos.

• Productoras especiales

 Lo que representó Carta de Ajuste/BNV en los noventa o  la  evolución de Consonni conci-
biendo nuevas formas de producción y aproximación entre creadores y público responde a 
este modelo que no podemos dejar de relacionar con el  reciente estudio de Jaron Rowan 
sobre  los trabajadores de la cultura, quienes paulatinamente  han tenido que reformatear 
sus fórmulas como estructuras empresariales. En definitiva, muchos de estos proyectos 
vienen a situar involuntariamente o no a los trabajadores de la cultura como un nuevo tipo 
de emprendedores, que eligiendo proyecto y cliente desarrollan una labor continuada en la 
investigación y difusión de la creación actual que es un modo y medio de vida. La definición 
de Amasté ayuda a comprender las vías que se concentran en colectivos de esta línea: ofi-
cina de ideas especializada en articular procesos y dispositivos de mediación, relacionales 
y participativos

Este  viraje de determinados colectivos hacia la industria cultural, queda bien patente en el libro 
de Rowan, cuando expone algunas de las declaraciones de profesionales como Rafael Jurado, 
socio fundador de El Dispensario, una empresa de gestión cultural y organización de eventos que 
lleva ya varios años funcionando “nosotros desde el principio pensamos en objetivos económicos, 
pero no ya en una cuestión de rentabilidad sino de dignidad o ética de trabajo, y es que los que 
trabajamos en cultura queremos vivir de esto y la única forma es profesionalizándote y trabajando 
como empresa”. 17

Así pues ¿dónde empieza y dónde acaba un colectivo independiente y  en qué lugar podemos situar  
estas formas y medios de hacer rentable el trabajo a partir del autoempleo? ¿Por qué no podemos 
hablar en estos términos cuando hablamos de la gestión de las artes visuales en los colectivos 
independientes?

Por otra parte si  las instituciones públicas, desinteresadas en formas culturales  basadas en la 
investigación y el pensamiento  por no considerarlas políticamente rentables, se están limitando a  
sustentar y crear entes vinculados  al ocio y al turismo que reportan beneficios de imagen y hordas 
de visitantes más visibles,  tendrán que reconocer e incentivar de alguna manera a  estas pequeñas 
comunidades que se  mantienen como bastiones de desarrollo de la creación en el periodo “entre-
guerras”. En este sentido las líneas de colaboración  entre lo institucional y lo privado deberían  de 
replantearse  estableciendo alianzas a partir de mecanismos de colaboración a nivel administrativo y  
fiscal acordes, con los tiempos que vivimos y la situación real del ecosistema de las artes.

La curva de la evolución en el censo y la cartografía de las tres décadas precedentes nos remiten a 
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un influjo claro de la situación sincrónica con el  ecosistema mundial de las artes como réplicas de 
seísmos cuyo epicentro y  ondas expansivas son previsibles, sus efectos de largo alcance incluidos. 
Cada crisis económica hace precipitar el ascenso de la curva o la hace descender a un ritmo brutal. 
Si a finales de los ochenta y primeros noventa apenas existían unos pocos colectivos, el número es 
exponencialmente más elevado a mediados y finales de los noventa cuando la situación de fractura 
económica y cultural era más crítica, mientras que con la bonanza de los dos mil se estabiliza para 
refugiarse solo en algunos TAZ´s cuya estela vuelve a provocar un subidón  aproximándonos al 
crack del 2008.

Por zonas apenas empieza a importar la situación geográfica, los centros neurálgicos de Madrid y 
Barcelona han mantenido los movimientos más estables desde los 70 y 80, mientras que a partir de 
los noventa en las periferias hay dos comunidades que destacan en líneas  divergentes, la Comuni-
dad valenciana abierta siempre a la extraversión de incombustibles actividades bastante del gusto 
de las instituciones y la asturiana liderando proyectos más comprometidos ideológicamente. País 
Vasco por su parte vivió una situación de gran efervescencia entre finales de los ochenta y noventa 
en Bilbao. En su época dorada Arteleku sirvió como gran catalizador y produce una bajada de in-
tensidad  de los colectivos del entorno próximo. Luego evolucionan hacia una situación que se pre-
senta cambiante por las nuevas maneras de abordar la gestión y que caminó hacia  otros derroteros 
en la etapa final de Santiago Eraso  con la tendencia a establecer colaboraciones cómplices con 
proyectos asociados que  son los que ahora, en momentos de declive, están funcionando más diná-
micamente y de forma autónoma. En definitiva parece  producirse el baile sincopado entre una crea-
ción que se  compacta o lanza en diáspora  según los ritmos de la administración pública  mientras 
unos pocos francotiradores se mantienen  en permanente actividad cambiando los ángulos de tiro.

No obstante apenas tenemos datos, salvo documentos impresos y la memoria de quienes vivieron 
de cerca estas iniciativas. Contamos con el censo  inestable de los que son y los que fueron, pero 
ninguna o escasa información sobre actividades, inversiones en infraestructuras, personal, número 
de puestos de trabajo que se generan, facturación…etc.

En el estudio realizado por Urbmedia  y editado por la Associació d´artistas visuales de Catalunya  
se llega a la conclusión  de que “El volumen de inversiones y gasto anual del sector asciende a 
1.468 millones de euros para el período 2002-2003, es un sector con una dimensión económica 
superior a la inversión  que la administración central hace en cultura la cual asciende a 960  millones 
de euros”.18 No obstante las cifras  de las que se parten son los datos de museos  de arte contem-
poráneo, los resultados de los Encuentros profesionales sobre economía de las artes visuales en 
España  en el 2005 y  los del estudio de La situació dels artistas visuales de Catalunya, 2002. Aún 
no se tienen en cuenta a los colectivos independientes en los estudios y foros diversos como inter-
locutores  activos ni como generadores de entramado cultural volcado a las pequeñas empresas y 
al sector creativo.

Cabe pues señalar que si cada vez  más se tiende a una cierta profesionalización de los espacios 
y colectivos, una organización en red-radar, que permita detectar epicentros activos y conectarlos 
para articular un sistema de comunicación y trabajo en común es el dispositivo más adecuado para 
la supervivencia de las bases de la creación.

Tras la disolución de Red Arte (un último encuentro a modo casi de deriva situacionista tuvo lugar 
en Galicia en el 2000), algunos otros encuentros fueron surgiendo de forma espontánea propicia-
dos por grupos que compartían afinidades: La RAG o el encuentro de Asociarte en Yesqueras son 
algunos de ellos. 

En la web de Espacio Menos Uno se recoge una red de espacios y colectivos de artistas, una idea 
que surgida  a partir de un encuentro de colectivos que organizó la residencia de estudiantes el año 
2005-2006 y nuevos mapeos están en marcha.

El entramado que está funcionando desde el 2006 es  el que bajo forma de federación une a los 
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colectivos de Madrid: Agentes artísticos independientes de Madrid y en el 2007 se funda, Xarxa 
prod, primera red catalana que vincula  a centros y espacios  de investigación y producción de artes 
visuales públicos y privados.

Siguiendo la estela de Zig Bee en Gijón y Modifi en Madrid cada vez está mas presente la idea de 
constituir  nuevas redes. Del 19 al 25 de Julio de 2010 se organizó el Encuentro de Arquitecturas 
colectivas en Pasajes donde se articulaba la idea de red y mixtificación de proyectos entre sectores 
transversales a través de distintos encuentros o proyectos en común  vinculados por la idea de 
construcción participativa del entorno urbano o territorios mixtos.

La clase creativa está  apostando cada vez más por estructuras flexibles donde no haya  posturas 
polarizadas. La mediación, la participación y la investigación son su eje. Se abren espacios a nuevas 
formas de comisario,  desde y con los creadores se prima el proceso y  se apuesta por espacios úti-
les para la  comunidad creativa pero también  mirando hacia el ciudadano. Tras todo  este trayecto 
con sus luces y con sus sombras, se verifica una conciencia de construcción colectiva cada vez más  
tangible. Así pues y recordando de nuevo a Hakim Bey, diremos: La Revolución está clausurada, 
pero la Insurgencia abierta.
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Las asociaciones profesionales de artistas visuales   
en el Estado español 1980 – 2010

FLOrENCI GuNTíN

Los orígenes de las asociaciones profesionales de artistas plásticos o visuales se remontan a los 
últimos años de la dictadura franquista y aunque inicialmente fueron impulsadas por el Partido 
Comunista de España y su homólogo catalán, el PSUC, pronto alcanzarían una absoluta indepen-
dencia política. A finales de los años 60, y todavía bajo formas semiclandestinas de organización, 
aparece la Asociación Sindical de Artistas Plásticos de Madrid. A finales de los 70 se constituye 
la Federació Sindical d’Artistes Plàstics de Catalunya, la actual Associació d’Artistes Visuals de 
Catalunya. A principios de los años ochenta esas dos asociaciones junto a las de Aragón, Castilla y 
León, Baleares, Galicia y algunas andaluzas de ámbito provincial confluyen en la Confederación Sin-
dical de Artistas Plásticos. La actual federación estatal, Unión de Asociaciones de Artistas Visuales 
(UAAV), se funda en 1996. Darío Corbeira será su primer presidente y le seguirán Concha Jerez, 
Sergi Aguilar y la actual Francesca Llopis. Madrid y Catalunya, donde residen más del 60 % de 
los artistas españoles, cuentan con las asociaciones más grandes y, por tanto, más estructuradas, 
capacidad e influencia. Además, hoy en día existen asociaciones en Asturias, Islas Baleares, Ca-
narias, Comunidad Valenciana, Castilla y León y –muy reciente- Andalucía. En el pasado existieron 
asociaciones en Euskadi, Galicia y Aragón. 

El objetivo básico de una asociación profesional de artistas ha sido y es participar en la generación 
de un contexto artístico y cultural digno de ese nombre, donde la actividad profesional del creador 
sea posible y social y económicamente viable. La profunda y, desde mi punto de vista, positiva des-
centralización de la política cultural del Estado español ha propiciado diversas políticas culturales, 
tantas como Comunidades Autónomas. Por consiguiente, cada asociación ha centrado sus ener-
gías y esfuerzos en mediar y actuar como interlocutora válida frente a las instituciones públicas y  
mediadores privados (asociaciones de galerías de arte, críticos y comisarios, etc.) de su comunidad 
autónoma. Así pues, una mirada histórica al movimiento asociativo de los artistas visuales ha de 
atender a esa complejidad cultural y política y discernir entre los distintos contextos: autonómico, 
estatal y europeo, y a sus respectivos vaivenes y dinámicas. 

Ámbito autonómico

La associació d’artistes Visuals de Catalunya (AAVC) acaba de cumplir treinta años y su pá-
gina web acoge un detallado archivo histórico. En el momento de su fundación la escena artística 
barcelonesa sólo contaba con el Museu Picasso, la Fundación Joan Miró y un puñado de galerías 
de arte. Así, pues, la AAVC ha participado en todos los acontecimientos relacionados con la vida y 
la política cultural y artística catalana: la creación del MACBA y la superación de sus primeras crisis, 
la gestación de una incipiente red de centros de arte y de centros de producción en todo el país, 
las políticas de apoyo a los artistas, etc. Junto a algunos artistas madrileños constituye, en 1990, 
VEGAP, la entidad de gestión de derechos de autor y, en 1996, se implica en la fundación de la 
Unión de Asociaciones de Artistas Visuales. En el 2007 publicó el primer Estudio de la Dimensión 
Económica de las Artes Visuales en España. En los últimos años ha liderado un amplio movimiento 
cultural que ha propiciado la ley y la instauración del Consell Nacional de la Cultura i de les Arts, 
el primer arts council del sur de Europa. Más recientemente ha ganado el pulso al último gobierno 
del Tripartit con la próxima apertura del Canòdrom-Centre d’Art de Barcelona en sustitución del 
malogrado CASM. En el apartado de los servicios a la comunidad artística, en 1997 abrió Hangar, 
un centro de producción de artes visuales que en junio de este año ganará espacio e instalaciones 
y, en el 2007, puso en marcha Hamaca, Media and Videoart Distribution from Spain, la primera 
distribuidora de videoarte española. La AAVC ha sido presidida por Joan Hernández Pijuan, Daniel 
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Argimon, Susana Solano, Sergi Aguilar, Francesc Torres, Ignasi Aballí i Joan Fontcuberta y cuenta 
con unos 1.000 asociados.

artistas Visuales asociados de madrid (AVAM) se constituye en el año 2003 y es el resultado 
de la fusión de la decana Asociación de Artistas Plásticos de Madrid (fundada en 1967) y la Asocia-
ción Madrileña de Artistas Visuales Independientes (creada en 1996). Cuenta con 500 asociados 
y organiza encuentros (Madrid Procesos), jornadas de debate, cursos de formación continua. Edita 
la publicación anual  Inventario y gestiona los Talleres AVAM. Hace dos años se desvinculó de la 
UAAV.

La associació d’artistes Visuals de les Illes balears (AAVIB) se creó en 1996 y prepara, por 
tanto, su quince aniversario. Cuenta con unos 350 asociados. Intervino de manera crítica en el ori-
gen de Es Baluard, Museu d’Art Contemporani de Palma y en la crisis de su dirección, a propósito 
de la aplicación del Documento de Buenas Prácticas en Museos y Centros de Arte. 
Mantiene relaciones con las instituciones públicas del archipiélago. 

asociación Islas Canarias de artistas Visuales (AICAV) aparece en 1999. Reflejo de una 
comunidad artística emigrada y reducida, agrupa a un centenar de socios. Intentó modificar el ré-
gimen aduanero específico que grava la exportación de obras de arte a la península y a la Unión 
Europea. Ha intervenido en varios conflictos como el que originó la desaparición de los Encuentros 
Internacionales de Osorio, la dimisión de Alicia Chillida al frente del Centro Atlántico de Arte Mo-
derno (2005) o la campaña de desprestigio contra la Fundación Cesar Manrique orquestada por 
el Cabildo de Lanzarote.

La asociación de artes Visuales de asturias (AAVA) se funda en el año 2001. Con más de 
doscientos asociados, lucha por mantener un ecosistema artístico polarizado, entre las prácticas 
tecnológicas del Centro de Arte La Laboral de Gijón y el nuevo –y supuestamente- espectacular 
Centro Niemeyer de Avilés. Prueba de ello es su actual oposición al cierre de espacios artísticos o 
el derrumbe de la antigua Fábrica de Gas de Oviedo, reivindicada como espacio cultural.

artistas Visuales asociados de Castilla y León (AVACyL) inicia su actividad en el 2007. Surge, 
impulsada por algunos de los componentes del activo Espacio Tangente de Burgos, con el reto de 
establecer una red de colaboración entre una comunidad artística muy fragmentada. Sus responsa-
bles han establecido conversaciones con la institución que gestiona la política cultural de la región, 
la Fundación Siglo para las Artes, con la que están abordando una amplia temática: recortes presu-
puestarios, una red de salas de arte, las becas del MUSAC y el papel de este museo. 

artistes Visuals de València alacant i Castelló (AVVAC) se crea en 2008 y es el segundo 
intento de consolidar una asociación profesional en esa comunidad. La inefable clase política va-
lenciana ya ha proporcionado varios motivos para la airada respuesta de la AVVAC. El conflicto 
más llamativo se inició con la censura ejercida contra algunas fotografías expuestas en la muestra 
“Fragments d’un any” en el MUVIM de Valencia (marzo de 2010) que se saldó con la dimisión de 
su director, Roman de la Calle y el nombramiento a dedo –caso omiso al Documento de Buenas 
Prácticas en Museos y Centros de Arte- de un desconocido gestor próximo al PP.  

La última en nacer apenas cuenta con un mes de vida y se llama artistas Visuales de andalucía 
(AVA). Una asamblea constituyente, reunida el pasado 16 de diciembre de 2010, en el Centro An-
daluz de Arte Contemporáneo de Sevilla, e integrada por sesenta artistas provenientes de distintas 
provincias andaluzas aprobó los estatutos y eligió a la primera junta presidida por Curro González. 

Pero la historia de las asociaciones de artistas quedaría incompleta si no mencionáramos a algunas 
iniciativas que surgieron y desaparecieron, pocos años después, desgastadas por los conflictos 
internos o por la ingrata tarea de intentar construir una escena artística homologable al contexto 
europeo frente a una clase dirigente analfabeta en materia artística. Mediaz, la asociación de ar-
tistas Visuales de Euskal Herria surgió en 1996 impulsada por el colectivo de vídeoartistas y no 
llegaría –quizás por esa razón- a aglutinar al resto de la comunidad artística vasca. Organizó –con la 
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UAAV- el primer encuentro estatal de asociaciones de artistas, en 1999. Publicó varios catálogos, 
entró en stand by y desapareció. La associació d’artistes Visuals de la Comunitat Valen-
ciana (antecedente de la actual AVVAC) se constituye poco después de la federación estatal, la 
Unión, y con su apoyo. Participará en el debate público suscitado tras la segunda crisis del IVAM. 
Algunos de sus impulsores la abandonarán para integrarse en Ex Amics del IVAM o la redacción de 
e-valencia.org. Algunos socios de la asociación Galega de artistas Visuais (AGAV) sufrirán en 
sus propias carnes los golpes de una dura carga policial durante la manifestación de protesta por la 
destitución de Gloria Moure al frente del CGAC. artistas Visuales de aragón (AVISA) surgirá a 
finales de los ochenta. Ambas languidecerán hasta su extinción a principios de siglo XXI.

Además del seguimiento crítico y la presentación de alternativas a las políticas culturales de ámbito 
local o autonómico, todas las asociaciones de artistas hacen de la lucha por la mejora de la condi-
ción social y profesional del artista una de las razones básicas de su existencia. En este sentido, la 
publicación y distribución del  Manual de Buenas Prácticas Profesionales en las Artes Visuales en-
tre los artistas y entre buena parte de los mediadores públicos y privados de cada comunidad, supo-
ne un hito en la transformación del imaginario romántico del artista que aún pervive y que consagra 
algo tan inconcebible en otros sectores como es negar la remuneración económica por el trabajo 
o los servicios prestados, en este caso, por el artista. Esta publicación, aparecida a principios del 
2008, y la campaña de presentaciones, debates, seminarios o cursos de formación continua que la 
acompañan, intenta establecer unas nuevas (y buenas) relaciones profesionales entre el artista y los 
intermediarios. Unas relaciones basadas en la remuneración económica, el respeto a los derechos 
de autor o la seguridad jurídica que conlleva el uso del contrato por escrito.

Ámbito estatal

La Confederación Sindical de Artistas Plásticos (CSAP) se constituye a principios de los años 
80. Será presidida por el pintor Eduardo Arenillas. En el año 1988 organiza el Congreso Estatal 
de Artes Plásticas que tendrá lugar en el MNCARS. Al año siguiente la CSAP será la anfitriona y 
organizadora de la 12ª asamblea general de la International Artists Association (AIAP-UNESCO) en 
Madrid. Paradójicamente, Arenillas será elegido presidente de la asociación internacional y, cuando 
termine su mandato la CSAP se habrá disuelto por inanición.

La unión de asociaciones de artistas Visuales (uaaV) es el segundo –y actual- intento de 
federación estatal de asociaciones. Constituida y presentada en el IVAM de Valencia, en noviembre 
de 1996, se propone actuar de interlocutor válido entre la comunidad artística y los estamentos pú-
blicos y privados de ámbito estatal. En sus quince años de existencia, la UAAV ha desarrollado, con 
más o menos intensidad, una labor de seguimiento de las políticas artísticas del Gobierno central y 
la actividad legislativa del Congreso de los Diputados y del Senado 

En el año 1997 elabora –junto a la Unión de Asociaciones de Galerías de Arte de España- el do-
cumento “índice de cuestiones fiscales pendientes en el mundo del arte” que incluye once 
medidas de reforma de marco fiscal del artista y la obra de arte.

En enero de 1999, en Bilbao, la UAAV coorganiza, junto a Mediaz, POSICIONES, unas jornadas 
de debate sobre la condición del artista visual que representan una primera aproximación a la rea-
lidad socioeconómica y profesional de los artistas en nuestro país. En el marco de esas jornadas, 
la UAAV publica y presenta el libro Servicio Público, editado por Jorge Ribalta. ¿A qué responde 
colapso del National Endowment for the Arts? ¿Por qué motivo ha entrado en crisis el modelo 
francés de soporte a la cultura? ¿Cuál es el balance de la política artística del PSOE? ¿Cómo se 
financiará la creación en el futuro, con recursos públicos o con dinero privado? Estas y algunas 
preguntas más son contestadas por, entre otros, Alfredo Jaar, Pep Agut, Manel Clot, Jean-Cristoph 
Ammann, Francesc Torres, Daniel Buren, Juan Muñoz, Ferran Mascarell, Alana Heiss, Hans Haacke, 
Michelangelo Pistoletto, Manuel Borja-Villel, Antoni Muntadas o José Luis Brea.
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A principios del año 2002 la UAAV edita el  Manual de Arte y Legislación, una publicación de carác-
ter introductorio sobre todos aquellos temas jurídicos y laborables que afectan a los artistas visuales 
en vías de profesionalización. Durante ese mismo año se posiciona a favor de la integración del arte 
en el sistema educativo en las nuevas leyes de educación: el Decreto de Humanidades –que 
motivó un manifiesto firmado por 750 artistas-, la Ley de Ordenación de las universidades y la 
Ley de Calidad de la Enseñanza.

Entre los años 2002 y  2003 presenta enmiendas al proyecto de la Ley 49/2002 de 23 de diciem-
bre, de régimen fiscal de las entidades sin fines lucrativos y de los incentivos fiscales al 
mecenazgo (Ley del Mecenazgo). Mantiene contactos con los grupos parlamentarios del Congre-
so y el Senado e impulsa la campaña de apoyos a las enmiendas entre los directores de museos y 
centros de arte de todo el Estado.

En el año 2004 el presidente de la Unión, Sergi Aguilar, se dirige por carta a la nueva ministra de 
Cultura, Carmen Calvo reclamando  una salida a la crisis abierta con la dimisión de Juan Manuel 
Bonet como director del MNCARS. Aguilar propone la organización de un concurso internacional 
resuelto por un jurado de expertos independientes sobre proyectos de programa. La ministra des-
oye esta y otras voces y coloca a Ana Martínez de Aguilar al frente del museo. En los meses siguien-
tes estallan nuevos casos de ingerencia política, ceses y dimisiones de responsables de museos y 
centros de arte españoles. Alicia Chillida abandona hastiada la dirección del CAAM de Las Palmas, 
Pedro G. Romero es cesado como director del CAS de Sevilla, el alcalde de Valladolid impone una 
muestra dedicada al 5º centenario de Colón al Museo Patio Herreriano de Arte Contemporáneo. Por 
esas fechas se constituye el Instituto de Arte Contemporáneo (IAC), una asociación transversal de 
profesionales del arte, la Asociación de Directores de Arte Contemporáneo de España (ADACE), el 
Consejo de la Crítica de las Artes Visuales que, junto al Consorcio de Galerías y la UAAV estable-
cen contactos periódicos para responder conjuntamente a los conflictos políticos. A propuesta del 
IAC y durante todo el año 2006, las asociaciones estatales del sector del arte contemporáneo y el 
Director General de Cooperación y Comunicación Cultural del Ministerio de Cultura, Carlos Alberdi, 
redactaran el Documento de Buenas Prácticas en Museos y Centros de Arte Contemporáneo, 
presentado públicamente por la ministra de Cultura, Carmen Calvo, en la Conferencia Sectorial del 
18 de diciembre de 2006 y firmado –por el Ministerio y las organizaciones profesionales represen-
tativas del sector- el 31 de enero de 2007. 

El Documento de Buenas Prácticas en Museos y Centros de Arte establece un marco de recomen-
daciones para garantizar la autonomía de la dirección artística de esas instituciones, la evaluación 
competente de sus programas a cargo de organismos de gobierno conformados por una mayoría 
de expertos y la elección de la dirección artística a través de un concurso de proyectos resuelto 
por expertos. El nuevo ministro de Cultura, Cesar Antonio Molina, aplicará las recomendaciones 
del documento, reformulará el Patronato del MNCARS y  organizará un concurso para la dirección 
que ganará Manuel Borja-Villel. La aplicación de las Buenas Prácticas en el MNCARS marcará un 
antes y después en el sistema de elección de las direcciones artísticas de las instituciones públicas.

Otro campo de atención permanente de la UAAV y de las asociaciones autonómicas ha sido la 
defensa de los derechos de autor y su gestión colectiva a través VEGAP, denunciando, a me-
nudo, sus vulneraciones o participando en todos los intentos de reforma de la Ley de Propiedad 
Intelectual con motivo de la transposición de directivas europeas o por iniciativa de los gobiernos. 
En los últimos años las asociaciones están propiciado el uso de las licencias abiertas, tipo Creative 
Commons, entre sectores cada vez más amplios de artistas.

La articulación, en forma de ley o a través de un conjunto de normativas, de un Estatuto del Artista 
ha sido, y continua siendo, una de las máximas aspiraciones de las asociaciones de artistas. Lo fue 
de la antigua Confederación Sindical de Artistas Plásticos y lo es, hoy en día, para su sucesora, 
la Unión de Asociaciones de Artistas Visuales. Inspirado en los modelos del norte de Europa, el 
Estatuto del Artista partiría de un reconocimiento explícito de la condición social y profesional del 
creador para establecer y regularizar un sistema viable de adscripción a la Seguridad Social, un 
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tratamiento fiscal acorde a la irregularidad de sus ingresos, un marco de protección de los dere-
chos de autor y de observación de las buenas prácticas profesionales, el acceso a una formación 
continua, etcétera. La novedad, respecto a este importante asunto, es que por primera vez en este 
país las federaciones u organizaciones estatales de los distintos sectores de la creación y de las 
artes (escritura, danza, ilustración, música, circo, artes visuales…) han constituido una entidad, la 
Plataforma Estatal de Creadores y Artistas que viene elaborando un borrador de estatuto para su 
presentación al gobierno central y a los grupos parlamentarios. 

Ámbito internacional

La vinculación internacional de las asociaciones ha sufrido los vaivenes y las crisis de algunas de 
las estructuras internacionales. La primera entidad estatal, la Confederación Sindical de Artistas 
Plásticos estuvo vinculada a la Internacional Artists Association (IAA-AIAP) bajo los auspicios de 
la UNESCO. Llegó a organizar uno de sus congresos en Madrid y León y su secretario general, 
Eduardo Arenillas, ocupó la presidencia internacional a finales de los años ochenta. La actual Unión 
de Asociaciones de Artistas Visuales formó parte, en sus primeros años de existencia, de la Euro-
pean Visual Artists Network (EVAN) con quién organizó, en diciembre de 2003, unas jornadas de 
debate en Palma de Mallorca, Posiciones 2  que abordaron la condición europea del artista visual. 
Pero tanto la IAA-AIAP como la EVAN fueron conformadas por asociaciones diversas en tamaño, 
representatividad e intereses y acabaron ahogadas por la burocracia o la inacción. Este flanco está 
aún por cubrir.

Conclusiones

Implicar y representar a artistas de todas las generaciones, prácticas y postulados no es una tarea 
fácil y, sin embargo, es la condición sine qua non para el éxito de una asociación. Ser inclusiva y 
representativa en su base, persistente y beligerante en la crítica a la política cultural, audaz en las 
alternativas y vehemente en las propuestas. Fomentar la colaboración y la solidaridad entre los artis-
tas como sistema habitual de relación. Estos serian –a mi entender- los ingredientes básicos de una 
asociación de artistas. Y en la ya dilatada historia del movimiento asociativo en España no siempre 
se han dado o encontrado juntos. A veces, las asociaciones han sido utilizadas por personajes 
periféricos, artistas o amateurs al margen de los circuitos institucionales, comerciales e incluso 
alternativos, para obtener una visibilidad o contactos que con su sola producción artística nunca 
hubieran alcanzado. Si ese es el camino que toma una asociación o su órgano de gobierno tiene los 
días contados.  Hay sitios con una comunidad artística tan reducida y mermada por la fuga de cere-
bros –los mejores o más atrevidos emigran a las tres o cuatro grandes urbes españolas o a Berlín, 
Londres, Shangai…- que la insuficiencia de masa crítica, junto a una clase dirigente (económica y 
política) analfabeta en materia artística dan por resultado un contexto extremadamente adverso. No 
hay ecosistema. O, dicho de otra manera, escena artística suficiente. En esas circunstancias, todo 
intento de construir una asociación representa una tarea titánica, heroica.

Aún así,  los buenos resultados están ahí: un trato entre artistas e interlocutores cada vez más 
equilibrado como fruto de una mayor consciencia profesional, el fin de la impunidad de las nulas o 
malas políticas culturales, los referentes de centros de producción y programas de intercambios y 
residencias autogestionados por los mismos creadores, las buenas experiencias de colaboración 
con los otros sectores del arte con el hito del Documento de Buenas Prácticas en los Museos y 
Centros de Arte, etc. 

Los cambios tecnológicos y sociales modifican el estatuto de la obra y el del propio artista y abren 
excitantes perspectivas. En el otro plato de la balanza, la combinación de una crisis económica de 
una profundidad y alcance histórico, junto al inicio de un nuevo ciclo político de carácter conserva-
dor colocan a la comunidad artística frente a una clara disyuntiva. Como les hacemos frente ¿solos 
o juntos? 
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Webs de interés

www.uaav.org Unión de Asociaciones de Artistas Visuales

www.aavasturias.com Asociación de Artes Visuales de Asturias

www.aavc.net Associació d’Artistes Visuals de Catalunya

www.aavib.org Associació d’Artistes Visuals de les Illes Balears

www.aicav.org Asociación Islas Canarias de Artistas Visuales

www.avacastillayleon.es Artistas Visuales Agrupados Castilla y León

www.avam.net Artistas Visuales Asociados de Madrid

avvac.wordpress.com Artistes Visuals de València, Castelló i Alacant

peca-estatuto.blogspot.com Plataforma Estatal de Creadores y Artistas

30anys.aavc.net Historia de la Associació d’Artistes Visuals de Catalunya

www.hangar.org Hangar, centro de producción de artes visuales, Barcelona.

www.hamacaonline.net Hamaca, video & media art distribution from spain

www.aiap-iaa.org Association Internacional des Arts Plastiques
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Hay cosas que (no) cambian………

La evolución de las iniciativas independientes  en la década de 
los ochenta  y los nuevos estados de la cuestión 30 años des-
pués

karIN OHLENSCHLäGEr

Recibo la invitación de reflexionar sobre la evolución de los espacios independientes en los últimos 
treinta años, cuando estoy releyendo, para un proyecto bien distinto, el libro de Pekka Himanen 
sobre La ética del hacker y el espíritu de la era de la información.1 El hacker surge en los años 
60 entre un grupo de programadores del MIT. Inicialmente, describe a un tipo de persona que se 
dedica a la informática; dispone de un conocimiento profundo sobre el funcionamiento interno de 
un sistema  y se distingue de otros programadores por su actitud ante el trabajo. Esta actitud está 
regida por una serie de valores que se caracterizan, entre otros, por el entusiasmo, la pasión, la 
curiosidad y la creatividad, pero también por la defensa del acceso libre a la información y al cono-
cimiento. Su participación activa y colaborativa en el desarrollo de la base estructural y funcional de 
la así llamada sociedad red2 ha sido, conforme a los estudios de Manuel Castells, fundamental para 
que la propia red haya podido desarrollarse como una herramienta que trascienda sus objetivos 
iniciales vinculados al Pentágono Norteamericano.3 

La ética del hacker es coetánea con la de otros colectivos de arte y prácticas artísticas contra-
culturales de aquella década.  Esta cultura estudiantil tomó la conexión informática en red como 
una herramienta de comunicación libre y, en el caso de sus miembros más politizados (Nelson, 
Jennings, Stallmann), como una herramienta de liberación que, junto con el PC, transmitiría a la 
gente el poder de la información, para liberarse tanto de los gobiernos como de las empresas. No 
vamos a entrar en estas líneas en las decepciones y desencantos que estos mismos defensores de 
la libertad han manifestado a finales de la década de los  noventa4. En lo que vamos centrarnos aquí  
es más bien en el hecho de que incluso ahora, cincuenta años después, nos podemos encontrar en 
los ámbitos de los colectivos y espacios autogestionados en el Estado español,  muchas personas 
comprometidos y entusiasmados  por trabajar en proyectos colectivos, con la misma actitud de 
entrega que en aquella época de los sesenta. 

Aunque a lo largo de las últimas décadas hayan cambiado los interlocutores que trabajan dentro 
de los diversos ámbitos de las prácticas artísticas contemporáneas, no han cambiado las actitudes 
de los que se dedican a la creación de nuevos espacios, infraestructuras y programas. Para desa-
rrollar una labor asidua en estos ámbitos, es preciso tener paciencia y perseverancia,  además de 
pensamiento crítico. Y también es preciso tener generosidad a la hora de dedicar tiempo, energía 
e ideas, a proyectos que no se miden necesariamente por su valor económico sino, más bien, por 
su valor simbólico. 

En gran parte de las comunidades autónomas tampoco ha cambiado las políticas culturales frente a 
los colectivos independientes. Y a pesar de subvenciones, premios y ayudas puntuales a proyectos 

1  Pekka Imanen, ÊLa ética del hacker y el espíritu de la era de la informaciónÊ, Ediciones  Destino, Barcelona 
2002.

2  Manuel Castells acuñó el término de la sociedad red en el vol.1 de su trilogía ÊLa era de la informaciónÊ, 
Alianza Editorial, Madrid, 1997.

3  Manuel Castells, ÊLa galaxia InternetÊ, Plaza & Janés Editores, Barcelona, 2001, pp. 56-71.
4  Para más información sobre el tema, recomiendo a Geert Lovink, ÊDark FiberÊ, MIT Press, 2001.
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concretos, ni la fragilidad de su situación económica y laboral, ni la inestabilidad y el carácter tem-
poral de las estructuras y programas que generan, han variado. Tampoco se ha modificado, a grosso 
modo, la actitud crítica y reivindicativa frente a la institucionalización o instrumentalización del arte 
por parte de determinados intereses políticos. 

Aún así, hay excepciones notables como el de los colectivos que han desarrollado sus proyectos 
desde mediados de los noventa, en colaboración con el CCCB de Barcelona –entre ellos el Archivo 
OVNI o los proyectos de Platoniq- o aquellos que han estado vinculados en determinado momento 
a instituciones públicas como Arteleku. Significativa en su continuidad son igualmente iniciativas 
como los de Hangar en Barcelona Zemos 98 en Sevilla, Acción!MAD de Madrid o Intervenciones 
TV en Vitoria, impensables hace treinta años.  De hecho el movimiento asociativo de artistas se 
ha ido organizando y profesionalizando, sobre todo en determinadas comunidades autónomas, de 
forma considerable. En todos estos casos, los artistas y otros agentes independientes asumen su 
función no sólo como creadores o productores de proyectos, sino también como generadores de 
espacios y eventos, o como catalizadores de un diálogo social y cultural que evoluciona de manera 
intermitente, pero también incesante hasta nuestros días.  

Lo que ha cambiado además, es la visibilidad de estos colectivos; la forma de organizar y negociar 
sus intereses en el ámbito local, nacional y Europeo. También la manera de trabajar con otros grupos 
ciudadanos, que no pertenecen necesariamente al ámbito concreto del arte contemporáneo, se 
articula de una manera más dialogante y colaborador que en otras épocas. Al contrario, el interés 
por dinamizar la concienciación y participación ciudadana a través de los dispositivos discursivos 
de talleres, intervenciones y otros formatos, conectados con las prácticas artísticas performativas y 
relacionadas con la sostenibilidad y el medio ambiente, la construcción de redes comunitarios, o la 
rearticulación del espacio urbano, ha tomado mayor cuerpo y consistencia en esta última década.

Para ello, los colectivos disponen hoy en día de herramientas de comunicación y difusión mucho 
más ágiles y eficaces que en las épocas del vídeo, mail o fax art. Su presencia en las redes sociales 
se va ampliando, la comunicación con otros grupos de intereses afines se hace más inmediata. Su 
acceso a la información les arma de mayores conocimientos y argumentos a la hora de sentarse en 
determinadas mesas de negociaciones, para realizar sus actividades y proyectos.

«El compromiso de los artistas con una cultura libre y universal es uno de los primeros pasos para 
flexibilizar todo un sistema de enrevesadas jerarquías que gobiernan el mundo del arte, y en el que 
se hace preciso defender la creatividad, compartiéndola»5 sentenció la Fundación Rodríguez en 
uno de los talleres de QUAM 07 que trataba precisamente sobre Estructuras-Redes-Colectivos (un 
segmento conector).

Efectivamente, desde principios de la década de los ochenta podemos observar como estas redes 
se están articulando, inicialmente muy dispersa y de forma intermitente, pero también progresiva-
mente, defendiendo la creatividad, compartiéndola. 

El acceso a las tecnologías domésticas o semi-profesionales del vídeo, de la informática y de las 
telecomunicaciones, empieza a liberarse precisamente en  la década de los ochenta en el Estado 
español. Es entonces, cuando los nuevos formatos y prácticas artísticas relacionadas con el arte de 
acción y los medios de comunicación comienzan a generar otros espacios de diálogo, de investi-
gación y producción colaborativa que ni las galerías, ni los museos o salas de exposiciones podían 
ofrecer en su momento.

Por aquel entonces, los propios artistas generan estos entornos interdisciplinares y multifuncionales 
que se ajustan a las nuevas necesidades de investigación, producción, exposición y difusión. En un 
caso tan emblemático como el del Espacio P (1981-1997), el estudio de trabajo y ensayo de Pedro 
Garhel se convierte al poco tiempo en un lugar de encuentro entre las artes plásticas, visuales, 
escénicas y sonoras; en un espacio híbrido de acciones, exposiciones, conciertos y proyecciones 

5  Fundación Rodríguez: Estructura-redes-colectivos (un segmento conector), Vic: Q07, 2007, p. 125
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de cine y vídeo experimental, con talleres de formación y producción autogestionada. A mediados 
de los años ochenta, se comienzan también a cubrir las demandas de programación y actividades 
de similares características para otros espacios públicos y privados: muestras y festivales de vídeo, 
programas de performance y obras sonoras, exposiciones de video instalaciones en el ámbito na-
cional e internacional. Así mismo se ofrecen seminarios, conferencias y talleres en Universidades y 
otros centros de cultura y de enseñanza. 

El panorama de los espacios autoorganizados por artistas y otros colectivos independientes es muy 
escaso en aquella época (ver cartografía de los años ochenta en www.archivoscolectivos.net). En 
cambio es más frecuente que los artistas dirijan y gestionen  muestras, festivales6 o distribuidoras 
de vídeo7 o exposiciones relacionadas con las prácticas artísticas fuera de los formatos tradicio-
nales8. No obstante, en la década de los 80, estas colaboraciones entre artistas e instituciones 
no invierten en una mayor consolidación de estructuras de gestión autónomas y descentralizadas. 

En la década de los noventa los artistas introducen sus nuevos planteamientos teóricos y prácticos 
en el ámbito académico. De este modo, la performance, el vídeo y otros dispositivos interactivos 
de la informática y de las telecomunicaciones se van infiltrando en los departamentos de dibujo, 
escultura y demás compartimientos hasta entonces estancos. Coincidiendo con el cambio político 
y la crisis económica de los 90, también aumenta notablemente la cantidad de iniciativas de artis-
tas y colectivos relacionados con la creación de espacios independientes y programas periódicos 
de eventos, en todas las comunidades autónomas. La Red de Colectivos Independientes que se 
articula desde 1994, a partir de los Encuentros de Arte Actual en Vitoria-Gasteiz,  permite visualizar 
a lo largo de sus  ediciones una asombrosa diversidad de formatos de espacios auto-organizados, 
de proyectos temporales y de estructuras consolidadas. Según la propia organización de los en-
cuentros, esta red surge como respuesta a la crisis. Pero esta red emerge también para dar mayor 
visibilidad a un nuevo estrato cultural, que se articula en paralelo a las nuevas infraestructuras mu-
seísticas y espacios expositivos, en todas las comunidades autónomas. 

En la década pasada, las iniciativas independientes del arte, desde las asociaciones de artistas a los 
gestores de espacios independientes, se aproximaban a los ámbitos institucionales con el fin de ne-
gociar nuevos pactos y colaboraciones. Al mismo tiempo,, se articulan nuevos formatos híbridos en 
los que una nueva generación de artistas se abre aparecen redes de contacto entre asociaciones 
vecinas, colectivos de artistas, activistas, hackers y otras agrupaciones ciudadanas.  Entre todos 
comienzan a desarrollar actividades, que se articulan a través de conexiones emergentes de colabo-
ración a partir de iniciativas independientes e institucionales. En algunas comunidades autónomas  
se establecen  mesas de diálogo, inexistentes hasta entonces, entre proyectos artísticos, iniciativas 
ciudadanas y representantes de las instituciones públicas y privadas.  

6 A modo de ejemplo cabe recordar: Llorenç Barber organiza FLES. Festival de la Libre Expresión Sonora en 
la Universidad Complutense de Madrid entre 1979 y 1984; Paloma Navares dirige las ediciones del Festival 
de Vídeo de Madrid entre 1984 y 1986; el colectivo Bosgarren Kolektiboa realiza las cuatro ediciones del 
festival de Vídeo de Tolosa “Bideoaldía” a finales de los 80; o los miembros del colectivo de La Confusión 
Española el festival ALCANT Video en los 90 en Alicante, por ejemplo. Más información en Cine Vídeo 20, nº 
92, edición monográfica sobre el Video de Creación en España, (ed.) Karin Ohlenschläger, Dic. 1992, pp.22-
27. 

7  A modo de ejemplo cabe recordar: Antoni Mercader, antiguo miembro del Grup de Treball, es fundador de 
la primera distribuidora y escuela de vídeo Videografía (1983-1990 ); Espacio P distribuye la videocreación 
a través de Alliance Vídeo Art (1985-1997); Bosgarren Kolektiboa y Gabriel Villota editan la revista de vídeo-
creación Ars Vídeo en 1988, y la distribuidora en 1990  y La Confusión Española  en 1989. Más información 
en Cine Vídeo 20, nº 92, edición monográfica sobre el Video de Creación en España, (ed.) Karin Ohlenschlä-
ger, Dic. 1992, pp.38-46.

8 Por ejemplo: Concha Jerez y Nacho Criado organizan la exposición Fuera de Formato, en Madrid, 1983.
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También se generan otros foros y formatos de talleres de formación y producción, en los que partici-
pan en igualdad de condiciones artistas, programadores, científicos y otros ciudadanos. De hecho, 
talleres de producción como Interactivos?, concebidos y desarrollados por primera vez por el Me-
diaLabMadrid9, en el Centro Cultural Conde Duque en 2005, se convierten en un formato modelo 
que recibe el premio de honor del Prix Ars Electrónica 2010. 

Todo ello podría prometer un cambio en la dinámica de colaboración entre las iniciativas culturales 
y artísticas emergentes y las instituciones. De hecho, en sus Reflexiones y propuestas sobre los 
nuevos centros de creación contemporánea, Jesús Carrillo sugiere que “las instituciones públicas 
pueden jugar un papel crucial en el desarrollo y la continuidad de espacios de producción cultural, 
dotados de autonomía respecto a la lógica del mercado y al amparo de la ideología neoliberal 
dominante “.

No obstante cuando la autogestión se convierte en el principal motor de un proyecto ministerial, 
como es el caso de la Tabacalera de Lavapiés en Madrid10, conviene revisar las confusiones que se 
generan entre el concepto de la cultura libre y compartida y el de la precariedad económica y labo-
ral. En su lugar, deberíamos pensar en modelos que podrían dar valor –no sólo político y simbólico 
sino también económico y laboral- a este potencial de ideas, iniciativas, energías y proyectos que se 
generan precisamente en torno a esta cultura libre y compartida. 

9 Tanto el formato del MediaLabMadrid (www.medialabmadrid.org) como el del taller de producción han con-
tinuado las experiencias y el formato multifuncional de investigación, formación, producción y exposición, 
desarrollado en el Espacio P en la década de los 80. (revisado 30.01.2011)

10  El texto está publicado en: http://medialab-prado.es/mmedia/o/677/677.pdf (revisado 30.01.2011)
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Clanes, bandas, Tribus y rebaños.  
reflexiones sobre los colectivos independientes en Catalunya 1970-2010

CLara Garí

Clanes, Bandas y Tribus es el título de un ciclo que coordiné en los 90 en la Virreina de Barcelona, 
en el que diversos colectivos de creadores independientes de la ciudad se presentaban, con sus 
variados lenguajes, sus propuestas y sus ilusiones. El proyecto se llamaba inicialmente Clanes, 
Bandas, Tribus y Rebaños, pero el Institut de Cultura de Barcelona se asustó con lo de los rebaños, 
tan políticamente incorrecto y me pidió que renunciara a la última palabra. 

Lo cierto es que así eran, éramos, somos todavía en cierto sentido: rebosantes de identidad, auto-
gestionados, entusiastas, gregarios y a veces un poco sectarios también. Y nómadas, de ahí lo de 
los rebaños. Pero en estos años han cambiado algunas cosas, o muchas. Y otras aparecen muy 
distintas con la perspectiva. Espero que estas líneas contribuyan a ver con claridad algunas de ellas.

Catalunya es un país de tradición asociativa. Por herencia burguesa ilustrada, por tradición inte-
lectual y también por desconfianza hacia las administraciones que la gobernaron y que todavía hoy 
la gobiernan desde fuera, los catalanes tienen tendencia a la autoorganización y los creadores no 
son en este sentido una excepción. No es de extrañar que algunos movimientos artísticos del siglo 
XX basados en la congregación y la complicidad (desde el festivo gregarismo de Dadá hasta la 
febril producción de Fluxus pasando por todos los formatos visuales y sonoros de la performance) 
tuvieran en Catalunya un eco especial y cristalizaran en diversos proyectos asociativos que hemos 
denominado, por simplificar, colectivos independientes.

De hecho ahí radica el primer problema que plantea este texto: es difícil definir qué es y qué no es 
un colectivo independiente, en qué difiere un colectivo artístico de un grupo informal de creadores 
con afinidades electivas. También es difícil comparar los colectivos de los 70, formados por artistas 
muy individualizados, con los grupos de hoy en día, en los que la autoría se está disolviendo. Y final-
mente, al analizar la institucionalización del grupo (su constitución en asociación jurídica o empresa 
legal) cabe preguntarse si eso debe considerarse como un indicador de la identidad colectiva o 
mejor como la respuesta a una presión burocrática impuesta desde las administraciones o la misma 
sociedad. Con este espeso ovillo en la mano intentaré, poco a poco, tejer alguna cosa en este texto, 
a medio camino entre la memoria y la reflexión.

Los orígenes: el final de la dictadura

Los movimientos artísticos catalanes de los 70 están relacionados con lo que fueron más tarde los 
colectivos independientes a los que nos referiremos en este texto.  Aunque la más remota, esta es 
la etapa que está mejor documentada 1

En los años 70 asistimos a un importante movimiento asociativo que implica a los artistas contem-
poráneos de casi todos los sectores: visuales, escénicos, literarios. Los objetivos son múltiples: 
combatir la represión de los últimos años de la dictadura, protegerse de la censura y defender 
los derechos de los artistas tanto en la producción como en la presentación de sus trabajos. La 
situación era todavía muy dura en los últimos años de la dictadura. Un clima de solidaridad y re-
sistencia recorría los escenarios y los auditorios y teñía de rebeldía casi todas las intervenciones 
contemporáneas.

El Grup de Treball (1972-1975) formado por artistas visuales conceptuales y perfomers lleva a cabo 
durante estos años un interesante trabajo de reflexión sobre el contexto social y político del arte y de 
los artistas catalanes. En 1976 se crea en Girona la Assemblea Democràtica d’Artistes y un año más 
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tarde, en el contexto del Congrés de Cultura Catalana y de la  Agrupación de Artistas Plásticos del 
PSUC aparecen las primeras propuestas de constitución de un sindicato de artistas. Entre el 78 y 
el 80 aparecen diversas asociaciones sindicales autónomas. Todo ello fraguará en la fundación, en 
1980 de la Federació Sindical d’Artistes Plàstics de Catalunya que este año 2010, con el nombre 
de Associació d’Artistes Visuals de Catalunya celebra su 30 aniversario. 

El sindicalismo de los creadores no puede ser considerado como origen  del movimiento de colec-
tivos independientes, ya que difiere en muchos aspectos de sus objetivos y estructura. Lo cierto, 
sin embargo,  es que la generación de artistas de los 70 (visuales conceptuales como el Grup de 
Treball, Pere Noguera, Arranz Bravo & Bartolozzi, Ponsatí, Miralda;  músicos como Carles Santos y 
Pau Riba, poetas como Joan Brossa y un largo etc, pusieron las bases de lo que sería el movimiento 
de colectivos de creadores en Catalunya a través de la transición, durante la fase preparatoria de 
los Juegos Olímpicos y en la crisis posterior,y más tarde en la etapa del mandato socialista en la  
Generalitat de Catalunya.

A finales de los 70 se había creado Video Nou, una comunidad informal de artistas y comunicadores 
dedicados a la investigación en  documentación audiovisual. “Los miembros del colectivo teníamos 
en común la voluntad de participar en el medio social y político del momento, valorando la oportuni-
dad que teníamos los ciudadanos de apropiarnos de los medios de producción de información, en 
nuestro caso de información audiovisual, para lo cual el vídeo era el medio más idóneo, trabajando 
en la gestión y creación de situaciones de comunicación que impliquen a los participantes en la 
circularidad del proceso comunicativo. Intervenir en la comunicación social venía a significar la po-
sibilidad de construir auténticamente un nuevo espacio público que desarrollara una profundización 
o intensificación de la democracia -en ese tiempo que queda reabierta su conquista-.”2  Video Nou 
estaba formado por un equipo interdisciplinar que incluía economistas, sociólogos y profesionales 
de la comunicación (Marga Latorre, Pau Maragall); así como creadores del mundo de la imagen 
(Xefo Guasch, Carles Ameller, Lluisa Ortínez, Núria Font, etc). Al cabo de unos años el grupo se 
formalizó legalmente bajo el nombre de Servei de Video Comunitari.

Debe ser considerado como uno de los primeros colectivos independientes de Catalunya y como 
uno de los más activos tanto en investigación creativa como en compromiso social. Su vida no fue 
muy larga pero su influencia fue importantísima. Entre otras cosas, inauguraba una trayectoria de 
creación y compromiso social en el contexto audiovisual que las generaciones futuras recogerían y 
desarrollarían, especialmente en los 90.

Metrònom, el proyecto de Rafael Tous que se inauguró en 1980 en un pequeño local de la calle 
Berlinés antes de ocupar la espléndida sala del Born que todo el mundo conoció en su segunda 
etapa, fue otro de los primeros “colectivos independientes” de la ciudad. Un “colectivo” formado por 
una sola persona (modalidad de colectivo “monoparental” que se repetiría con frecuencia aunque 
siempre medio encubierta y autocensurada) alrededor de la cual gravitaron durante años muchí-
simos artistas, ideas y proyectos. Rafael Tous fue un caso de mecenas, inventor, gestor cultural y 
coleccionista, de una especie que ya casi no existe. Reunió en veinte años la mayor colección de 
arte conceptual de España y ya en la etapa de los 90 ofreció a la ciudad uno de los centros interdis-
ciplinares más interesantes, abierto a las artes visuales, el arte sonoro y la performance.

A mediados de los 80 la autonomía catalana despliega sus instituciones dando forma a sus políticas 
culturales. En este proceso intervinieron tanto la nueva administración autonómica con Conver-
gencia i Unió en el gobierno, como toda una red de instituciones civiles que tenían en común la 
intención de apoyar la construcción de una cultura nacional progresista y contemporánea. Joan Miró 
había dado el primer paso cuando al crear su Fundación, a mediados de los 70, había fijado como 
uno de los principales objetivos de la misma el fomento de las artes contemporáneas y la creación. 
También desde los 70 el Colegio de Arquitectos de Catalunya, el FAD, el Saló Diana y los Institutos 
francés y alemán venían contribuyendo a la vida cultural y artística de Catalunya dando soporte al 
arte independiente. A estas entidades se añadieron en los 80 algunas galerías de arte (Joan Prats, 
Trece, Ciento), la Fundación Phonos de música electroacústica, la Obra Social de la Caixa de Pen-
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sions (que más tarde pasaría a llamarse Fundació La Caixa  y después Caixafòrum), la sala de La 
Virreina del Ayuntamiento de Barcelona y la Fundació Antoni Tàpies, el Teatre Lliure y ya a finales de 
la década, la Cuina de les Arts en el Institut del Teatre.

En 1986 Barcelona es nominada para la celebración de los Juegos Olímpicos de 1992. La can-
didatura, presentada por el alcalde de Barcelona Pasqual Maragall incluía una profunda reforma 
urbanística de la ciudad (transformación de la zona industrial de Poble Nou y reapertura de la ciudad 
al mar) y una intensísima operación de imagen para promover Barcelona como ciudad de acogida 
turística y cultural. 

Tras el discurso de izquierdas de los 70 “somos rebeldes, somos antifascistas, somos anticapitalis-
tas, somos feministas y tenemos un discurso coherente” llegaba el discurso de la “izquierda feliz”: 
“somos alegres, somos buenos, os estamos esperando, amigos para siempre, somos guapos y 
tenemos marca”. La preparación de los Juegos Olímpicos incluyó una serie de actividades y progra-
mas culturales  (los Festivales de Otoño, la potenciación del Foment de les Arts Decoratives FAD, 
la creación de Palo Alto y el encargo a Mariscal, etc.) orientados a fomentar una nueva imagen de 
Barcelona basada en la tradición cultural pero también en la experimentación creativa y el diseño. 
Esta nueva orientación de la ciudad tendría consecuencias importantísimas en la vida cultural, unas 
positivas y otras no tanto.

1987 fue un año crucial para la creación contemporánea catalana. Ese año la Fundació Phonos 
trasladó su estudio situado en un pequeño local de Sarrià, a los sótanos de la Fundació Miró y el 
6 de noviembre se inaguraba el Centre d’Iniciatives i d’Experimentació per a Joves con el que la 
Fundació La Caixa daba respuesta a las inquietudes más tecnológicas de los creadores catalanes.

Eran los dos primeros centros dedicados principalmente a la producción y no solamente a la exhibi-
ción de las creaciones y las investigaciones de los artistas. Eran también los dos únicos lugares en 
Catalunya donde acudir para aprender y experimentar con tecnología audiovisual. El CIEJ tenía la-
boratorios de informática, sonido y video  además de un plató. Phonos, que todavía existe integrado 
en el Institut de l’Audiovisual de la Universitat Pompeu Fabra, se dedicaba sobre todo a la formación 
y a la investigación con sonidos. Siempre supieron estar un paso más allá de la estricta ingeniería 
y observando los instrumentos de creación con una mirada teórica y holística; una sabiduría que ha 
sido seguramente el secreto de su supervivencia.

Los artistas tenían que acudir necesariamente a estos centros porque entonces casi nadie podía 
permitirse el lujo de tener un equipo de edición videográfica, una grabadora de 8 pistas o un sinteti-
zador personal en casa. Ello, unido a las clases y las discusiones y tertulias sobre arte, tecnología y 
sociedad, dio lugar a la aparición de pequeñas comunidades de artistas cuyos lazos de complicidad 
eran muy fuertes. Por eso, entre otras razones,  fue tan grave el cierre del CIEJ en 1993: ciertas 
dinámicas no se recuperarían hasta casi diez años más tarde cuando los jóvenes artistas empezaron 
de nuevo a compartir sus inquietudes, ya no en el espacio presencial del laboratorio sino en el virtual 
de la comunicación online.

Que Phonos fuera una comunidad de creadores no implica que se la pudiera considerar como un 
colectivo independiente. Se trataba de una fundación privada, fuertemente jerarquizada en la que 
la estructura organizativa coincidía con la jerarquía tutorial de unos pocos expertos y profesores: 
Mestres Quadreny, Andres Lewin Richter, Luis Callejo y Gabriel Brncic. Eran ellos quienes decidían 
quién presentaba sus trabajos en pequeño auditorio de la Fundació Miró,  o quién era enviado a 
estudiar a Bourges, a Milán o a cualquiera de los centros de creación electroacústica con los que 
Phonos mantenía una relación intensa y fructífera. El tipo de estructura interna era pues, mucho más 
parecido al de una institución oficial que al de un colectivo independiente.

Tampoco el CIEJ fue un espacio de gestación de colectivos independientes  propiamente dicho 
aunque ciertamente en sus aulas y laboratorios se intercambiaban muchas ilusiones y muchas ideas 
que más tarde se estructurarían y tomarían el rumbo de la independencia.
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La mayoría de los artistas que trabajaban con tecnología en ese momento venía de las Bellas Artes 
o del Conservatorio de Música. Entre ambos sectores el de las Bellas Artes fue el que tuvo que 
recorrer un camino experiencial más importante para adaptarse a la metodología de cooperación y 
coordinación de recursos humanos propia de  la videocreación y el arte informático. De hecho, en 
mi opinión, eran precisamente los artistas visuales cuyo trabajo había sido hasta entonces bastante 
solitario, quienes más motivos tenían para unirse a colectivos en los que defender sus intereses a 
nivel sindical por una parte y compartir experiencias a nivel creativo por otra.

La explosión pobre: los 90

La “rampa cultural” de la preparación de la Barcelona Olímpica terminó “en bache violento” el mis-
mo año 92 en el que se celebraron los juegos.

Ahora se suele decir que el 92 fue un año bueno para Barcelona y casi nadie discute que la olim-
piada marcó un hito en la historia y puso las bases de un futuro distinto para la ciudad. Ya casi nadie 
recuerda que acabados los Juegos y  a consecuencia de los fastos y de los gastos los proyectos 
de creación y experimentación sufrieron enseguida un grave recorte de recursos. El recorte ponía 
fin a la segunda etapa en la historia de los colectivos independientes en Catalunya, la de la década 
de los 80.

Uno de los sectores más duramente castigados por este recorte fue el de la creación sonora y 
audiovisual así como la imagen digital, el net art y  el resto de experiencias creativas realizadas con 
ordenadores.

En 1993 cerró las puertas el CIEJ dejando sin estudios ni recursos a todos los creadores que 
trabajaban en su órbita. Poco después  se suprimió también la Biennal d’Art Jove de Barcelona. El 
ayuntamiento de la ciudad y la Generalitat de Catalunya redujeron radicalmente las ayudas econó-
micas a la creación y la experimentación. Parecía que Barcelona y Catalunya se habían quedado sin 
nada: sin recursos, sin ideas, sin tecnología, sin apoyos institucionales a la creación...

Sin embargo en aquel desierto temporal se produjo el milagro. En solo cinco años aparecieron 
toda clase de grupos, colectivos, asociaciones, grupos de creadores que se pusieron a producir 
de manera febril. Ninguno surgió de la nada; la mayoría estaban activos en los ochenta, pero algo 
hizo que en los cuatro o cinco años que siguieron a los JJOO la reacción tomara las dimensiones 
de una auténtica explosión.

De los videoartistas que habían frecuentado el CIEJ durante los 80 surgió el núcleo que formaría La 
12 visual, en la que participaron Jacobo Sucari, Nuria Canal, Toni Serra, Palmeiro, Xabela Vargas, 
Teresa Picazo, Miquel Jordà y otros. Uno de los motivos de la formalización del grupo en asociación 
legal fue la exigencia de una institución provincial (el CERC) de que se constituyeran como tal para 
utilizar el plató y los recursos de edición videográfica del centro. Por supuesto, existían también 
fuertes afinidades artísticas entre ellos. Pero el hecho de ser invitados desde la administración a 
constituirse formalmente en asociación no debe ser pasado por alto, sobre todo porque no sería 
un caso aislado. La presión de la sociedad y de las instituciones públicas sobre los colectivos 
informales se irá haciendo cada vez más intensa en la dirección de promover su concreción como 
personas jurídicas, potenciales productores de riqueza y empresarios de un sector en expansión de 
la economía: el de la cultura.

Xavier Sabater reunía en La Papa a los poetas “sonoros”, aquellos que no se contentaban con 
escribir su poesía y para quienes vocearla, pronunciar y actuar era parte del juego, así como au-
toeditarse, coeditarse y reproducirse de diversas maneras. Las noches de La Papa no tenían mucho 
que envidiar a las del Cabaret Voltaire. Decir y escuchar eran momentos distintos de una misma 
experiencia para poetas/performadores que compartían su arte con buenas dosis de militancia 
rebelde y alcohol.
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De regreso de París tras haber participado en una “Revue Parlée” , Carles Hac Mor y Ester Xargay 
decidieron en marzo de 1993 repetir la experiencia parisina en Catalunya. La primera edición tuvo 
lugar en la librería Tartessos de la calle Canuda. La tercera, que tuvo lugar en Ventalló, constituye el 
punto de partida de la Nave Côclea de Camallera.

Las revistas habladas tenían que ver con la poesía y la literatura, pero no solamente. Danza, per-
formance, música, ensayo, política y hasta publicidad tenían cabida en ellas. Dos eran los secretos 
de aquella cocina: el primero, la oportunidad ofrecida a cualquiera de expresarse, de mostrar, de 
aportar y compartir lo que cada cual sabía o aquello que inquietaba. El segundo, el humor. Un humor 
dadaísta, profundamente lúdico e irrespetuoso con los lenguajes, fiestero pero nunca frívolo.

La segunda edición de la revista, que se llamaba “De Viva Veu” (de viva voz) se celebró en l’Angelot, 
uno de los primeros espacios de creación que tuvo la ciudad. Fundado por Claudia Giannetti y Tho-
mas Nolle, recuperaba un pequeñísimo cabaret cercano a correos en el llamado Barrio Gótico de 
Barcelona.  L’Angelot se dedicó durante su no muy larga vida a la difusión de arte electrónico en un 
momento en que la información internacional no era tan fácil como lo es hoy. Tuvo también el acierto 
de buscar complicidad e interacción con otros colectivos tanto de Catalunya como de la geografía 
estatal, y en este sentido tuvo un papel preponderante en la preparación de los primeros encuentros 
de colectivos independientes que tuvieron lugar en 1994 en el espacio Trasforma de Vitoria, y que 
dieron lugar a la Red Arte. Otro punto de encuentro en la ciudad fue la Galería H2o, todavía activa 
hoy en día, donde encontraban cabida proyectos de urbanismo y arquitectura alternativa, poesía 
visual e imagen digital.

Los “accionistas”, los performers consolidaron también durante estos años algunos de los grupos 
más activos. Aire, dirigido por Joan Casellas, inició un archivo fotográfico, una revista y el estable-
cimiento de una red de contactos que con los años cristalizarían en el Festival La Muga Caula en 
Les Escaules (comarca del Alt Empordà) y más recientemente en la red Usual de gestores y orga-
nizadores del arte de acción. 

De la experiencia multitudinaria y exuberante de las revistas habladas “De Viva Veu”, (en cierto modo 
como reacción a ellas) surgió el Club 7, un proyecto relacionado con la performance  pero más 
intimista y más preocupado por el desarrollo de las propuestas y su discusión. Oscar Abril Ascaso 
fue el fundador de la propuesta junto a Joan Casellas. El estilo Club 7 buscaba espacio para un 
arte de acción no solamente más intimista; también menos espectacular desde el punto de vista 
escénico y alejado de la complejidad tecnológica que caracterizaba otras propuestas. La exposición 
“En el Espíritu de Fluxus” que tuvo lugar en la Fundació Tàpies el año 1994 y en la que Oscar Abril  
participó muy activamente tuvo mucho que ver en el desarrollo artístico del colectivo.

Arte de acción y poesía tuvieron un punto de encuentro en infinitas revistas y fanzines que resultaría 
muy largo enumerar aquí. Como muestra haré solamente mención de la insuperable PO Box, a 
caballo entre el arte postal y la edición post dadaísta, el alma de la cual, Merz Mail , dedicó buena 
parte de sus energías a la figura de Kurt Schwitters , al personaje situacionista y colectivo Luther 
Blisset y a promover la huelga de arte para el año 2000. También merece destacarse la editorial 
Propost (Projectes Poétics Sense Títol) promovida por el entonces jovencísimo Eduard Escoffet.

En 1992 inició su actividad el colectivo La Porta de coreografía y danza contemporánea. Siguiendo 
el ejemplo de sus colegas de Brooklyn, se dedicaron a mostrar  una vez al mes trabajos en construc-
ción y propuestas de pequeño formato de diversos bailarines y coreógrafos, fortaleciendo las rela-
ciones y los intercambios entre diversas compañías y artistas. Las sesiones tenían lugar en la Sala 
Beckett y a ellas acudían no solamente profesionales de la danza sino también a muchos artistas 
de otras disciplinas con quienes se establecieron más adelante diversos proyectos de complicidad.

Colectivos como Barcelona Taller, Conservas desde  los 90 y después del 2000 las Agencias, 
Platoniq o Rotorrr han proseguido con el trabajo de documentación urbanística y social , denuncia 
y responsabilidad comunitaria iniciado por la gente de Video nou en los 80. Fuertemente influencia-
dos por el situacionismo , el pensamiento de Deleuze-Guattari y las propuestas del grupo italiano 
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Stalker, su trabajo se ha caracterizado por el activismo, las estrategias de guerrilla, el nomadismo 
urbano, la flexibilidad ideológica y la negativa a la institucionalización como instrumento de resisten-
cia. De ahí también la breve vida de algunos de ellos. Muchos de estos grupos tuvieron su mejor 
momento entre 2003 y 2007 pero la dura represión de la ciudad de Barcelona contra el movimiento 
okupa y contra la resistencia y la oposición a las reformas urbanísticas han acabado con algunas 
de sus mejores propuestas.

En el mundo de la música los colectivos se multiplicaron también: el 3G, que difundía música expe-
rimental una vez a la semana en el Sidecar de la Plaza Real, el festival Lem de Gràcia Territori Sonor 
que una vez al año llena –todavía hoy- todos los bares del barrio de Gràcia con músicas alternativas, 
o el trío (Sergi Caballero, Ricard Robles ) fundador del Festival Sonar que cogió a todo el mundo por 
sorpresa porque nunca nadie imaginó que llegarían tan lejos (ni siquiera Ferran Mascarell , entonces 
delegado de la SGAE en Catalunya, que les dió el primer empujón).

Fuera de Barcelona empezaron a fraguarse también muchos proyectos interesantes. El colectivo 
Haac de Vic, dedicado a la difusión de las artes visuales y a la experimentación interdisciplinar, 
l’Animal a l’Esquena y la Nau Côclea de Camallera en el Empordà, el Talp Club de Francesc Vidal en 
Reus, caracterizado por su rigor y su compromiso social.

redes

Falta de experiencia, indefinición respecto a los objetivos y enormes disparidades entre los colec-
tivos, desequilibrios en la geografía estatal y un exceso de fervor y entusiasmo son probablemente 
los ingredientes que dieron al traste con el prometedor proyecto de la Red Arte, la primera red 
estatal de colectivos independientes que se gestó como resultado de los encuentros organizados 
por Trasforma en Vitoria. Algo parecido le ocurrió a la red digital AIR, fundada por Jose Luis Brea en 
el contexto de Arco Electrónico. 

Visto desde la distancia creo que nos faltó también la herramienta básica: compartir todos los recur-
sos de internet. Hasta que existió internet para todos, correo electrónico , documentos compartidos 
y wikis, creo que solamente eran posibles redes pequeñas y muy especializadas (como por ejemplo 
la de Arte Postal). 

En los 90 hubo un intento de crear una plataforma catalana de espacios para la creación que duró 
muy poco tiempo. La iniciativa venía respaldada por el Departament de Cultura de la Generalitat 
pero el principal obstáculo que tuvo fue precisamente político, ya que los espacios de titularidad 
institucional bloquearon enseguida a sus representantes en la red para colaborar con otras enti-
dades, especialmente los ayuntamientos con gobiernos socialistas. Por su parte a los espacios 
independientes no les acababa de convencer que la red estuviera controlada desde el gobierno.

Habría que esperar hasta el 2000 para ver surgir redes de artistas capaces de cooperar en pro-
yectos puntuales con rapidez y eficacia. Dejando de lado cuestiones de principios  y abordando 
los objetivos desde un punto de vista mucho más pragmático e inmediato, entre 2000 y 2005 se 
han llevado a cabo diversos proyectos de colaboración y creación para los cuales Internet ha sido 
indispensable. La Assemblea per la Comunicació Social, surgida de los movimientos políticos de 
resistencia en el 93 es quizá la red más grande de las que se formaron en este momento aunque no 
la más eficaz. En su fundación contribuyeron más de 50 colectivos relacionados con la comunica-
ción, la contrainformación y el activismo informativo y de género.

Las redes del 2000 son más efectivas que nominales. Aunque nominales también las hay, como 
Xarxaprod, la red de centros de producción y creación de Catalunya, cuyo objetivo principal es el de 
ejercer como interlocutor y como grupo de presión ante las políticas culturales de las instituciones 
del país. Tiene las virtudes y los defectos de una red tradicional, sólida aunque un poco pesada, una 
red federal, formada por entidades celulares, bien consolidadas. Y del mismo modo que la institu-
cionalización de los colectivos independientes, es el resultado de una presión que viene de fuera.
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Sin embargo otras redes se mueven por proyectos y se crean y se destruyen sin dejar residuo: son 
redes ligeras que se forman temporalmente con un objetivo concreto, necesitan pocos nombres 
y pocas etiquetas: apoyo al movimiento okupa, protesta frente a los abusos de las entidades de 
gestión de los derechos de autor, protesta urbanística. Sus nodos no son necesariamente iguales, 
ni siquiera entidades consolidadas con los bordes bien definidos; van del individuo suelto al grupo 
ideológico o la asociación circunstancial. Como he dicho, sin internet serían impensables.

La institucionalización

Casi de manera inmediata a la explosión independiente de los 90 llegó la institucionalización. Con-
sistió en diferentes estrategias de interacción de las instituciones (principalmente de la administra-
ción pública) con los colectivos independientes de la ciudad y del país. Repentinamente las institu-
ciones catalanas reconocieron el papel de la red independiente y empezaron a buscar caminos de 
cooperación. Buscaban un trabajo cultural más cercano al ciudadano, flexibilidad y modernización 
de las instituciones culturales.

La cooperación adoptó enseguida todo tipo de formatos, desde el soporte económico hasta el alo-
jamiento e incluso la gestión logística, pasando por el encargo curatorial, el préstamo de materiales 
y espacios, la gestión de la comunicación y muchas otras estrategias que han  marcado de manera 
muy poderosa la trayectoria de los colectivos durante las dos últimas décadas así como las dinámi-
cas de surgimiento y desarrollo de todos los grupos posteriores.

El año 1993 se inauguró el Centre de Cultura Contemporània de Barcelona. Una de las ideas 
fundamentales del proyecto era la de acoger en el centro algunas de las propuestas ciudadanas 
independientes consideradas como más interesantes o adecuadas al proyecto del centro: el grupo 
coreográfico Danat Dansa , el Festival Sonar, el festival Ovni de video alternativo, el colectivo La 
Fabrica coordinadores del Festival de Cine Independiente, la orquesta de cámara Barcelona 216 y 
el colectivo musical interdisciplinar Orquestra del Caos, organizador del Festival Zeppelin  y creador 
del archivo sonoro Sonoscop. Algunos de estos grupos siguen adscritos al centro, o por lo menos 
alojados en él y muchos otro han pasado durante estos años por sus salas a presentar y desarrollar 
sus propuestas.

La presencia de los llamados “grupos asociados” ha sido durante años la gran baza del CCCB 
que ha podido disponer de una fuente de información y actividad siempre renovada, alimentada 
por gente joven, particularmente sensible a las nuevas ideas, altamente motivada y con un perfil de 
audiencias impensable para un centro de cultura basado exclusivamente en las humanidades en 
el sentido tradicional. Creo que puede decirse que el modelo CCCB – gestado un poco a tientas 
pero con gran intuición- ha sido un éxito, y pronto se animaron a copiarlo muchas otras administra-
ciones públicas tanto de Barcelona como del resto de las ciudades medianas de Catalunya, que 
han multiplicado sus equipamientos culturales en los últimos años (el Centre Cultural la Mercè de 
Girona, l’Estruch de Sabadell, Acvic de Vic, Tecla Sala de l’Hospitalet de Llobregat, la Farinera de 
El Clot etc).

La creación del KRTU en el seno del Departamento de Cultura de la Generalitat de Catalunya tenía 
objetivos parecidos: “modernizar” la cultura catalana mediante un pacto entre la creación inde-
pendiente y el arte institucional, una especie de intercambio “ideas por dinero”.  A estas iniciativas 
siguieron incontables más, todas ellas orientadas a buscar la colaboración entre instituciones y 
grupos de artistas, formalizados legalmente como asociaciones o empresas.

El futuro: del activismo al emprendizaje?

La lectura reciente de un ensayo extraordinario, Emprendizajes en cultura de Jaron Rowan3 des-
cribe a la perfección la enorme carga transformadora que representaría la nueva alianza de los 
colectivos independientes con las instituciones y el papel que iban a jugar éstas en la evolución de 
los gestores culturales independientes y de los artistas. El ensayo, enormemente lúcido, hace una 



54

descripción de lo que ha ocurrido en los últimos 15 años; una descripción impecable, pero que solo 
puede entenderse ahora,  a posteriori. Rowan revisa de manera inteligente e implacable el proceso 
internacional por el cual  los trabajadores de la cultura, entre ellos los artistas y creadores se han 
visto poco a poco obligados a convertirse en empresarios y a reformatear sus actividades para 
compatibilizarlas con las estructuras empresariales. Este proceso ha comportado a veces una doble 
precarización de los artistas y de los gestores culturales independientes que han pasado a ser a la 
vez “explotadores y explotados” de su propio proyecto, convertido en empresa.

En Catalunya este proceso se inició a mediados de los 90 y acaba de culminarse hace un año 
escasamente, con el rumbo que ha tomado el reciente Consell de les Arts , las medidas a tomar en 
política cultural frente a la crisis económica y los recientes escándalos de corrupción en el mundo 
de la cultura (muy concretamente el del Palau de la Musica).

El gobierno del socialista Pasqual Maragall que ponía fin a casi dos décadas de imperio convergen-
te no solamente aumentó de manera espectacular el  presupuesto del Departamento de Cultura. 
También lo transformó radicalmente, siguiendo los modelos de éxito implementados en el Centro 
de Cultura Contemporánea de Barcelona y en varios municipios del cinturón industrial barcelonés 
y de Girona donde los socialistas llevaban unos años de propuestas relacionadas con la descen-
tralización territorial, la cooperación con los artistas y la creación de espacios de exhibición y crea-
ción emergente. Representaba una oportunidad única para muchos colectivos de creadores que 
llevaban años con una actividad muy precaria que afectaba a su profesionalización y también para 
otros, más jóvenes, que pasaron en un solo año de tener un sueño a “tener un proyecto en marcha”. 

No todas las propuestas eran tan afortunadas, por supuesto, pero la ampliación de las ayudas y de 
los beneficiarios tuvo también durante estos años un efecto muy importante de impulso y empuje:  
desde entonces  muchos proyectos se llevan a cabo aunque no obtengan la ayuda solicitada. La 
mayoría duran solo dos o tres años pero representan una plataforma muy interesante para las 
prácticas de las nuevas generaciones de gestores culturales tanto por la experiencia como por el 
curriculum que adquieren realizando el proyecto.

El otro gran acontecimiento de la etapa socialista ha sido la reciente constitución del Consell de 
les Arts, independiente del gobierno y creado tras cinco años de trabajo sostenido de todas las 
asociaciones de creadores de Catalunya.

Decía Florenci Guntin en una reunión hace solo unas semanas que el cambio de diseño en el de-
partamento de Cultura de la Generalitat operado hace unos años por los socialistas se intuía desde 
el principio como una especie “Primavera de Praga”. La verdad es que si no lo intuíamos todos en 
aquél momento no ha habido que esperar mucho para experimentarlo del modo más crudo y realis-
ta. La crisis económica ha tenido, naturalmente, algo que ver en los cambios recientes pero no es 
responsable de todo lo que está ocurriendo en la cultura catalana (o por lo menos  no lo es todavía). 
Dos problemas, muy graves, se añaden a la actual falta de presupuesto público que ayude a salir 
adelante a los colectivos independientes que durante los últimos años han ampliado y profesionali-
zado sus actividades a nivel económico: el recientemente creado Consell de les Arts ha nacido con 
gran desconcierto, poca financiación, infinitos problemas internos e intromisiones políticas que han 
creado una situación de confusión a nivel interno y externo. Es un problema que puede solucionarse 
en los próximos años pero actualmente no ha hecho más que empeorar las cosas. Por otra parte 
no se sabe lo que el nuevo gobierno va a hacer con el Consell, ya que en principio Convergencia 
nunca vio con buenos ojos la delegación de poder cultural en manos independientes. De modo que 
las perspectivas no son muy prometedoras. 

El segundo problema, en cambio, es casi insoluble por lo menos de momento. El aumento exponen-
cial  de las ayudas a los creadores ha ido acompañado de un descomunal despliegue del aparato 
burocrático para obtenerlas o simplemente para solicitarlas, y ello no solamente en Catalunya sino 
en todo el Estado, ya que la normativa es europea y aplicable a todo tipo de ayudas públicas, ya 
sean estas ministeriales, autonómicas, municipales o provinciales. 
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El aparato burocrático es el mismo para ayudas de importes muy distintos, lo que convierte el pro-
cedimiento de solicitud de las ayudas más pequeñas en algo completamente desmesurado e inade-
cuado al formato y los objetivos propuestos. Se producen anacronismos  radicales de calendarios, 
se impide el desarrollo de obras que no cumplen todos los requisitos administrativos y se fuerza la 
labor de los colectivos que acaban trabajando en gran parte solo para la ayuda. 

Dos son los mayores obstáculos que impiden el acceso de los grupos independientes a la finan-
ciación o a la cooperación con las instituciones: uno es la hipertrofia burocrática, el otro la presión 
para que la creación se transforme en algo rentable, para hacer del artista un ciudadano productor 
o aún mejor, un  empresario.

Es como haber vuelto a los orígenes: se impone un regreso al underground. Pero la vuelta atrás, 
tal cual, resulta imposible. Muchos colectivos optan por la bifurcación: producir y ganar dinero por 
un lado, crear e investigar por otro. La cooperación con las instituciones formará parte del primer 
capítulo, y en este sentido el soporte institucional no tiene por qué llegar exclusivamente del sector 
público: en la medida que el grupo creador es empresario, sus servicios están en el mercado dis-
puestos a producir riqueza.

El segundo capítulo es más complejo. Muchos proyectos no sobrevivirán a políticas de mercado 
tan drásticas. Otros podrán llegar a realizarse pero como ocurría en los 70, solo una élite tendrá 
acceso a ellos porque lo primero que se sacrifica cuando no hay dinero, es la puesta del proyecto 
a la disposición de todo el mundo mediante correctas estrategias de presentación, publicación, 
comunicación y difusión. 

Hasta aquí el horizonte más oscuro.

En cuanto al horizonte esperanzador, que también existe, las cosas han cambiado pero ahora te-
nemos mucho a favor: trayectoria, experiencia, y un instrumental nuevo para la comunicación y la 
cooperación, un instrumental tan potente que es capaz de transformar nuestras actitudes. Eso es, 
creo, lo que más puede ayudarnos a salir adelante, la mejor razón que tenemos para ser optimistas. 
Hay que salir del binomio dependencia institucional-empresarial que hoy día se ha convertido en un 
“monomio”. Creo que The Wealth of Networks 4 la perspectiva de compartir riqueza y conocimiento 
utilizando los recursos que nos ofrece la red digital es nuestra mejor arma para la supervivencia, 
porque parecemos pobres pero somos muy ricos: solo falta que pongamos todos nuestros tesoros 
en el mismo saco.

Cuando acabe esta crisis – y en España parece que eso no va a ser enseguida- nunca nada volverá 
a ser igual. Aunque algunos leen la frase con nostalgia, otros piensan que hay lugar para el optimis-
mo también. Yo soy del segundo grupo, y creo que, viniendo de donde venimos, los colectivos inde-

pendientes estamos preparados para afrontar los retos que se nos presentan de manera creativa.

1  La trayectoria de los movimientos artísticos de los 70 en Catalunya está muy bien documentada. El lector 
encontrará toda clase de informaciones en las publicaciones del Macba (exposiciones Desacuerdos y las 
dedicadas a Carles Santos, Zush/Evru, Pere Portabella y Benet Rossell) , la Fundació Miró y la Fundació 
Tàpies, el catálogo de la exposición  “Idees i Actituds” comisariada por Pilar Parcerisas en el Centre d’Art 
Santa Mónica de Barcelona, los archivos de la Filmoteca Nacional de Catalunya , etc.

2   Por una comunicación contextual. La experiencia de Video-nou     
www.zemos98.org/IMG/article_PDF_article_37.pdf)

3  Rowan, Jaron “Emprendizajes en cultura” Ed. Traficantes de Sueños 2010. El texto se puede descargar gra-
tuitamente en pdf en la página de la editorial. Rowan revisa de manera inteligente e implacable el proceso por 
el cual  los trabajadores de la cultura, entre ellos los artistas se han visto poco a poco obligados a convertirse 
en empresarios y a reformatear sus actividades para compatibilizarlas con las estructuras empresariales. 
Este proceso ha comportado a veces una doble precarización de los artistas y de los gestores culturales 
independientes que han pasado a ser a la vez “explotadores y explotados” de su propio proyecto, convertido 
en empresa.

4  Benkler, Yochai “The wealth of Networks” http://yupnet.org/benkler/
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breve apunte sobre una experiencia de gestión y difusión del 
arte y la cultura desde la independencia y la periferia

PaCO SaLINaS

La experiencia comienza a mitad de los años 70 cuando España despierta, en muchos sentidos, 
después del páramo de la dictadura. La pregunta era entonces, y sigue siendo ahora, ¿por qué 
razón la difusión del arte estaba al margen de los que nos sentíamos, en aquella época, artistas 
jóvenes?, ¿por qué se manejaba sin relación alguna con los que se suponía que eran sus actores?

En el contexto del fin de una dictadura aún coleando, había grandes tareas que realizar en lo social, 
lo económico, lo político, lo cultural… Hubo que ponerse manos a la obra con ninguna tradición 
y con los únicos medios de la inquietud y la voluntad. En la provincia de Murcia, apenas el 3% de 
la población española, desde siempre ha habido un porcentaje mayor del que le corresponde por 
población e importancia, de artistas. Es a partir del año 1976 cuando se empiezan a producir movi-
mientos que propugnan una puesta en valor del arte como motor de la cultura y como herramienta 
de conocimiento y crecimiento personal y social.

La fotografía, una disciplina que cambió -ahora somos conscientes- la historia del arte, comenzó a 
ser un instrumento de comunicación imprescindible para compartir todo lo que estaba sucediendo 
en España y también una nueva forma de ver el mundo que nos había sido negada en el franquismo. 
En 1978 se fundó, en Murcia, el Colectivo Imágenes. Formado por ocho fotógrafos: Antonio Balles-
ter, Juan Ballester, Toni Escolar, Saturnino Espín, Ángel F. Saura, Pepe Pina, Paco Salinas y Ricardo 
Valcárcel, realizó una labor reivindicativa de la fotografía y del arte en general como herramienta de 
la cultura y del desarrollo social. Fue un colectivo independiente autogestionado y financiado por 
sus miembros que realizó diversas actividades en los espacios disponibles en la época. Encontró 
rápidamente apoyo social. Sus exposiciones, proyecciones y debates fueron un punto de encuentro 
para las inquietudes de muchos jóvenes de la época. Hubo intercambios con otras ciudades de la 
provincia como Cartagena en la que pronto surgió un grupo similar: AFOCAR, y con ciudades como 
Córdoba, Madrid, Palma de Mallorca y Valencia en las que el Colectivo Imágenes realizó exposicio-
nes y proyecciones. Los medios de comunicación cambiaron con el fin de la dictadura y comenza-
ron a ser sensibles a estos actos, lo que hizo que tuviesen una mayor proyección en el ámbito social.

En Cartagena en el ámbito de la música, se abre el bar Arlequín en el que participan, entre otros, 
María Balanza y Paco Martín. En ese local, en 1980, hacen el I Festival de Jazz que fue un hito en 
cuanto a la música se refiere en la región. En 2010, el Festival de Jazz de Cartagena ha cumplido su 
trigésima edición, financiado por el Ayuntamiento desde hace años y con un formato muy distante 
de aquellas primeras ediciones.

A partir del 82 desde los sucesivos gobiernos de la nación y de los recién fundados gobiernos 
autónomos, se propició la creación de infraestructuras y, lógicamente, se precisó y se permitió una 
cierta participación de los artistas en la incipiente política cultural y se recogieron algunas de sus 
inquietudes. Pero justo en esa década es cuando algunos cargos políticos, tanto del estado central, 
como de las autonomías, ven en la cultura una continuación de la política -no precisamente cultural-, 
por otros medios.

La cultura ya empezaba a tener prestigio y fue una época vertiginosa. Muchos de los que estaban 
en los ámbitos artísticos fueron reclamados para diversos proyectos desde las administraciones 
públicas que necesitaban de personas con experiencia. Algunos se emplearon y acabaron siendo 
funcionarios y programadores, con mayor  o menor acierto, de las actividades que propiciaba el 
dinero público. Hubo avidez por generar actividades, dar a conocer el arte y la cultura locales. 
Aparecen publicaciones culturales, exposiciones, catálogos, bienales,… En Barcelona surge la Pri-
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mavera Fotográfica, primer festival de fotografía en España. En Madrid el Círculo de Bellas Artes 
se convierte en uno de los puntos de encuentro más activos y dinamizadores del arte en España. 
Y a través de sus distintas áreas propicia la apertura y el contacto entre el arte internacional y el 
nacional. Su área de fotografía dirigida por Alejandro Castellote y Manuel Santos generó una serie 
de exposiciones, talleres e intercambios, así como el Festival FOCO, de los que sin duda hoy somos 
deudores muchos de los que estamos en ese ámbito.

Dirigida por Joaquín Cánovas y Maribel Escolar, se crea en 1984, desde la Consejería de Cultura, la 
Semana de Cine Español de Murcia que reunió en sus ocho años de existencia a lo más granado 
del cine nacional y que sirvió como plataforma para el conocimiento de nuestro cine.

En los últimos años de la década de los 80 la inercia continúa, pero empieza a evidenciarse un 
agotamiento de ese impulso primigenio que propiciaron los cambios políticos en la transición, en 
lo que se refiere a la gestión y difusión del arte, tanto en el estado como en la región de Murcia.

Los fastos del 92 proyectan una imagen al mundo: España es un país moderno a la altura de los 
países del primer mundo. Lo cierto es que así fue, pero con ello también se agotó el incipiente pro-
yecto cultural de esos diez últimos años.

Es justamente ante esa situación de parálisis cultural y de crisis económica, cuando algunos, ya no 
tan jóvenes, pero bregados en las lides de la programación y la producción, decidimos asociarnos 
e intervenir fundando el Colectivo Mestizo -la palabra mestizo, hoy tan asumida por la sociedad, 
en aquel momento tenía un fuerte contenido reivindicativo- con actividades fundamentalmente en 
Murcia y Cartagena, pero con otras en el ámbito español e internacional. Decíamos que el mundo 
sería mestizo o no sería. El tiempo parece confirmar esta hipótesis.

Mestizo se constituyó en noviembre de 1992 compuesto por Arena Teatro (artes escénicas), Joa-
quín Cánovas (cine), Ángel Haro (artes plásticas), Paco Martín (música) y Paco Salinas (fotografía). 
Todos sus miembros habíamos, de diversas maneras, compartido proyectos y  trabajos en común. 
Todos teníamos muy claro que la promoción y difusión del arte no podía estar en manos de las 
contingencias de la política ni de sus arbitrariedades.

Extracto a continuación algunos de los párrafos del texto (creo que absolutamente vigente) con el 
que nos presentábamos en los 90 a través de la página web mestizo.org/acerca_de en la que aún 
se puede consultar el texto completo, además de un resumen de actividades de esos años.

Mestizo A.C. es una entidad privada, no lucrativa, dedicada al fomento del arte y la in-
terculturalidad. Está formado por artistas y otras personas relacionadas con el arte con 
experiencia en gestión y organización cultural. Desde su fundación en el año 1992, traba-
jamos en este proyecto que se materializa a través de la organización y programación de 
actividades artísticas multidisciplinares e internacionales

Mestizo es un proyecto colectivo, no solo por su propia estructura, sino porque no sería 
posible, ni tendría sentido, sin la participación de los ciudadanos, de los artistas y sin el 
apoyo de patrocinadores, entidades e instituciones

El colectivo surge en un momento de crisis económica y social en España, en el que el 
poder abandona agotado su modelo dirigista de gestión de la cultura. Es el momento de 
crear estructuras capaces de generar una dinámica que satisfaga las demandas de los 
colectivos sociales, cansados de los estándares y de las predominancias creadas por un 
modelo de gestión que maneja, en muchos casos, el arte y la cultura como una mercancía 
con valor de cambio propagandístico. La dedicación exclusiva a los grandes centros de 
arte y a los proyectos mastodónticos, ha fomentado un turismo cultural que implica la 
banalización en la relación con el arte y una tergiversación de su función social. Mestizo 
interviene en esa situación haciendo una serie de propuestas encaminadas a generar unas 
relaciones más participativas y abiertas entre ciudadanos, obras y creadores, fomentando 
el debate y el encuentro en un formato más humano. También pretendemos demostrar que 
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en este terreno la cualificación profesional, la claridad de ideas, la racionalidad, la coope-
ración y la complementariedad son lo fundamental para conseguir objetivos precisos aún 
con limitaciones económicas

El colectivo desarrolla sus propias intenciones e incorpora todas aquellas propuestas que 
entran dentro de lo que considera su ámbito de actuación. No tenemos un manifiesto 
ideológico, pensamos que los hechos son lo que definen el lugar en que uno se encuen-
tra, el proyecto evoluciona y se enriquece conforme camina. Defendemos la idea de que 
el mestizaje: étnico, cultural, social, artístico... es el futuro de la humanidad. Buscamos la 
cooperación con proyectos similares para ampliar el ámbito de actuación en la difusión y el 
intercambio de ideas y propuestas. Los “Amigos de Mestizo” son personas interesadas en 
el proyecto que participan y ayudan económicamente. A través de estas páginas también 
se ha formado una comunidad internacional de amigos del arte, la cultura y el mestizaje

Exposiciones, talleres, debates, representaciones escénicas, performances, conciertos, ci-
clos de cine, videoinstalaciones, publicaciones, viajes, etcétera, además de estas páginas, 
son las modalidades de la programación. Prestando especial atención a las propuestas 
de artistas muy jóvenes y a aquellas obras que considerándolas singulares no encuentran 
hueco en los circuitos habituales de producción y exhibición cultural y/o comerciales. 
Consideramos que el arte es una actividad de desarrollo de la propia personalidad y de 
realización individual y social, por lo que nos interesan las propuestas sólidas y coheren-
tes de artistas, al margen del valor de cambio de la obra

Todo esto lo realizamos desde la más absoluta independencia. La financiación se realiza 
en un 50% con recursos generados por la propia actividad y en otro 50% con recursos 
aportados por patrocinadores, entidades e instituciones. Este modelo de financiación es el 
que nos parece más equilibrado: permite realizar actividades que de ninguna manera son 
autofinanciables y se basa en el interés y la participación de los ciudadanos y en la optimi-
zación de los recursos. Consideramos que el dinero público destinado al arte y la cultura 
debe invertirse según las demandas de los colectivos sociales y que los que disfrutan el 
bien cultural deben correr, al menos, con parte de los costes del mismo, es una forma de 
conocer hasta donde y a cuantos, interesa realmente y de asegurar la continuidad de unas 
actividades que no pueden depender de las contingencias de la política

Propusimos actividades nuevas e independientes que no se daban en nuestro entorno. Una gestión 
participativa, optimizando los recursos y ajena al poder y al mercado. A ese movimiento del que 
Mestizo formó parte y que se dio en llamar de los colectivos independientes, surgió de manera 
simultánea en varias ciudades españolas. En 1994, a través de un encuentro organizado por Tras-
forma de Vitoria, se constituyó en REDARTE (Red de Colectivos Independientes para la Gestión 
y Difusión del Arte) a nivel nacional. Pasados los años se ha empezado a valorar este modelo de 
gestión como plural, eficiente, renovador, transmisor y revitalizador del arte que, además, crea tejido 
cultural y social en su entorno.

Con el nuevo milenio llegó la bonanza económica y volvieron las actitudes de los 80. Las admi-
nistraciones autonómicas y municipales (la estatal ya no tiene competencias directas), así como 
entidades y fundaciones, comenzaron a generar un gran número de actividades y a crear infraestruc-
turas que necesariamente tenían que contar para su programación y gestión con esos técnicos  o 
expertos que aunque se habían formado y bregado a la intemperie, conocían su oficio y sobre todo 
tenían una vocación inquebrantable. Una especie de enfermedad vírica que nos inclina al arte y la 
cultura que en el futuro debería ser estudiado.

Así ahora, Arena Teatro es un centro de servicios de producción de artes escénicas; Joaquín Cáno-
vas es catedrático de cine en la Universidad de Murcia y director de la Filmoteca Regional Francis-
co Rabal; Ángel Haro es artista multidisciplinar; Paco Martín es director de los festivales La Mar de 
Músicas, Mudanzas, Jazz de Cartagena y  programador del Auditorio regional; y este cronista es 
director del festival Fotoencuentros.



60

Pero desde 2007-2008 han llegado unos nuevos vientos al arte y la cultura y a la sociedad, no 
sólo la crisis económica -brutal- sino lo que es más importante: la crisis de valores y principios que 
creíamos fundamentales han desaparecido y la política cultural se ha convertido en un instrumento 
al servicio del poder.

El arte y la cultura han sido penetrados por un afán de trascendencia del político responsable y con-
vertidos en instrumento mediático y turístico, olvidando su función primigenia que es el desarrollo y 
el disfrute de los ciudadanos.

En la región de Murcia en estos últimos años se han concentrado una serie de actividades artísti-
cas: Manifesta 8, Proyecto Arte Contemporáneo (PAC), SOS, Bienal de Venecia, La Conservera, 
MTV,… grandilocuentes y desproporcionadas, ajenas a la sociedad murciana en la que apenas han 
calado o dejado poso, y con unos costes que han obligado a abandonar y cerrar proyectos de mu-
chísimo más calado y recorrido. Así la Filmoteca Regional lleva casi tres años cerrada por reformas; 
el Centro Histórico de Fotografía de la Región (CEHIFORM) cerrado sin fecha de apertura; Centro 
Párraga convertido en algo muy diferente a su intención inicial de centro de producción; AlterArte 
festival de arte joven en Murcia, desaparecido; Mucho + Mayo festival de arte joven en Cartagena, 
suspendido; ayudas a festivales como la Mar de Músicas y otros, suspendidas; salas de exposicio-
nes como EAV, San Esteban, Verónicas y Archivo General, sin actividad; CENDEAC (Centro de 
Estudios Avanzados de Arte Contemporáneo), palanca de conquista del poder, inane;  Foro por la 
Cultura, otra palanca de conquista del poder, desaparecido; y toda la cola de damnificados entre 
los que se encuentran los artistas, las pequeñas empresas culturales y de servicios artísticos, fun-
daciones con excesiva dependencia del presupuesto público, centros culturales de toda la región

Este tejido que ha costado décadas construir ha sido y está siendo destruido y va a ser muy difícil, 
por no decir imposible, de recuperar, porque no es un problema sólo de medios, es una cuestión 
de capital humano, de compromiso, de oportunidad y de ilusión. Y eso se da en una coyuntura 
determinada.

Algunos creemos que lo importante es el trabajo bien hecho. Que valores como esfuerzo, ilusión, 
rigor, talento, compromiso, respeto, ética, modestia, amor,  y solidaridad son los que deben impreg-
nar la actitud que mantenemos en la vida y en el arte.

En la Región de Murcia, desde que es autonomía (1982), ha habido 10 consejeros de cultura y 
otros tantos, o más, directores generales. Unos lo han hecho mejor, otros peor, otros de forma 
nefasta, pero la pregunta sigue siendo la misma que en los años 80: ¿por qué en la promoción 
y difusión del arte y la cultura estamos siempre sujetos a las contingencias de la política y a sus 
delirios de grandeza?
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¿Qué significa antimuseo?

TOmÁS ruIZ-rIVaS

El Ojo Atómico es seguramente el proyecto independiente con más años de trayectoria en Madrid, 
pese a sus interrupciones, quiebras y exilios. Desde 1993, en realidad desde 1992 si considera-
mos el Primer Festival de Performances como punto de partida de lo que luego tomaría forma en la 
nave de Sánchez Pacheco 67, he trabajado con diferentes artistas en el desarrollo de pensamiento 
crítico, o más concretamente de crítica institucional, pero lo he hecho sobre todo a través de una 
praxis artística heterodoxa. Es decir, junto al estudio teórico y la lectura de figuras de referencia he 
dado un lugar principal a la realización de proyectos que no se soportan en ninguna de las fuentes 
de legitimidad artística propias del mundo del arte: los artistas famosos, las grandes instituciones,  
los medios especializados o la producción de valor. Pese a todo, lo que ha hecho el Ojo Atómico, 
y hace ahora el Antimuseo, es arte, y al cabo de casi 20 años de trabajo la Institución ha tenido 
que flexibilizarse para admitir este tipo de prácticas. Mi experiencia, aunque no es inédita, es sin 
duda infrecuente, y me ha dado la oportunidad de desarrollar paralelamente un análisis de la citada 
Institución arte que choca casi siempre con los consensos tácitos que justifican las líneas de acción 
de los museos y del mercado.

En las primeras etapas del Ojo Atómico, en 1993-94 en Sánchez Pacheco y de 1995 a 2000 sin 
domicilio fijo, entre México y España,  nuestra configuración era la de un espacio alternativo clásico, 
es decir, el elemento constituyente era la oposición a los canales oficiales de distribución del arte, 
museos y galerías, y el foco de interés el artista y la creación artística. El espacio alternativo desde 
los años 60 hasta el final del siglo XX ha respondido a las necesidades del artista, es decir, ha 
procurado generar un espacio físico, discursivo y social distinto del oficial o hegemónico, capaz de 
ofrecer al creador las condiciones de libertad y diálogo que les eran negadas en esos otros ámbitos.

Es importante observar que esta oposición tenía lugar desde la conciencia de estar inmersos en un 
proceso dialéctico. Es decir, la mayoría de los espacios alternativos, desde el primer loft que abrió 
Maciunas para Fluxus en el nueva York de los años 60, no se oponían absolutamente a la institución 
arte, sino que se entendían dentro de ella, y como parte de un proceso dialéctico, que les llevaría al 
cabo del tiempo de ser la alternativa a ser la hegemonía. Los movimientos que realmente no han te-
nido interés en llegar a ocupar un lugar central en el arte, como la cultura hippie en su momento, no 
han sido absorbidos por el mercado, y su producción artística ha quedado deslegitimada por unos 
supuestos criterios de calidad, que en realidad se basan en la producción de valor. Dicho de otra 
manera, lo que no se aviene a ser mercancía queda excluido de la institución arte. O dicho de una 
tercera manera, la institución arte tiene como elemento central la mercancía, aunque se justifique 
con la contradicción de que puede volver a sacar del circuito de la mercancía a las obras de arte, al 
convertirlas en objetos intemporales en el museo.

Volviendo a nuestra historia, en el caso de la España de los 80 y los primeros 90, donde la resis-
tencia institucional y social a cualquier innovación formal era extrema, la necesidad de este tipo de 
espacios era angustiosa, y su escasez más aún. No hace falta decir que el cataclismo económico y 
político que siguió al 92 fue otro factor determinante para que proyectos como el Ojo Atómico al-
canzasen una gran repercusión. Y que esta crisis local coincidió con un crack del mercado del arte, 
que había conocido su primera euforia del capitalismo global en los 80, de la mano de la “revolución 
neoliberal” de Reagan y Thatcher y aquella vuelta a la pintura que la acompañó.

Pero el rango de problemas que se deben abordar hoy en una propuesta de tipo independiente o 
alternativo va mucho más allá de la libertad para innovaciones formales o de la simple oposición al 
mercado. Por una parte el museo, entendido como el espacio de representación del sujeto político 
burgués en la modernidad, ya estaba en crisis desde los años 50. No se trata por tanto tan sólo 
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de una oposición al museo, que de alguna manera es una proyección sublimada del territorio del 
Estado moderno, sino de la necesidad de producir nuevas institucionalidades. Por otra parte la 
mencionada “revolución neoliberal” sentó las bases de un nuevo capitalismo, que hoy vemos ya en 
su pleno desarrollo: el llamado postfordista o del conocimiento. En el nuevo modelo productivo la 
“inteligencia”, las capacidades creativas del ser humano, ya no tienen autonomía respecto de los 
procesos productivos, sino que se sitúan en su mismo centro. Para lo que a nosotros nos atañe, 
podríamos decir que si en el capitalismo industrial la producción de valor estaba en el objeto, y el 
centro de la economía era por tanto la capacidad técnica para fabricar mercancías industrialmente, 
hoy en día el valor está en las experiencias que se asocian a esos objetos, en valores culturales 
que se consumen a través de los objetos. La creación artística, firmemente aferrada a su carácter 
preindustrial en todo proceso, desde la creación hasta la comercialización, se ve absorbida por las 
llamadas industrias culturales. Paradójicamente un término con una fuerte carga crítica cuando se 
acuñó, y que ahora es utilizado como un talismán frente a las propias disfunciones del capitalismo.

En este panorama cada vez más complejo el espacio, o quizás el proyecto alternativo, ya que 
incluso la espacialidad se configura como un nuevo problema en la economía globalizada,  debe 
ubicarse en la intersección de múltiples líneas de fractura, y definir con precisión una metodología 
de análisis crítico. Personalmente, yo encontré útil la discusión organizada en torno a la noción 
de esfera pública de Habermas, sobre todo a partir de su traducción al inglés en 1992. Para no 
extenderme sobre este tema, que ya he tratado en otros sitios y que requiere de más espacio del 
que puedo utilizar aquí, una de las nociones más enriquecedoras que ha surgido de este debate es 
la de contrapúblico (por counter-public en inglés). Nancy Fraser primero y Michael Warner luego 
describen el contrapúblico como una comunidad que se forma en torno a un discurso, pero con una 
característica, este discurso no sólo no es diferente del más general, del hegemónico, sino que se 
trata de uno que es visto con hostilidad, es un discurso con el que ese público mayoritario no quiere 
verse identificado (el caso de un homófobo que se avergonzaría de ser visto con una revista gay en 
las manos). El contrapúblico tiene conciencia de su propia subalternidad y de la conflictividad del 
discurso que lo forma.

Desde esta noción comprendimos que hoy en día el público, y no el artista, es quien debe estar 
en el foco del proyecto alternativo. Se trata de crear un espacio, físico o no, donde el público tome 
forma en torno a discursos subalternos, de crear el canal para esos discursos y facilitar el agencia-
miento del (contra)público. Esta idea supone un giro radical respecto a la concepción tradicional de 
los espacios dedicados a la mediación de arte, uso este término vago intencionadamente, donde 
el objeto sacralizado y extrapolado de la realidad ocupa el lugar central, y la exposición, una sutil 
manera de definir al sujeto por oposición a este especial objeto, parece ser la única estructura 
epistemológica conocida.

Una de las limitaciones más importantes de este planteamiento es que el público es una forma so-
cial no vinculante, y su capacidad de agencia resulta bastante discutible. Pero por otra parte se trata 
de una línea de investigación que nos permite entender la relación entre las comunidades locales y 
la economía global, y en cierta medida la nueva estructura territorial del capitalismo.

Este razonamiento también nos permite conectar con las argumentaciones clásicas de la crítica 
institucional, que parten del análisis de la obra de Duchamp, entendiendo que lo que demuestran los 
“ready made” es que el arte es una función del discurso, que el significado se construye dinámica-
mente.  Cuestión que recoge el crítico marxista Juan Acha en su serie de libros sobre la producción, 
la distribución y el consumo del arte, donde analiza la institución arte en relación con el sistema de 
producción capitalista.

Lo importante a efectos de este breve ensayo, es que en un proyecto que incorpora la crítica institu-
cional como uno de sus ejes, el interés no debe estar en el hipotético enunciado de la obra de arte, 
sino en las condiciones de la enunciación, ya que son éstas las que construyen el sentido. Como 
ejemplo, el largo debate que he tenido con pensadores marxistas respecto a la obra de artistas 
como Santiago Sierra. Donde ellos ven un enunciado marxista, que conlleva una serie de cualidades 
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revolucionarias, antagonistas o por lo menos resistentes, yo veo unas condiciones de enunciación 
capitalistas: la salida final en forma de grandes fotografías muy estetizadas y su inserción en un 
circuito de distribución en galerías exclusivas, lo que llamamos coloquialmente el mainstream. Y 
esto conlleva la participación en el mantenimiento de las principales instituciones burguesas: la 
autonomía del sujeto, la sacralización del objeto artístico, sus estructuras espaciales y temporales, 
etc. Son cuestiones que ya Bertold Brecht y Walter Benjamin pusieron sobre la mesa en los años 
30 del siglo XX, y que hoy podemos comprender en todas sus dimensiones.

Oskar Negt y Alexander Kluge abordan esta cuestión respecto a las industrias culturales, en un 
texto que critica en profundidad el de Habermas. Los productos no pueden ser atacados sólo con 
contra-productos. La televisión no puede ser transformada al nivel del programa individual, sino de 
toda su historia, que es lo que determina ese programa. Trasladado al arte, la institución arte no 
puede ser transformada con obras individuales, puesto que están determinadas por ella misma. Es 
necesario situarse en otra perspectiva.

A partir de aquí podemos empezar a discutir qué y cómo es un proyecto alternativo hoy en día. O 
quizás no sólo un proyecto alternativo, sino cualquier espacio dedicado al arte contemporáneo. En 
nuestro caso el foco está puesto en la misma Institución Arte, en el sobreentendido de que es ella 
quien produce el sentido, y que su valor no está tanto en la dimensión patrimonial que la legitima, 
sino en su capacidad de producir discurso, de producir representación de diferentes sujetos, de 
producir esfera pública, y en el hecho de que no es una institución aislada, sino que intersecta e 
interactúa con otras muchas. Entender esto es entender en qué medida el arte puede ser político. 
Para el Antimuseo lo fundamental es forzar los límites de esta institución, alterar sus reglas y hacer 
visibles las estructuras de dominio en que se fundamenta, y que se nos presentan como hechos 
necesarios. No nos preocupa por tanto hacer “buenas” exposiciones, trabajar con artistas recono-
cidos, o insertarnos en los circuitos legitimados, como no sea  precisamente para “engañar” a la 
Institución.

En este resumen condensado he dejado muchos temas en el tintero, exponerlos requeriría un espa-
cio mucho mayor y de otra metodología de trabajo. Pero creo que mis notas ofrecen recursos para 
pensar sobre una gran variedad de temas, desde las diferentes articulaciones arte-sociedad, a un 
análisis, cuyos resultados serían sin duda demoledores, sobre los museos que se han inaugurado 
en España desde los años 90, y que en absolutamente ningún caso han sido capaces de proponer 
una revisión de su naturaleza y función, limitándose a reproducir en cutre los planteamientos con 
que se inauguró el MOMA en 1929. En el caso concreto de Madrid, es interesante ver, al cabo de 
la primera década del siglo XXI, como se ha estructurado un tejido institucional ajeno por completo 
a la ciudad, con el Reina Sofía en un extremo, distante y vaporoso en las dulces nubes del “mains-
tream divine”, como ya anunciaron en aquel congreso titulado 10.000 francos de recompensa, y 
los organismos locales en el otro: Matadero, sin discurso, cada vez más sórdido, encallado en el 
naufragio de la operación inmobiliaria que le deba sentido; CA2M, o el arte del simulacro, exiliado a 
la periferia por Esperanza Aguirre como castigo a la poca adhesión del mundo del arte a su figura; 
el Círculo de Bellas Artes, este sí convertido en industria cultural; y ahora el experimento de Tabaka-
lera, donde un montón de jóvenes y no tan jóvenes trabajan gratis para ofrecer a la población una 
atención cultural básica, por la que ya el Ayuntamiento pagaba poco y tarde, y ahora le sale gratis. 
Pero el debate, como siempre, no tiene interlocutores, pese al previsible naufragio del arte español 
tras la crisis de 2008.
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Sobre Colectivos de artistas y Espacios Independientes para el 
arte Visual en Castilla y León

CarLOS TrIGuErOS

PrÓLOGO

A pesar de ser Castilla y León una de las comunidades autónomas más grandes del país,1 en 
extensión y número de provincias, además de poseer una facultad de Bellas Artes2 y varias de las 
llamadas antiguamente Escuelas de Artes y Oficios Artísticos, tanto la mentalidad social como sus 
políticas culturales3 no fomentan la creación de agrupaciones de artistas ni la de espacios indepen-
dientes por parte de estos. La política oficial recalcitrantemente ha sido la de potenciar proyectos 
provenientes de galeristas, gestores o críticos de prestigio en la misma comunidad, que no quiere 
decir prestigio nacional. A excepción de dos convocatorias (2008-2009) de ayuda destinada a 
artistas dados de alta como autónomos el resto de propuestas comunitarias no pasarían el baremo 
de buenas prácticas. Por otro lado no existe ninguna acción cultural institucional de calidad en ba-
rrios, ni pueblos sólo se genera cultura contemporánea para los centros de algunas de las capitales 
(como adornos de las piedras históricas). Los espacios y colectivos independientes, mendicantes 
de cualquier ayuda, a partir de un reducido presupuesto realizan mayor número de actividades de 
calidad que las instituciones, suelen investigar y practicar la producción y difusión del arte contem-
poráneo a pesar de, en muchos casos, no tener espacios, o estos ser poco accesibles, de que su 
trabajo no está remunerado y la venta de obra, si es que existe, sea mínima. Siguen siendo necesa-
rias las Casas de Socorro y Montepíos para artistas visuales (espacios de producción, formación, 
exhibición y difusión) y, sobre todo, gestores especializados en el seno de las instituciones que 
comprendan el arte actual.

1948 - 1984

Previamente a ser amalgamadas como Comunidad Autónoma, en las provincias de Castilla la Vieja y 
León los colectivos de artistas contemporáneos se agrupaban más que en torno a una práctica co-
mún, a una amistad. Si bien la primera asociación de la que se tiene constancia tras la Guerra Civil 
fue A.S.A.P. (Asociación Sindical de Artistas Plásticos), de ámbito nacional y vinculada al Sindicato 
Vertical del franquismo. Surge por la obligación, más que por afinidad, de declarar un oficio al régi-
men, el de artista, para no ser tachado de vago o maleante. Programáticamente tenía como función 

1  Constituida como comunidad autónoma en 1983 agrupa nueve provincias: Ávila, Burgos, León, Palencia, 
Salamanca, Segovia, Soria, Valladolid y Zamora con una extensión total de 94.223 km2, aproximadamente el 
18,6% del territorio nacional.

2 Fundada a través del Real Decreto de 24 de septiembre de 1982 comienza su actividad académica en 1983. 
Con veintitrés promociones de licenciados en Bellas Artes y una media de ciento cincuenta alumnos por 
promoción la mayor parte se dedica a la docencia en secundaria y diseño gráfico siendo un número muy redu-
cido el de artistas que continúan. La procedencia del alumnado es mayoritariamente de la misma comunidad 
autónoma, Extremadura y Asturias y hasta que se creó la facultad de Pontevedra, de Galicia. 817 alumnos 
matriculados en el curso 2010/2011, se licencian aproximadamente 125 y acceden 150 nuevos alumnos 
por año. La relación por sexos es  aproximadamente de 300 hombres / 500 mujeres, de nuevo ingreso, 50 
hombres/100 mujeres y licenciados, 45 hombres/ 85 mujeres.

3 A pesar de que la cultura, a través del turismo, es uno de las más importantes fuentes de ingresos. Con un 
60% del patrimonio cultural español posee 400 museos, de los cuales están dedicados al arte actual: Musac 
(León) de gestión autonómica, DA2 (Salamanca) y Patio Herreriano (Valladolid) de gestión municipal, Museo 
Esteban Vicente (Segovia) gestionado por un consorcio de instituciones y CAB (Burgos) gestionado por una 
caja de ahorros.
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reivindicaciones sociales y económicas, con distintas sedes y actividad discreta en alguna capital 
pero sin más repercusión en esta región que la de un carnet de socio. A pesar de las leyes contra 
las reuniones colectivas en 1948 (hasta 1956) se funda en Valladolid, de la mano del poeta urugua-
yo José Parrilla, el grupo vanguardista “Pascual Letreros”,4 que se vincula con el constructivismo 
del también uruguayo Joaquín Torres García, y que estuvo formado por Lorenzo Frechilla del Rey, 
Publio Wifrido Otero, Lilián (Adelina Struel), Gerardo González Pintado, Manolo García, Primitivo 
Cano, Santiago Amón, el artista cántabro Teodoro Calderón y los uruguayos Alma Castillo y Raúl 
Javiel Cabrera. Arte abstracto con un ideario, basado en el “Esterismo”,5 de mezcolanza filosófico-
existencialista en torno a la literatura y el arte. Defendiendo «un arte popular, anónimo y colectivo», 
contra el academicismo tradicionalista de postguerra, no fueron tomados en serio por la crítica del 
momento aún teniendo un gran impacto performativo a través de sus conferencias prefluxus en la 
universidad vallisoletana y en Barcelona, donde fueron desbaratados por las amenazas anónimas, 
coacciones sistemáticas y las visitas de la policía.

Con antelación a la formación de grupos de artistas como el Paso o el Equipo 57, con el ideario de 
creación colectiva y disolución del autor, se fundó en Salamanca el “Grupo Koiné“6 desde 1953, 
al hilo de la conmemoración del VII Centenario de la elevación del Estudio General Salmantino al 
rango de Universidad hasta las revueltas universitarias en febrero de 19567 (según otras fuentes se 
mantuvieron en activo como grupo hasta 1959).8 Compuesto por Fernando Mayoral,9 Manuel Sán-
chez Méndez, Ricardo Montero, José Luis Núñez Solé, Mariano Sánchez Álvarez del Manzano, entre 
otros, en su manifiesto proclamaban «la autenticidad de la vida como raíz de toda trascendencia en 
arte y libertad de medios expresivos».10 Éstos formarían a continuación el “Grupo Tormes” (1959-
1962)11 integrado también por Isabel Villar Ortiz de Urbina12 y José Portilla. 

En los años sesenta se reúnen los artistas más innovadores del momento en Valladolid formando el 
“Grupo Jacobo”, al que posteriormente un periodista cambiaría el nombre por “Grupo Simancas”, 

4  José Carlos Brasas Egido, «Un movimiento de vanguardia en el Valladolid de la posguerra: El Grupo 
“Pascual Letreros”» en Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de la Purísima Concepción de Valladolid 
(BRAC), nº 43 2008. http://www.realacademiaconcepcion.net/boletin/43bbaa.pdf

5  Esterismo, según el Diccionario de los Ismos de Cirlot, «movimiento ideológico, poético y artístico, fundado 
en Montevideo en 1944 (…) denominado así por un poema de José Parrilla donde el nombre Ester se repetía 
setecientas veces». Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de los Ismos, Barcelona, 1949. Reedición Editorial 
Siruela, Madrid, 2006. Pp. 214-216.

6  http://www.wikisalamanca.org/index.php?title=Grupo_Koin%C3%A9
7  A pesar de que la disolución del grupo está datada en 1956 al parecer continuaron con talleres y exposicio-

nes de arte infantil, en relación con la Escuela de Comercio de Salamanca, como la muestra en el Círculo de 
Bellas Artes, relatada en ABC del 4 de enero de 1957: «Niños y niñas de once años han puesto todo su entu-
siasmo y capacidad estética para producir esta exposición». Dicha muestra será itinerada por varias ciudades 
de España y en la exposición mundial de Japón organizada por la Asociación Morinaga en colaboración con 
la UNESCO. entre 1957 y 1958 a través de Armando Suárez Gómez.

8  Javier Panera Cuevas, «El grupo Koiné y los inicios de la pintura informalista en Salamanca (1955-1959), en 
Dos décadas de cultura artística en el franquismo (1936-1956). Actas del Congreso. Vol. 1, Universidad de 
Granada, Granada, 2001, pp. 745-759;

9  http://www.fernandomayoral.com/
10  «Ha sido inaugurada la Exposición de Arte Infantil organizada por el Grupo Koiné, de Salamanca», ABC del 

4 de enero de 1957. Pág. 37
11  El domingo 4 de marzo de 1983 en ABC, «Salamanca. Coincidiendo con el XXX aniversario de la fundación 

de la Galería Artis, se está celebrando en sus locales una rememoración del Grupo Tormes (1959 -1962), 
del que formó parte el malogrado pintor salmantino Ricardo Montero. Como recuerdo íntimo a su memoria, 
han organizado una muestra colectiva Andrés Abraido del Rey, Pilar Blas, Zacarías González, María Cecilia 
Martín, Fernando Mayoral, Jacinto Orejudo, Demetrio Salgado, Domingo Sánchez, Mariano Sánchez Manza-
no, Manuel Sánchez Méndez e Isabel Villar. También figuran obras del propio Ricardo Montero. La exposición 
estará abierta hasta el próximo día 9».

12  http://www.wikisalamanca.org/index.php?title=Isabel_Villar_Ortiz_de_Urbina
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coordinado por Blas Pajarero y Fernando Santiago. En torno a la librería Relieve, y consolidado en la 
sala Jacobo en Valladolid, los poetas Justo Alejo y Paco Pino junto a los artistas plásticos Domingo 
Criado, Fernando Santiago, Francisco Sabadell, Gabino Gaona, Félix Cuadrado Lomas, Jo Stem-
pfel, Jorge Vidal, Pablo Prieto, Pili Pigazo, León Escudero con la colaboración de Pilar Paul, organi-
zaban debates, lecturas de poesía, exposiciones, etc. (actividades que proseguirían años después 
en la sala El Arcón en Simancas). Artistas unidos por un espíritu común en torno al paisaje y sus 
gentes, abstrayendo hacia el expresionismo así como simplificando con geometrías la representa-
ción del panorama castellano. Por esas fechas también aparecen distintos grupos de artistas, como 
el “Colectivo Leonés”,13 asociaciones fotográficas como la de Burgos en1962, León o Valladolid, y 
otras agrupaciones de artistas sin denominación específica con esporádicas muestras colectivas. 

Previa a la Transición, en 1972, se funda en León el Club Cultural de Amigos de la Naturaleza 
(CCAN) espacio cultural independiente donde coincidían, y aún coinciden, personas de todos los 
ámbitos del pensamiento y la creación que, sin estar específicamente dedicado al arte contemporá-
neo, ha sido catalizador de multitud de propuestas en esta ciudad. Durante los setenta las prácticas 
artísticas como arte protesta se habían refugiado en los informalismos heredados de El Paso, con 
un matiz excesivamente regionalista. Un peso que monopolizó el gusto por “lo contemporáneo” y 
las compras por parte de los coleccionistas del lugar. Arte con pretensiones de internacionalidad 
pero con temas de la “tierra” de ahí que en las agrupaciones de artistas existiese la vetusta batalla 
entre realismo y abstracción. Sin embargo alrededor de “La Casa del Siglo XV”14 en Segovia se 
produjeron muestras cercanas al espíritu emprendido en los encuentros de Pamplona de 1972, 
como la exposición de mail art “Negro sobre Blanco” del Atelier Bonanova y coordinada por José 
Luis Mata en 1978.

En plena Transición se crearon asociaciones de artistas plásticos prácticamente en cada provincia 
como la de Ávila, creada en 1981, entre los que se encontraban Miguel Ángel Jiménez Manteca, 
José Luis Pajares, Roberto Herrero García, Juan Gil, Gonzalo Jiménez o la de Burgos. El “Grupo 
Muriel”, colectivo de la provincia de Palencia que fue creado a principio de los años ochenta entre 
los que se encuentran Pilar Calonge Gargallo, José Luis Quirce. Y “A.S.A.” (Asociación de Artistas 
de Salamanca) agrupados con un fin productivo, más que expositivo, de compartir espacio y equi-
pamiento, donde se hallaban Andrés Alén, Fernando Segovia, Luis de Horna, Genaro de No, José 
Luis Núñez Solé o Antonio Marcos, con una duración de cinco años.

1985 - 1999

Desde su constitución como comunidad autónoma las iniciativas políticas en torno a la cultura y el 
arte en Castilla y León han dependido, en gran medida, de las elaboradas a nivel nacional repro-
duciéndolas para salvar la papeleta, como son los certámenes de arte joven o circuitos de exhibi-
ción manipulados caciquilmente. Hasta la apertura en 2005 del Museo de Arte Contemporáneo de 
Castilla y León, MUSAC, desde el gobierno regional apenas han existido planes de acción cultural 
coherentes en torno a esta comunidad autónoma. La miopía política identificaba invariablemente 
cultura con tradición y populismo lo que ha dado lugar a múltiples proyectos de recuperación de la 
cultura patrimonial y tradicional para la creación de un «espíritu autonómico». Una intención prona-
cionalista que bebía de la idea del espíritu castellano construido por la generación del 98: huraño, 
desconfiado, cerrado, rencoroso, austero. Si a esto se le suman los conflictos, envidias y rencores 
provenientes del provincianismo y una visión de la cultura en torno a su potencial rentabilidad polí-
tica aparece un panorama desolador. 

La excepción. Desde finales de los años ochenta hasta 2009 una figura institucional flota por en-

13 Luis García Martínez, “De la poética individual a la articulación del grupo” en Colectivo 4, edita 
Instituto Leonés de Cultura. León 2007.

14 Galería dirigida por los hermanos Jesús y Ángel Serrano durante treinta y siete años (1963 - 2000) por donde 
pasaron los más importantes y renovadores artistas de la segunda mitad del siglo XX.
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cima de otras, la de Carmen Domínguez, sin la cual no hubiese existido apenas política cultural 
de apoyo a los artistas y colectivos independientes en esta comunidad. Coordinadora en el De-
partamento de Juventud y Deportes, pasaría después de muchos años a la Consejería de Cultura 
de la Junta de Castilla y León, desde ambos puestos ha sido quien más ha propuesto y dispuesto 
múltiples y diversas iniciativas para organizar el emergente arte contemporáneo. Sobre todo pro-
mocionó la creación de asociaciones culturales de artistas, como figura jurídica más sencilla para 
dotar de subvenciones que la del artista particular, siempre problemático y caprichoso (a vistas de 
la institución). También, en la misma institución en cultura, María Jesús Miján ha respaldado al aso-
ciacionismo y las practicas artísticas contemporáneas. Actividades, como el “Foro Arte y Territorio” 
de Espacio Tangente hubiesen sido más complicadas de realizar sin su apoyo. 

Desde mediados de los años ochenta hasta primeros de la década del dos mil, sólo cuatro espa-
cios/colectivos independientes tuvieron la suficiente repercusión en sus propuestas y programación 
de arte actual como para ser destacadas: “A Ua Crag” (Burgos), “La Voz de Mi Madre” (Salaman-
ca-Valladolid-Badajoz), “Espacio Tangente” (Burgos, anteriormente “El Afilador”) y “El Apeadero” 
(León). Pero no son los únicos. Diversos colectivos con objetivos discretos y mínima difusión apa-
recieron en estos años, como los voluntariosos “ACAVS” (Segovia), el “Colectivo Alén” (Soria) o 
el “Grupo 21” (Salamanca) y multitud de propuestas en toda la geografía que relacionan arte y 
naturaleza. Por otro lado colectivos unipersonales como “Monografico.net” (Luan Mart, Burgos) o el 
espacio de arte contemporáneo “El Gallo” (Domingo Sánchez Blanco, Salamanca) y colectivos efí-
meros agrupados para una subvención concreta y otros que desde hace años llevan generando una 
actividad periódica, como es el caso del festival de fotografía Explorafoto. Finalmente, un proyecto 
largamente anhelado, que tuvo una primera formación fallida, es la asociación “Artistas Visuales 
Agrupados Castilla y León”, AVA.

La primera, y emblemática, agrupación de artistas con un concepto contemporáneo fue “A Ua 
Crag” (Aranda de Duero, Burgos; 1985-1997).15 Un «colectivo de acción artística y espacio 
alternativo» cohesionado por un punto de vista común, original para la época, de investigación 
práctica para dar salida tanto a trabajos realizados en colectividad como la difusión de la obra 
de cada uno. El grupo de artistas en distintos momentos estuvo compuesto por Miquel Cid, 
Rufo Criado, Rafael Lamata, Alejandro Martínez Parra, Jesús Max, Pepe Ortega, Clemente 
Rodero, Néstor Sanmiguel, Julián Valle y Javier Ayarza. Desarrollan un «espacio-galería» entre 
1985 y 1991 para la muestra de su propia obra y la de otros, ingresando en ARCO’88 hasta 
1990, cuando renunciaron al modelo galería para transformarlo en centro de producción, «na-
ve-estudio». El espacio donde ya trabajaban desde 1987 pasaría a ser epicentro de operacio-
nes desde donde realizaban intercambios internacionales. Aun proviniendo de la periferia fue el 
primer colectivo que se autocatapultó fuera del país, entre 1990 y 1996, desde una comunidad 
aislada en el pasado. Sus exposiciones en el exterior fueron combinadas con diversos encar-
gos institucionales y una prolífica actividad educativa a lo largo de la comunidad autónoma, 
mediante talleres entre 1986 y 1990 para distintos organismos públicos. 

La coherencia del grupo consistió en una continuada labor de autogestión colectiva desde la pe-
riferia del arte español con la decisión de renovarlo a través de la complicidad dada por simpatías 
personales con las que concordaban sus disímiles cualidades, expandiéndose labor a través de 
subgrupos compatibles entre sí como “La Constructora”, “Red District” o “El Segundo Partido de 
la Montaña” y colaboraciones con “Espacio P” o el “Circo Interior Bruto” en Madrid. “A Ua Crag” 
configuró uno de los primeros tejidos internos coherentes de cooperación entre artistas cuya con-
ciencia periférica, funcionalidad y expansión no intercedía en sus labores creativas individuales sino 
que formaban parte de la práctica misma.

En una dinámica similar, grupo de artistas más o menos cerrado que colabora tanto en la produc-

15  Olga Fernández y Víctor del Río (eds.) A UA CRAG, Valladolid, Junta de Castilla y León, 2008.
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ción de sus obras como en su difusión, pero con menor proyección y calado se encuentran en Soria 
el “Colectivo Alén” con Carlos Sanz Aldea e Ignacio Caballo, entre otros, dedicado a la creación 
colectiva y la edición de poesía visual de 1992 a 1994; el colectivo salmantino “Sub Terra Neo” in-
tegrado por Alfredo Omaña, Félix Curto y J. M. García Corchado en 1996; “Grupo 21” formado tam-
bién en Salamanca por Jesús Alonso, Andrés Alén, José María Benéitez, Pancho Fernández, Carlos 
Fortes, Victorino García, Aquilino González, Carlos Heras, Luis de Horna, Manolo Morollón, Juan 
Francisco Pro, Manolo Rodríguez y Fernando Segovia que se reunieron en torno a la fenecida ga-
lería “Raya Punto” entre 1999 y 2002 elaborando el ciclo de exposiciones “Nuevos territorios para 
la creatividad” coordinado por Javier Panera en la facultad de Geografía e Historia de Salamanca.

Por otro lado, como actividad constante de crear colectivos de artista se encuentra Miguel Moradillo 
que a través de su pseudónimo Chala16 ha incitado en Burgos y alrededores: el “Frente idiota” co-
lectivo contracultural, entre 1982 y 1984, con Luis Marquina, Vortex, Kraker, Rafa Madrazo, Guedio, 
el grupo musical “Incidentes genuinos” y Pepillo. Juntos editaban fanzines, arte urbano, perfor-
mances, acciones, etc. También en Burgos de la mano de Chala: de 1986 a 1987 “S.C.R.N.A.B.”; 
asociación “Auvio-foro”, junto a Belín Castro en 1990, para la realización de audiovisuales y difusión 
de sus técnicas, que no llegó a realizar ninguna actividad pública; “T.E.A. Arte anti siquiátrico” de 
1992 a 1993; “A-VER-NO” entre 1993 y 1997; “Laceace” con Alfredo Alonso de 2004 a 2009 
desarrollando arte ecológico, cómic, happenings, exposiciones; “Cosa”, en 2007, trabajando con 
Igor Torres en arte de reciclado y en 2009 “Equipo Congelarte” con intervenciones en frigoríficos 
junto a quince autores. 

La contrapartida, en la misma ciudad, es el colectivo de una sola persona, o espacio alternativo en 
papel, el “Monografico.net”17 de Luan Mart. Su intensa labor detrás de la revista de mismo nombre 
desde 1987, ha dado pié a multitud de eventos, performances, vídeos y distintas publicaciones. 
Empezó como fanzine distribuido gratuitamente en locales de Burgos, tras un centenar de números 
se puede conseguir en locales de toda España. A partir de 2000 produce en Burgos el festival mul-
tidisciplinar BEM, además de talleres sobre historieta, proyecciones, etc. Partiendo de una estética 
perturbadora, agresiva, soez y mordaz, las acciones firmadas por este colectivo no deja indiferente 
a nadie.

Según uno de sus miembros, y presidente que disolvió la misma, «”La Voz de Mi Madre” era una 
asociación de artistas ácratas cuyo fin era usar el arte como agitación en contra del aburrimiento». 
A finales de 1989, y con motivo de la creación de un fanzine se constituyó en el seno de la Es-
cuelas de Artes y Oficios Artísticos de Valladolid por Ana Manteca, Félix Orcajo, Jesús Sánchez y 
Carlos TMori desarrollándose posteriormente en la Facultad de Bellas Artes de Salamanca como un 
colectivo de individualidades que se encontraban esporádicamente y que reclamaban espacios in-
frautilizados. El fanzine se transformó en “Los Avisos” (aproximadamente 85 números, uno por mes) 
e intervenciones en el espacio público desde los subgrupos TlaTE (Jesús Portal y TMori), Hutto 
(Mercedes Cardenal, Jesús Portal, TMori, Carlos Salas, Francisco José Prieto, Miguel Ángel Cortés, 
Miguel Ángel S. Nicolás, Amgiolina Antolín, Juan Ramón Fernández y Javer Díez) y Los cien acres 
del diablo (Orcajo y Diego Prieto Pigazo) tanto en Salamanca, Valladolid u Olmedo (Valladolid).

En 1994 les cedieron la sala de exposiciones FEVESA,18 debido a que uno de sus miembros tenía 
que realizar allí el servicio social sustitutorio. Sus fines se reconvirtieron hacia la difusión de obras 
y artistas emergente afines aunque no estuviesen inscritos en la asociación. Lo que dio lugar a la 
función de “orfanato” para artistas licenciados, combinada con una labor sociocultural de cara al 
vecindario. LVMM recogía a los artistas que finalizaban sus estudios manteniendo aún su esperanza 
a través de exposiciones individuales o colectivas y otras actividades, al tiempo que se intentaba 

16  Miguel Moradillo, “Arte agrupativo y distributivo en Burgos” en Toda práctica es local. http://www.todaprac-
ticaeslocal.com/2010/05/24/arte-agrupativo-y-distributivo-en-burgos/

17  http://www.monografico.net 
18  FEVESA: Federación de asociaciones de vecinos de Salamanca
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una concienciación popular a favor de estas prácticas, ya que en Salamanca, excepto por el Centro 
de Fotografía de la Universidad, no había más actividad artística contemporánea. Un programa anual 
de exposiciones en el que cada mes exhibía un artista distinto coordinado por TMori con la cola-
boración de Chema Alonso, Menchina Ayuso, Manuel Gil Tejedor (Lete), Jorge Luis Pérez Quiroga, 
Fernando Gutiérrez, Miguel Ángel Fernández, Regue, Mario Ruiz, Enrique Marty, Enrique Rincón, 
Arantzazu Montejo, Núñez Gasco, Kaoru Katayama y muchos más. En los cinco años que duró la 
objeción de conciencia, LVMM se unió a la Red-Arte y difundió colectivas por Bilbao, Vitoria, Valen-
cia, Granada, Toledo, San Francisco, Hannover, etc. a la vez que se expandían por la misma ciudad, 
en la cafetería El Ave Turuta (en pleno centro, casi en frente de la famosa fachada de la Universidad 
de Salamanca, dos años, coordinado por Daniel Galán) y un espacio independiente de exposición 
en Badajoz (coordinado por Yolanda Moreno, Juan Ramón Fernández, Miguel Ángel Cortés, Blanca 
Prendes y Paco Nadie). Una particularidad, nunca se vendió nada.

La labor de intervenciones urbanas, edición de Avisos y exposiciones se expandió hacia los eventos 
y el videoarte, de donde surgió el colectivo de producción “Los Niños de la Montaña” y la distri-
buidora “Elektronova”. Los eventos partieron de ciclos de vídeo en Salamanca: en Bellas Artes y 
en bares como El Aval Genovés, Clavel 8, Sol o Cambalache (coordinados por el equipo Moral), 
festivales performativos como las tres ediciones de Scay, en 1998 la creación de los Encuentros 
nacionales sobre vídeo en Bellas Artes (colaborando hasta 2000) y organizando los Encuentros de 
la Red-Arte de 1999. La emigración laboral supuso una diáspora que coincidió con el agotamiento 
en la organización de los encuentros Red-Arte, disolviéndose el proyecto al año siguiente. Aunque 
se mantuvieron actividades hasta 2001.

Existieron en los noventa, paralelamente, dos proyectos de espacio independiente que compartían 
una filosofía similar, la idea parte de una galería para obtener financiación pública con el entorno 
rural como telón de fondo. Desde el espacio privado hacia el público con grandes pretensiones apa-
recieron “La Fábrica” (Abarca de Campos, Palencia) y “El Apeadero” (León). El primero, vinculado 
con la persona y galería de Evelio Gayubo consistía literalmente en una fábrica de harina (adquirida 
en 1988) optimizada para actividades de arte contemporáneo hasta 2000, año en la que se cerró 
para hacer reformas y nunca se volvió a abrir. El segundo, “Centro de Operaciones de Land Art El 
Apeadero”, vinculado a Carlos de la Varga (Galería Tráfico de Arte) y Javier Hernando (Catedrático, 
crítico y asesor institucional en arte contemporáneo), con sede en el abandonado apeadero de 
Renfe en Bercianos del Real Camino de León, rehabilitado al final del proyecto. Fundado en 1998 
como asociación cultural con el fin de llevar a cabo propuestas de land art en los terrenos cerca-
nos. Hasta 2004 tuvo un gran desarrollo con la colaboración de artistas de distintas áreas, críticos 
y teóricos con una importante actividad de arte público en el entorno rural reflejado en su revista 
“Territorio público”. Pero El Apeadero se fue definiendo a través de proyectos anteriores como las 
acciones públicas llamadas “Revista hablada” que consistían en encuentros de arte público auto-
gestionado; Javier Hernando junto a la delegación de alumnos de la facultad de Filosofía y Letras 
de León en 1994 iniciaron el proyecto anual de instalaciones en el “Hall transformado” de dicha 
facultad que aún sigue activo o el “Espacio inventado”, creado por ambos, donde invitaron a nueve 
artistas para realizar instalaciones urbanas de 1997 a 2005.

También, desde la iniciativa privada y particular pero al margen de la institución, en 1995 el artista 
internacional Domingo Sánchez Blanco abrió un sótano en el centro de Salamanca denominándolo 
“Espacio de Arte Contemporáneo El Gallo” como centro de producción, exhibición y debate cuya 
dinámica no está circunscrita al espacio sino que se expande como el propio artista. Con una 
prolífica actividad desde intervenciones de Valcarcel Medina o Darío Villalba hasta conferencias 
de Alaska o Tamara Seisdedos, pasando por performances de Fernando Arrabal, Nacho Vidal o 
del crítico Fernando Castro Flórez y recitales de Corcobado o poetas púgiles la actividad de este 
espacio es inabarcable e inconmensurable. Laboriosamente gestionado por Manuela Zarza Martín 
no plantean al artista la simple exposición sino que interactúe con el proyecto implicándose en 
polémicas, generando movimiento, ritmo y reflexión abriendo el contexto artístico a la comunidad 
ciudadana participativa. «Sin embargo, el artista es el que crea, el que da sentido al trabajo de los 
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demás y facilita un cuerpo real para los deseos y los sueños irreales de todos».19

Dos representantes castellano y leoneses se presentaron en el encuentro de colectivos indepen-
dientes organizados por el colectivo y espacio Transforma en Vitoria-Gasteiz durante 1994. Desde 
Salamanca, Domingo Sánchez Blanco, como representante del “Espacio de Arte Contemporáneo 
El Gallo” y provenientes de Aranda de Duero, representantes de “A Ua Crag” Jesús Max y Alejandro 
Martínez Parra. A pesar de su apoyo ninguno continuo en la Red Arte debido, en el caso de A Ua 
Crag, según comentaba Rafael Lamata, «A Ua Crag  no tiene voluntad de redes desde el punto 
de vista social o socio-político, no. Red de contactos, sí, red para abrir vías de comunicación, sí. 
[…] Conocemos gente, tenemos contactos, nos han invitado a distintos lugares, pero no hay una 
voluntad de crear una trama de grupos en comunicación. […] Otra cosa es que otros colectivos, 
que tienen una voluntad más transformadora, consigan sus objetivos a partir de esas declaraciones 
de intenciones, que yo lo pongo en duda. Hay muchos colectivos que forcejean por montar una 
red y pueden ser muy poco democráticos en su estilo, dentro del campo artístico o dentro del arte 
político, que tanto está en boga».20

Al año siguiente, en el encuentro celebrado por Mestizo en Murcia, se constituiría la Red-Arte (Red 
Nacional de Espacios para la Difusión del Arte Contemporáneo). Por allí se descolgaron despis-
tados Félix Orcajo y Carlos TMori, provenientes de Valladolid y Salamanca como representantes 
del colectivo La Voz de Mi Madre. La implicación de dicha asociación en la Red-Arte permanecería 
hasta su disolución en 2000 durante los encuentros de A Coruña, celebrando el año anterior en Sa-
lamanca unos encuentros ya tocados de muerte que apenas incidieron en la ciudad desgastando a 
sus organizadores. Por parte de Castilla y León también fueron miembros de la Red-Arte: “ACAVS”, 
de Segovia, desde 1998 a 2000 y “El Afilador”, colectivo de Burgos, en 1997 y 1998. Algunos co-
lectivos desencantados, debido a diferencias entre los espacios independientes y los colectivos de 
artistas gestores, fundaron en agosto de 1998 la RAG (Red de Artistas-Gestores) en un encuentro, 
que no se repetiría, auspiciado por “El Afilador” en Cantabrana, Burgos.21 Una Red Arte que ha pe-
sar de sus cinco años de encuentros no terminó de cuajar, ya que sus compromisos aún no estaban 
maduros, pero todos los logros de esa época (visibilización de otras practicas, análisis teóricos, 
manuales de buenas prácticas…) han dado lugar a una nueva generación de espacios y colectivos.

ACAVS, asociación cultural de artistas de vanguardia, coordinada por Miguel Ángel Maroto, afin-
cada en Segovia, fue fundada en 1996 como centro de producción y generadora de actividades 
que iban desde las exposiciones de todo tipo, eventos musicales, literarios y preformativos hasta 
montajes escénicos. Constituida como foro común sobre el mundo de las artes plásticas, narra-
tivas, visuales, desde la convivencia e interrelación de todas ellas llevando a cabo el “Circuito de 
performance ciudad de Segovia” (1998-2000), el proyecto “Urgente” de arte activo y diversos 
intercambios culturales con el extranjero.

En enero de 1997 se crea en Burgos “El Afilador”, colectivo con vocación performativa y didáctica, 
coordinado por Gregorio Méndez y Sergio Corral, en cuya fundación también participaron Begoña 
Sáez, Pilar Bombín, Pilar Martínez con la posterior incorporación de Kamen Nedev. A partir de junio 
de 1998 se unieron Susana Rioseras, Javier Basconcillos, Belín Castro, Susana Corral, Luan Mart, 
Julia Gründler y en diciembre Ivan Markina, Helena Cereceda, Ana Condado, mientras se daban de 
baja Gregorio Méndez, Begoña Sáez, Pilar Martínez, Luan Mart y Julia Gründler.

En 1998 fueron promotores de la red de artistas gestores, RAG y su primera iniciativa de enverga-
dura fue el festival de performance, “Nuevediasdeaccion” en 1998 al que le siguió “La vía muerta” 

19 Manuela Zarza Martín, http://www.todapracticaeslocal.com/2010/04/26/el-gallo-espacio-de-arte-contempo-
raneo/

20 Olga Fernández y Víctor del Río, “Conversación con Rafael Lamata”, en A UA CRAG, Valladolid, Junta de 
Castilla y León, 2008, p. 119.

21 Joan Casellas, “Tú y ese otro asunto: Como reinventamos la acción de los 90” en Performancelogía. http://
performancelogia.blogspot.com/2007/08/t-y-ese-otro-asunto-como-reinventamos.html
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en 1999, ambos circuitos de acciones por la ciudad de Burgos en los que participaron performers 
y artistas de todo el país. Otras acciones públicas durante 1999 fueron “Alrededor de arriba” en 
Padilla de Arriba (Burgos) o “Sexo gratis”. Desde el subgrupo “Francotiradores del super8”, coordi-
nado por Lino Varela, organizaron una muestra homenaje a Bruce Nauman. Además colaboraron en 
festivales como colectivo de performance, revistas caminadas, talleres de diseño gráfico y grabado, 
ediciones de libros de artista, escenografías, exposiciones colectivas, cooperaciones en Valencia, 
Sevilla y Cuenca, etc. Debido cambios de residencia de algunos de sus miembros y la consiguiente 
disolución del colectivo en 1999 crearon, los compañeros que permanecieron en Burgos, el “Es-
pacio Tangente”.

2000 - 2010

Fundado en Burgos en julio de 2001, el “Espacio Tangente” funciona como «Centro para la Crea-
ción y el Pensamiento Libre». Su iniciativa colinda arte, sociedad y acción política para la génesis de 
tejidos culturales base hacia la ciudadanía desde la crítica activa hacia las instituciones a través de 
una filosofía de autogestión, independencia, transparencia y compromiso colectivo. Desde su sede, 
cedida por el ayuntamiento de Burgos, realizan reuniones de debate y actividades de creación y 
producción abiertas a la participación ciudadana, contando con: sala de exposiciones y multiusos 
de doscientos cuarenta metros cuadrados, una sala negra para instalaciones, taller de grabado, 
laboratorio fotográfico, aula de reuniones, oficina y archivo, sala de edición audiovisual, sala de 
informática y autoedición, almacén y taller, archivo de obras y publicaciones, dos aseos y ducha, y 
biblioteca.22 Una programación elaborada a través de propuestas canalizadas hacia la «colabora-
ción, la coproducción y el intercambio entre personas, colectivos e instituciones»,23 por lo que sus 
múltiples actividades abarcan desde talleres de formación, la reflexión, la educación hasta la crea-
ción de propuestas artísticas de sus socios además de servir como punto de información y encuen-
tro con el arte actual a escala local, estatal e internacional. Todo este gran laboratorio de creación 
está coordinado colectivamente por: Álvaro Alonso de Armiño, Carlos Bueno, Sergio Corral, Marta 
Báscones, Silvia de Santos, Javier Basconcillos, Alfredo Alonso, Cecilia Pérez Pradal, Javier Álvarez 
Cobb, Ester Amiel, Juan Carlos Alonso, Javier Ortega e Ignacio Curiel. En diversos momentos de 
su dilatada historia colaboraron: Belín Castro, José Luis Pinto, Susana Rioseras, Oscar de la Torre, 
Elvira Cámara, José Luis Abajo, Luis Alberto Blanco, Igor Torres, Celso de García, Juanjo Linares, 
etc. «En poco más de cuatro años más de trescientos artistas han expresado, expuesto, participado 
y colaborado en la materialización de lo que ya se puede considerar una realidad con una motiva-
dora perspectiva de futuro».24

Algunas actividades realizadas por el Espacio Tangente: SubBurgos, Ciudadanías, Taller Libre de 
Paisaje, junto a la Asociación País Románico de Aguilar de Campoo (Palencia). Pero, sobre todo, 
el Espacio Tangente se ha convertido en referencia por su reflexión práctica sobre las relaciones 
entre creación contemporánea, sociedad y educación a través del “Foro arte y territorio” donde 
«propiciado al mismo tiempo articulaciones comunes en torno a temáticas que abordan la vivencia 
del territorio, su habitabilidad política y cultural, y que exploran estrategias para superar un aisla-
miento endémico que parece hablar de la condición periférica de Castilla y León (…) bajo una 
preocupación común en torno a las tensiones entre lo local y un mundo que ya no puede sustraerse 
a la construcción de redes globales».25 Organizado como encuentros, desde 2002 y ya van tres 
ediciones, se ha convertido en plataforma para de debate independiente, análisis y denuncia en 
relación con el ámbito geográfico y políticas culturales en Castilla y León donde han participado 
gestores, críticos y artistas de todo el país con el fin de profesionalizar las prácticas artísticas y 
analizar la inconsciente expansión musealizadora por parte de las administraciones, desde cuyo 

22  http://www.espaciotangente.net/
23  Ficha Espacio Tangente en  ADACYL. http://www.adacyl.org/?p=947#more-947
24  Ficha Espacio Tangente en  ADACYL. http://www.adacyl.org/?p=947#more-947
25  Víctor del Río, Espacio Tangente en  ADACYL. http://www.adacyl.org/?p=2433#more-2433
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debate constante se organizó la asociación AVA Castilla y León. Espacio Tangente ha conseguido 
ser «un proyecto abierto y dinámico capaz de recoger, conectar y fomentar de manera eficaz las 
manifestaciones culturales del entorno.» 

El regreso a la naturaleza y lo rural forma parte de multitud de colectivos y espacios diseminados 
por la geografía castellano y leonesa. Desde una orientación post-romántica y ecológica, donde 
el proceso artesanal se combina con la práctica artística contemporánea y la intervención en el 
paisaje, parten multitud de proyectos. En la actualidad están siendo recopilados por Juan Albarrán 
y Miguel Ángel Fernández, para AVA Castilla y León, en la investigación denominada “Los territorios 
del arte en el espacio público”. Localizando, entre otros el colectivo “OMA”,26 en la Casa del Parque 
de Herguijuela de la Sierra de Salamanca desde 1994, coordinado por Juan Vicente Sánchez y 
financiados escasamente por la Diputación de Salamanca, desarrollan anualmente los Encuentros 
de Arte y Otros Medios (en 2010 el XVII) donde trabajan y reflexionan en la relación entre la na-
turaleza con el proceso artístico. También en la provincia de Salamanca se encuentra el “Parque 
fluvial de cultura y ecología”27 en Huerta del Tormes creado como programa de trabajo abierto, entre 
1995 y 2002, a través de la asociación de artistas “Transkultur” coordinada por Bodo Rau con la 
apoyo del ayuntamiento. Comenzando en 1999, la asociación cultural “Imágenes y Palabras”,28 en 
La Aldea de Portillo del Busto (Burgos), ha ampliado hacia la comarca sus actividades con el fin de 
renovar la vida cultural en el medio rural, creando el taller colectivo y centro cultural “El Hacedor” 
para la producción de arte, con residencia, galería y biblioteca. En Palencia el “Espacio Rinocero” 
un centro autogestionado donde artistas consagrados y emergentes deliberan en torno a la cultu-
ra contemporánea. Con la puesta en público de los primeros avances de esta investigación han 
aparecido más colectivos y espacios en el entorno rural, diseminados por la irregular geografía de 
esta comunidad autónoma y que coinciden, con matices, en las premisas sobre arte y naturaleza 
anteriormente apuntadas. 

Rural, pero en otro ámbito conceptual, se encuentra el espacio “Museo Mausoleo”, un cementerio 
de arte en Morille, provincia de Salamanca, con una gran superficie medida en kilómetros cuadrados 
que, como prolongación de la obra de Domingo Sánchez Blanco y de la mano de “El Gallo”, el Ayun-
tamiento de Morille, SDLM (Seminario del Discurso, Legitimación y Memoria)29 y la asociación cultu-
ral “El Zurguén” hasta el momento han enterrado piezas de Domingo, Javier Utray, Isidoro Valcárcel 
Medina, Avelino Sala, V virrey de Sicilia, Paul Naschy, Germán Coppini, Fernando Arrabal, Alberto 
Greco, Adolfo Manzano, María Alba, Beth Moyses, Paco Caparrós, Esther Ferrer y Quico Rivas.

Según ha podido censar Elena Santos en su reciente informe para “Toda práctica es local”30 sobre 
“Espacios y proyectos alternativos en Castilla y León” (ampliado por AVA antes de las jornadas de 
2010 en el Musac y aún abierto), actualmente están en activo dieciséis de los cuales diez se dedi-
can a las artes visuales. Bien como agrupaciones de artistas como “Arañados signos” (Valladolid, 
desde 2007), “Elektronova” (Salamanca, desde 1998); Colectivo “Rémora” 31 (Valladolid, desde 
2008); o bien como espacios independientes como “El Gallo, Espacio de Arte Contemporáneo” 
(Salamanca, desde 1995); “El Ralo”32 (Salamanca, desde 2009); “Espacio Tangente” (Burgos, 
desde 2000); “Imágenes y Palabras”33 (La Aldea de Portillo del Busto, Burgos, desde 1999); la 
parroquia de Calvarrasa de Arriba en Salamanca (desde 1990); “Museo Mausoleo”, cementerio de 
arte (Morille, Salamanca, desde 2005); y “Sala de Cura” (Zamora, desde 2008). 

26  “Colectivo Oma”, http:// omacolectivo.com
27  http://ayuntamientohuerta.es/interes.php
28  http://www.imagenesypalabras.com
29  http://seminario-sdlm.blogspot.com/
30  Elena Santos, “Informe sobre espacios y proyectos alternativos” en Toda práctica es local. http://www.toda-

practicaeslocal.com/informe/
31  Colectivo “Rémora”, http://colectivoremora.wordpress.com
32 Espacio “El Ralo”, http://www.myspace.com/elralosalamanca
33 http://www.todapracticaeslocal.com/2010/04/28/imagenes-y-palabras/
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Elektronova nace como subgrupo de La Voz de Mi Madre, a partir de 1998, y posterior cisma, 
al ingresar Joan Nova como coordinador en 2004, legalizándose como asociación cultural inde-
pendiente. Colectivo dedicado específicamente al arte electrónico fue presentado en sociedad 
durante los Encuentros altermedia de Pamplona de 1998. Como asociación cultural sin ánimo 
de lucro nace del hastío artístico, televisivo y musical de la cultura actual, de vivir en provincias 
y como punto de encuentro de experimentos. Una plataforma para la promoción, difusión y 
distribución de obras de sus allegados y afines. Su finalidad es investigar, producir y difundir 
actividades artístico-culturales, con especial atención y fomento a la creación elektrónica. Tie-
nen dos líneas de trabajo los activos (eventos) y los inertes (productos). Sus actividades van 
desde producir recopilatorios de vídeo arte por autores o temas, editar música experimental 
hasta crear ciclos de cine y vídeo, ciclo de conciertos de cámara “Elektro de lux” y colaborar con 
la Casa de las Conchas (Salamanca) en los programas “Imagen y palabras” en 2008 y 2009. 
En 2010 han desarrollado la convocatoria para la ciudadanía “Día internacional del cine/vídeo 
doméstico”34 en cuatro espacios de Salamanca y uno de Peñaranda, y los ciclos de videoarte 
en La Tabacalera (Madrid) “Francotiradores” junto al colectivo Homelessvideo.35

Así mismo Elena Santos censa una serie de espacios/colectivos recientes pero de corta duración 
como “La Casa Rancia”,36 lugar de fiesta y exposición informal en Salamanca que estuvo vigente 
un año, en 2002. Al año siguiente, también en Salamanca otro proyecto de un año ASAC (Agru-
pación Social de Actividades Creativas) que, de la mano de Jean-Claude Cubino, se reconvirtió en 
“El Perrito Valiente Vs. Malabar” en vigencia cinco años.37 Y en la misma ciudad, durante nueve 
meses de 2009 el espacio de 350 m2, “Depicting”, coordinado por Julián Pacomio, Javier Arbizu y 
Elena Santos que renegaron de él por trasladarse a Sudan.38 Aún más efímero fue “La Atómica” 
que  en Medina del Campo (Valladolid) bajo la consigna de «Sólo arte. Sólo un día» emplazaron 
unas jornadas de arte en la fábrica de gaseosas “La Atómica” previas a su demolición, el trabajo se 
desarrolló con materiales de la misma fábrica durante el año anterior y concluyó en un solo día, el 
ocho de enero de 2005.39 En la comunión entre plástica y poesía aparece el colectivo “Arañados 
signos”40 de Valladolid, autocalificados como «unión temporal de artistas», que a partir de 2007 
realizan actividades expositivas en bares, principalmente, y producen obras en común a través de 
múltiples soportes. Colectivos y actividades condensadas y puntuales, en muchos casos de mayor 
repercusión sociocultural que las que se prolongan durante años, apoyadas por la fuerza, energía e 
impacto de lo efímero ya que la longevidad no implica calidad cuando se lucha habitualmente con 
la precariedad de los medios desgastando a sus artífices. En ocasiones, una acción temporalmente 
autónoma puede producir una huella más permanente que la erosión constante.

Sin embargo la asociación cultural “Milenio” lleva desarrollando una actividad puntual durante más 
de diez años, el festival internacional de fotografía Explorafoto.41 Asociación creada por los fotógra-
fos profesionales Eduardo Margareto, Marcial Mora, Pedro Ladoire, Jesús Formigo y David Arranz en 
Salamanca, en 2000, con el fin de difundir la fotografía y el video, tanto de arte como periodísticos 
de un alto nivel, con charlas y exhibiciones en gran parte de la comunidad autónoma y con una 
periodicidad anual reconvertida en bienal para las dos últimas ediciones.

34 http://videodomestico.wordpress.com
35 http://homelessvideo.blogspot.com/
36 Julio Falagán, “La Casa Rancia” en Toda práctica es local.     

http://www.todapracticaeslocal.com/ 2010/05/03/la-casa-rancia/
37 Elena Santos, “ASAC” en Toda práctica es local.      

http://www.todapracticaeslocal.com/2010/05/03/asac/
38 http://depictingintro.blogspot.com/
39 Julio Falagán, “Atómica” en Toda práctica es local.      

http://www.todapracticaeslocal.com/2010/05/03/atomica/
40 Colectivo “Arañando Signos”, http://aragnadossignos.blogspot.com
41 http://www.explorafoto.com/
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Por otro lado, existen varios colectivos de creadores con obra común. Ante la pendiente defini-
ción del número de integrantes de un colectivo de artistas están “Un Mundo Feliz”,42 desde 2003 
formado por Sonia Díaz y Gabriel Martínez, del que toman parte igualmente Galfano Carboni, Fer-
nando Palmeiro, Javier García, Marian Navazo e Ignacio Buenhombre. En la misma línea de trabajo 
conjunto, SPS (Sociedad Psicogeográfica de Salamanca)43 formado por Antonio Méndez, Emilio 
Papel y Ángel Luis Sánchez Guinaldo desde 2007. El colectivo leonés Momoyomo, coordinado por 
Reyna Loredo y David Cabrera que expusieron en 2009 en la casa Momas. Y, aún más al margen 
de la clasificación de colectivo de artista, son los integrados por dos  personas como es el caso 
de Leopoldo Ferran & Agustina Otero desde 1995,44 Juárez y Palmero45 (1991 – 2009), ambos 
dúos de León; equipo Moral desde 1991 en Salamanca o Yoko Lennon en Valladolid destacando 
por coherentes y prolongadas trayectorias. La mayor parte de ellos no sólo producen su obra en 
comunidad sino que poseen una incidencia social como las intervenciones urbanas y en el campo 
de Juárez y Palmeiro o SPS y los distintos talleres que han impartido Un Mundo feliz.

Además existe otro tipo de colectivos de artistas a penas datados cuyo fin es la exhibición conjunta 
de sus trabajos, como los leoneses Nadir, Ángel Cantero y Juan Antonio Cuenca con el colectivo 
“Triple Art Gallery”46 desde 2007 articulados como página web con exposiciones colectivas. Tam-
bién en León se forma el “Colectivo 4”47 constituido por Rafael Anel Martín Granizo, Santos Javier 
Álvarez Valderrey, Carlos Álvarez Cuenllas y el vallisoletano David del Bosque manteniendo «dife-
rentes vertientes y enfoques plásticos (…) Cada uno de sus integrantes cuenta con una trayectoria 
propia e independiente, que se articula con la del colectivo de forma puntual en proyectos muy 
concretos».48 Y desde Burgos los artistas nómadas Mercedes Gutiérrez y Rafael Torres como “Los 
navegantes del palomar”.49

En cuanto a espacios independientes actuales es importante destacar la labor de la “Sala de Cura”, 
situada en una antigua fábrica de productos cárnicos de Zamora. Sus actividades comenzaron en 
2008 de la mano de los artistas Arturo Ledesma y Fernando Malmierca. El espacio irregular de 
ochocientos metros cuadrados permite a sus gestores ir en contra del mistificado cubo blanco, de 
cualquier institucionalización o normalización de las prácticas artísticas interesándose, sobre todo, 
en las prácticas políticamente incorrectas. Desvinculado de cualquier entidad pública, funciona 
como centro de producción durante todo el año, programando eventos de música electrónica, per-
formance, poesía, intervenciones urbanas, etc., y dedicando un mes al año una muestra colectiva 
de arte contemporáneo. 

Y como espacio independiente más peculiar está la parroquia de Calvarrasa de Arriba, Salamanca. 
Espacio rediseñado para la exhibición de arte contemporáneo. Su disposición litúrgica ha sido 
variada para la celebración en el centro de la misma cediendo sus paredes para la exhibición. 
Moncho,50 párroco de dicho pueblo, ofrece la iglesia como espacio de exhibición alternativo desde 
1990 donde los artistas, mayoritariamente procedentes de la facultad de Bellas Artes, realizan 
obras específicas para el lugar con la única financiación de los vecinos interesados, ni ayuntamiento 
ni arzobispado colaboran.

42 “Un mundo feliz” en ADACYL. http://www.adacyl.org/?cat=128
43 Víctor del Río, “SPS” en ADACYL. http://www.adacyl.org/?p=2243#more-2243
44 “Leopoldo Ferran & Agustina Otero” en ADACYL. http://www.adacyl.org/?cat=80
45 “Juárez y Palmero” en ADACYL, http://www.adacyl.org/?cat=89
46 Colectivo “Triple Art Gallery”, http://www.tripleartgallery.com
47 http://elcolectivo4.blogspot.com/
48  Luis García Martínez , “De la poética individual a la articulación del grupo” en Colectivo cuatro. Instituto 

leonés de cultura, Diputación de León. ISBN-13: 978-84-95702-81-4. P. 13.
49  http://www.quadraquinta.org/losnavegantesdelpalomar/
50 Elena Santos, “Las Edades de Moncho” en Toda práctica es local. http://www.todapracticaeslocal.

com/2010/04/28/las-edades-de-moncho/
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En noviembre de 1998 artistas de La Voz de Mi Madre junto a miembros de El Afilador y ACAVS, 
además de diversos artistas no agrupados, durante una asamblea en la facultad de Bellas Artes 
de Salamanca crearon la primera asociación de artistas visuales de Castilla y León (Az!). Dada de 
alta en la Junta de Castilla y León, participó activamente en el encuentro “Posiciones” donde se 
fundó la Unión Nacional de Asociaciones de Artistas Visuales (Bilbao, enero de 1999). Unión de 
la que fue expulsada pocos años después por no comulgar con los preceptos de la junta directiva 
del momento. Desde 2007, la nueva asociación de artistas visuales de Castilla y León AVA Castilla 
y León (Artistas Visuales Agrupados Castilla y León).51 Apoyada en su constitución y federada en 
la Unión de Asociaciones de Artistas Visuales (UAAV / UNIÓN), de ámbito nacional, surge como 
necesidad representar a los artistas visuales de Castilla y León como sector profesional que nece-
sita de orientación, ponerse de acuerdo, decidir el panorama, participar en las políticas culturales 
y hacerse oír. Una asociación para unir esfuerzos, conocimientos y ser más operativos. Su meta 
actual es convertirse en mediadores entre las Instituciones del arte contemporáneo y los artistas, 
demandando de estas el respeto por el Manual de Buenas Prácticas profesionales en las artes vi-
suales, la profesionalización del sector, implicación de los artistas en los proyectos y la adecuación 
de las políticas culturales a las necesidades de la comunidad autónoma en función de su realidad. 
Sus actuaciones, en poco más de dos años, han consistido en entrevistas con responsables de las 
administraciones y de áreas culturales para difundir el Manual de Buenas Prácticas Profesionales 
en las artes visuales y las recomendaciones para la convocatoria pública, ha organizado jornadas 
en torno a la propiedad intelectual, la profesionalización de la actividad artística, y la utilización de la 
web 2.0 en entornos artísticos y asociativos.52 

Con alguna ayuda institucional y un convenio de colaboración con la Universidad de Valladolid, AVA 
ha comenzado en 2010 el estudio del estado del arte contemporáneo en Castilla y León. Se ha 
formado una mesa de estudio para definir el plan director del estudio y se están negociando ayudas 
financieras con la Junta de Castilla y León para poder hacerlo, aunque tras un año todavía no se ha 
conseguido nada. Es dentro de la realización de este estudio que se enmarcan las aportaciones de 
AVA al informe presentado por Elena Santos en “Toda práctica es local” y la investigación sobre el 
arte en los espacios públicos de Castilla y León “Los territorios del arte”, presentado en noviembre 
de 2010 en un encuentro de varias jornadas, este año sobre el arte en los espacios públicos y otras 
problemáticas en sucesivas ediciones.

51  http://www.avacastillayleon.es/n/len/0
52  Javier Redondo “Contestación de AVA” en Toda práctica es local. http://www.todapracticaeslocal.

com/2010/04/13/contestacion-de-ava/
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CONCLuSIONES

Según los datos encontrados, Castilla y León resulta ser una comunidad cerrada en sí misma tanto 
en sus propuestas colectivas como en la relación entre sus espacios. Salvo excepciones, todo 
comienza y muere en el mismo lugar y se difunde poco o nada más allá de la provincia. Apenas 
existen conexiones entre colectivos y espacios de otras provincias, comunidades o países (salvo 
los ya mencionados).

Desde los años ochenta hasta la actualidad la actividad colectiva ha ido creciendo exponencialmen-
te. Desde la iniciativa de A Ua Crag y gracias a su difusión didáctica muchos artistas comenzaron a 
trabajar conjuntamente, aunque otros (sin saber de éstos) se unieron por afinidades en sus momen-
tos de formación bien en la Facultad de Bellas Artes y muchos más desde la Escuelas de Artes y 
Oficios Artísticos en los años noventa, como es el caso de La Voz de Mi Madre. Durante la década 
siguiente parece que todo lo anterior se olvida pero gracias a la conectividad de Internet por un lado 
y el tesón del Espacio Tangente, apuntalados en su momento por la apertura del Musac y apoyados 
por el resto de centros de arte de la comunidad, han logrado la aparición de la asociación Artistas 
Visuales Agrupados y se han comenzado a gestar nuevas coaliciones. Con la aportación impagable 
de las bases documentales, que ha promovido el crítico y teórico del arte contemporáneo Víctor 
del Río, han surgidos los proyectos “Todo arte es local”53 y el censo de artistas “ADACYL: archivo 
documental de artistas de Castilla y León”54 además de su magnífico libro, en colaboración con 
Olga Fernández, sobre A Ua Crag. 

Sin embargo, con la oficialidad, la institucionalización de la práctica artística a través de los centros 
de arte, que han ido brotando en cada capital, y las salas, tanto universitarias como municipales, se 
ha desactivado parcialmente la actividad colectiva estable, dando lugar a multitud de cruces fortui-
tos. La creación de colectividades efímeras para un proyecto o una serie de proyectos puntuales.

EPíLOGO

Aparecen diversas cuestiones después de revisar tanto grupos como espacios. La primera, ¿cuan-
tos miembros ha de tener un colectivo de artistas para denominarse como tal? Hemos visto colec-
tivos de familia numerosa, de hiperfamilia numerosa al igual que de dos y tres miembros, incluso 
de uno que consigue colectivizar a muchos artistas. ¿Cómo ha de ser el espacio y cual su grado 
de independencia? Espacios de kilómetros cuadrados hasta de papel; de cesión institucional, de 
propiedad privada o de campo al aire libre. O incluso el propio dormitorio podría ser un espacio 
independiente porque ¿qué grado de visibilidad ha de tener el espacio? Ya que éste puede ser 
simplemente de producción, cerrado al exterior, de exhibición o de difusión virtual. Y sobre todo, 
la pregunta que aparece siempre con estos temas ¿el estar inscrito en estos parámetros flexibles, 
colectivo de artistas o espacio independiente, implica necesariamente calidad de la obra de arte 
(que es en el fondo es de lo que se trata)? No. 

53 http://www.todapracticaeslocal.com
54 http://www.adacyl.org/
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a modo de cartografía. 
movimientos y acciones en andalucía en torno al arte actual: 
espacios alternativos, colectivos y acciones independientes.

JuaN-ramÓN barbaNCHO

La carencia de salas institucionales, y en muchos casos de apoyos públicos, ha hecho que en Anda-
lucía artistas y gestores busquen una salida, creando asociaciones y abriendo espacios alternativos. 
No obstante, esto tampoco ha sido excesivamente numeroso en nuestra Comunidad, sobre todo 
si lo comparamos con lo ocurrido en otras del Estado Español y tampoco ha tenido la misma inten-
sidad en todas las provincias. Este interés colectivo o asociacionista ha tenido más protagonismo, 
por ejemplo, en Sevilla y Granada, especialmente desde la década de los noventa y en la primera 
mitad del primer decenio del 2000, algunos ejemplos en Málaga y Córdoba y, de manera más aisla-
da y puntual en Jaén, Huelva, Cádiz y Almería.

Si hacemos un rápido mapeo por la Comunidad veremos que son las dos primeras provincias las 
que más se han destacado en el hecho colectivo, a la vez que también son en las que más presencia 
hay tanto de iniciativas públicas como de galerías de arte contemporáneo. En esto último también 
habría que citar la provincia de Cádiz, con Magda Bellotti en Algeciras y Carmen de la Calle en 
Jerez, junto a Alfredo Viñas en Málaga. 

No obstante sí que han existido estas iniciativas, especialmente, como digo, desde inicios de la 
década de los noventa y en la actualidad. A través de ellas se podría hacer ese mapeo de la Co-
munidad y observar el interés colectivo, el esfuerzo (de trabajo y económico) de artistas y gestores. 

Espacios alternativos, colectivos y acciones independientes en andalucía.

Para realizar un mapeo de estas iniciativas en nuestra Comunidad, y que su trabajo y duración que-
de lo más claro posible, haré una división por provincias, tipos de trabajo y años.

Este tipo de actividades comienzan más o menos a principios de los noventa y, en algunos casos, 
continúan en la actualidad.

Al plantear esa presencia, tanto de colectivos como de espacios alternativos, como una evolución 
cronológica, vemos que, salvo casos aislados como la sala Dadá en Sevilla a finales de los ochenta, 
es a principios de los noventa cuando comienza a detectarse este hecho.

Así, sería Carta de ajuste, en Sevilla, el proyecto pionero, en el año 1994. Fue una iniciativa co-
lectiva que nace desde BNV Producciones para poner en marcha proyectos diferentes a los que 
realizaba la empresa, proyectos y encargos institucionales.

Las actividades de Carta de Ajuste fueron, hasta 1999, mucho más alternativas, de más riesgo, en 
el sentido que se implicaban mucho más con una creación más independiente, proyectos que quizá 
no hubieran tenido cabida en la programación de un “centro oficial”, por eso fue muy importante 
este trabajo. Trajo a la ciudad (y también a Granada por su conexión con Planta Baja) nuevas formas 
de acercarse a lo contemporáneo. Proyectos como Vagamundo (1994), La línea de baba (1995), 
Rock my religión o Emak Bakia Batia. 

Los proyectos, financiados por BNV (Miguel Benlloch, Joaquín Vázquez, Alicia Pinteño, Manolo Pra-
do y Félix Romero) contaron con la importante colaboración de Mar Villaespesa y Pedro G. Romero.

En 1998 organizaron Almadraba, un ambicioso proyecto multidisciplinar que abarcaba las orillas del 
Estrecho, en colaboración con Carta Blanca, comisariada por Corinne Diserens y Mar Villaespesa.
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En 1999 decidieron terminar la experiencia, ante la dificultad de compaginar y gestionar, de manera 
independiente, los proyectos de BNV y Carta de Ajuste. Su último proyecto fue un ciclo de perfor-
mances, en  su propio espacio, donde participaron Miguel Benlloch, Ro Sánchez, Antonio Quiles y 
Carmen Pombero.

Le seguiría el Colectivo Arte90, formado por Juan Candón, María Zaballa, Manuel Chica, Nieves 
Salinas, Mariano Roldán, Montserrat Pérez y Francisco de Asís López forman el, que inició sus 
actividades en el año 90 en Cádiz, fecha desde la que vienen desarrollando una obra colectiva, 
interesada especialmente en los problemas sociales y políticos de su propio espacio: Cádiz y su re-
lación con el Estrecho, lo que les ha llevado a realizar una obra de compromiso con los inmigrantes 
y colectivos marginales. Al mismo tiempo, su obra se destaca por un estudio sobre el cuerpo y sus 
lenguajes, su presencia y su fragilidad. 

Prueba de esto es su participación en exposiciones y proyectos como Cuerpo Expansivo: bordes y 

fisuras entre lo natural y lo urbano; Signos de la ciudad o la publicación de los trabajos como La 

mirada oblicua. El cuerpo, la identidad y el otro cultural.  

a mediados de los noventa, surgen en Granada dos iniciativas interesantes: El Buen Go-
bierno nace como una iniciativa particular de un grupo de artistas integrado por Miguel Peña, Miguel 
Morales, Jesús Serrano y José Antonio R. Cámara, que se constituyeron como asociación cultural, 
hasta su disolución en 1998. Estos, y algunos otros que con ellos participaron, tenían la inquietud 
de posibilitar que en la ciudad se pudiera ver el trabajo de los artistas, tanto de los de la ciudad 
como de los de fuera, y ser una alternativa a lo que se mostraba tanto en las salas institucionales 
como en las galerías. 

Dieron, mientras duró la experiencia, una oportunidad  a “artistas marginales” y a experiencias co-
lectivas de muy diversa índole, y así mismo se convirtieron en escaparate de la vanguardia abstracta 
de la ciudad, con exposiciones de Rodríguez Acosta, Vicente Brito o Alejandro Gorafe. Pero no 
sólo abrieron sus puertas a las artes plásticas, al flamenco, la poesía, el concierto, la fiesta, la per-
formance. 

Contemporánea, nacida en el verano de 1996 (www.contemporanea.org), abre su espacio en oc-
tubre del mismo año, como una iniciativa privada que se propone la difusión del arte a través de la 
realización de actividades y programas culturales. 

Sus creadores, Mario Martín y Dumia Medina, creen en la necesidad de impulsar nuevos circuitos 
de producción y exhibición, tanto en Granada como desde la ciudad, a través de proyectos y expo-
siciones, prestando una atención a las nuevas formas de creación.

Hasta 2003 tuvieron abierto un espacio en el centro de la ciudad, con 240 metros cuadrados re-
partidos en dos plantas y programando una media de tres exposiciones cada dos meses y cuatro 
actos mensuales de tipo musical, presentaciones de libros y publicaciones, encuentros con artistas, 
etc. Esta programación, estable, dinámica y variada durante diez meses al año, ha incluido casi una 
veintena de exposiciones, numerosos recitales poéticos y narrativos, conferencias, ciclos sobre cine 
y encuentros con artistas.

Los creadores que han expuesto en su sala, tanto granadinos como de fuera, ha aportado una nue-
va forma de enfrentarse al arte actual. Algunos de ellos han sido Equipo Límite, Chema López, Xa-
vier Monsalvatje, Almudena Rodríguez, Rafael Navarro, Jacobo Castellano, Patrik Qvist o Christina 
Ohlmer. En las colectivas han participado José María Sicilia, Arroyo, Brinckmann, Joan Fontcuberta, 
Guerrero, Antón Patiño, Flavio Morais, René Peña, etc.

Contemporánea, siempre ha tenido un especial interés en no ser un espacio de exposiciones más y 
se integró en la Red Arte, fundada en 1994, y que contaba con cerca de una treintena de espacios 
artísticos en todo el territorio nacional y con un total de más de trescientos artistas exponiendo a lo 
largo de cada temporada. Esto les ha permitido abarcar un amplio panorama de la creación actual.  
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Con este interés de no ser un espacio de exposiciones más, a partir de 2003 su actividad se ha 
venido desarrollando en diversos espacios artísticos, tanto del Estado Español como en Europa: 
museos, centros de arte contemporáneo, fundaciones…

En 2003 crearon el proyecto Apocalypse, comisariado por Mario Martín, y que inauguró la actividad 
de la Fundación José Saramago. Este proyecto itineró durante dos años por espacios como el 
CCCB (Barcelona), DA2 (Salamanca) o la Fundación de Cultura de Valladolid. En él se integraban 
los trabajos de Keith Haring, los escritos de William Burroughs con producciones propias para di-
cho proyecto como piezas de videoarte de Equipo Moral y una banda sonora musical creada ad-hoc 
y editada por el sello Subterfuge. De hecho, el grupo Apocalypse, creador de dicha banda sonora, 
fue invitado a actuar en La Casa Encendida y en el festival Propost. La publicación resultante, libro 
+ CD, recoge textos inéditos en España de William Burroughs, las imágenes de la obra de Haring 
y dicha banda sonora. 

Desde 2004 se realizan exposiciones virtuales de forma continuada en la web de Contemporánea, 
aunque contemporanea.org ya estaba activa desde el año 1999.

Entre 2003 hasta 2006 llevaron a cabo diferentes proyectos de comisariado o proyectos de expo-
sición en colaboración coleccionistas y entidades. Ejemplo de ellos son las exposiciones Grupo 15 
(2003, para el Museo de Lugo);  Andy Warhol, Pietro Psaier & The Factory: Iconos pop, exposición 
conmemorativa en el 75 Aniversario del nacimiento de Andy Warhol (2003-04, para Museo de 
Lugo); Antonio Saura. La obra gráfica 1959-1998 (2006, para la Fundación Municipal de Cultura 
de Valladolid).

En el año 2006 se produce el proyecto Seguir vivo, comisariado también por Mario Martín, en el 
que se unifica la colaboración artística entre el escritor francés Michel Houellebecq y el dúo de vi-
deoartistas italianos Masbedo. El proyecto se inauguró en el CCCB (Barcelona) dentro del Festival 
Kosmópolis e itineró luego al Centro de Arte Museo de Almería. La publicación resultante, coedita-
da con propost.org (Barcelona), es una cuidada edición, que incluye los textos de Houellebecq, las 
fotografías de Masbedo y un DVD con las piezas videográficas del proyecto. 

En el año 2008, Mario y Alejandro Martín comisarían USA Today para el Festival Eutopía de Córdo-
ba, organizado por la Junta de Andalucía. Una aproximación al arte norteamericano del siglo XXI. En 
dicha producción reúnen en un mismo proyecto a los 50 artistas de mayor proyección en la actuali-
dad, surgidos en la cultura independiente de la década de los 90, en torno a las escenas del skate, 
surf, graffiti, punk y hip hop. Incluye piezas de obra gráfica, pintura, vídeo, literatura y música. Dicha 
muestra se complementó con una instalación, Miscelánea, compuesta por objetos y productos que 
dichos creadores han diseñado para conocidas marcas de moda.  

A finales del año 2008 todas las conexiones con diferentes entidades afines de EEUU culminan 
en el proyecto Gráfika. A Collection of Prints by the Artists of Beautiful Losers. Se trata de una 
exposición 100’% comercial en la que se ponen a la venta obra gráfica, objetos, libros y ediciones 
limitadas varias de los artistas que formaron parte del proyecto Beautiful Losers que crean Christian 
Strike y Aaron Rose y que se pudo ver en Madrid, San Sebastián, Bilbao, Sevilla, Cáceres, Zarago-
za, Málaga, Granada, Valencia, Barcelona, Oporto, Stuttgart, Bolonia y París. 

Este colectivo, en su interés por difundir la obra contemporánea, edita obra gráfica de muy diferen-
tes artistas y como co-editores, y de nuevo con propost.org, han publicado Amnesia, un libro que 
presenta textos inéditos y fotografías de Lydia Lunch. Escritora, performer, música y poeta. El libro 
se acompaña de un CD de Lydia Lunch con el músico Jacob Kirkegaard.

Tal y como se propusieron al inicio de su proyecto, Contemporánea cumple un importante papel 
social y cultural con el apoyo que presta a la creación y en la promoción del arte actual; desarrolla 
con rigor y aprovechamiento los recursos económicos y humanos y la gestión y difusión de sus 
programas e impulsa la creación desde la proximidad a los artistas. Labor más  relevante aun si 
consideramos que se hace desde Granada, ya que son, junto a la galería Sandunga y el Centro José 
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Guerrero (en la fecha en la que escribo esto con un futuro dudoso) los únicos focos de visibilidad 
del arte actual en la ciudad.

El último intento en Granada fue el Espacio Anfibio, nacido casi en las mismas fechas que los dos 
anteriores. Era una iniciativa peculiar, impulsada por Carmen Osuna, y dentro de la Asociación Gu-
sarapo. Fue una experiencia híbrida, entre sala para exposiciones e instalaciones y taller. 

Acción Directa (www.ad-centrodearte.org), fundada en 1997 por Jesús Algovi, es una plataforma 
cultural nacida en Sevilla, cuyo interés fundamental es el desarrollo y la difusión del arte por medio 
de la enseñanza técnica y práctica de las diferentes disciplinas artísticas.

Algovi, junto a Iván Tovar y Carlos Salgado ofrecen una enseñanza diferente del arte a través de 
las clases organizan cada año exposiciones de los alumnos con el objeto de motivarlos a continuar 
aprendiendo y de mostrar al público los resultados de su trabajo.

Parece que el nuevo milenio trajo nuevas iniciativas y, sobre todo, más ganas de buscar lo partici-
pativo o asociativo para intentar paliar en algo la situación en que se encontraba Sevilla. Esto no 
era algo nuevo, en la ciudad ya se habían desarrollado movimientos que apuntaban hacia una mejor 
situación del arte contemporáneo y hacia la mayor presencia, también nacional, de los artistas. Pero 
esto parece más bien un movimiento pendular, durante unos años da la sensación de que todo 
funciona y luego todo se viene abajo, para volver a empezar unos años más tarde.

Pero como digo, el 2000 trae impulsos nuevos e ilusionantes. Fruto de esto nace, en noviembre de 
este mismo año The Richard Channin Foundation, integrada por Miki Leal, Juan del Junco,  Fer Cle-
mente y Luís Germán (este último se desvincularía del grupo quedando los tres primeros), que no 
sólo trabajan entre ellos, sino que también van a colaborar con otras iniciativas que van surgiendo 
en la ciudad. Mucho mas que un grupo de artistas que afrontan un proyecto común, también ponen 
en marcha actividades que engloban a otros artistas y de sus reuniones salen iniciativas interesan-
tes. La vida de la Channin no fue muy larga, pero lo que duró sirvió para que en otros se despertara 
una nueva forma de hacer las cosas.

El grupo planteaba en una cierta estética barriobajera y narcisista, haciendo uso de cualquier disci-
plina de manera desenfadada. Se trataba de una estética cercana al kitsch y una actitud ante la vida 
cargada de narcisismo donde reinaba lo que podríamos denominar como una “felicidad hortera”.

En enero de 2001 iniciaron el proyecto Showroom, en el que participaron artistas como Federico 
Guzmán, Juan F. Lacomba, Miguel García Delgado, Nuria Carrasco, Pilar Albarracín, José María 
Larrondo, David Colinas, Paka Antúnez, Alonso Gil o Txuspo Poyo y realizaron, a lo largo de los 
tres años en los que se mantuvo el proyecto, las exposiciones de José Miguel Pereñíguez, Javier 
Parrilla, Cristóbal Quintero o Rubén Guerrero. En marzo de 2001 colaboraron con Cavecanem con 
la muestra La patrulla RCH 2001 y en otras iniciativas de la galería.

Su última aparición como grupo fue en la exposición comisariada por Francisco del Río, El Pensa-
miento en la Boca en 2007 en Jerez y en Sevilla 2009. 

También en la Facultad de Bellas Artes se buscó la forma de cambiar un poco las cosas tal como las 
habían heredado. En junio de 2001 Alejandro Durán, junto a Pedro Huertas y Jesús Azogue y más 
adelante, en 2002, Marisa Marín y Patricia Ruiz crean The Blind Man. En esta tarea contaron con la 
ayuda de los profesores Paco Lara-Barranco y Luis Martínez Montiel. 

El colectivo realizará tres exposiciones anuales en la facultad, algo que ya supuso todo un éxito si 
tenemos en cuenta el funcionamiento de la docta institución. La respuesta de todo el mundo del 
arte los animó en su tarea, sobre todo teniendo en cuenta que muchos estudiantes de su promoción 
acabaron la carrera fuera de la ciudad, especialmente en Cuenca, Madrid, Valencia o Barcelona. 

Realmente se agruparon después de la primera exposición y, después de ésta, organizaron Acción 
Molino,  en febrero 2002, en la galería Icaría (Alcalá de Guadaira, Sevilla), Be.twin, en mayo 2002, 
en colaboración la misma galería, Cum Patiemtia en el II Festival de Arte de Acción Contenedores, 
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en octubre 2002, y actividades formativas como el I Ciclo de conferencias Desde Sevilla, desde la 
Contemporaneidad en la Fundación el Monte, en junio 2002.

Como también ocurría con Sala de eStar, era frecuente la participación en las actividades de otros 
colectivos y The Blind Man lo hizo en la presentación de Blitz, en febrero 2003, y en la presentación 
del nº 0 de la revista. Igualmente colaboraron con  Sala de eStar, Espacio Meteora, Sala Endaza, 
Voluble CDR y Full Art, una nueva galería constituida en octubre del 2002 que desarrollará una im-
portante labor de promoción de artistas como Rorro Berjano, Marcos Bontempo, Felipe Ortega en 
su primera etapa, y posteriormente con artistas como Martín Freire, José María Mellado o Ana Soler.

Sala de eStar abrió las puertas de su espacio en noviembre de 2001 y estuvo en activo hasta mar-
zo de 2007. Era un piso donde los integrantes (María José Gallardo, Ramón David Morales, José 
Galiano, Alexis Amador y Rodrigo Vargas, todos tenían menos de 30 años) podían tener su estudio 
y una pequeña sala de exposiciones. 

El proyecto surgió en Sevilla como continuación de otro con la misma filosofía de la The Richard 
Channin Foundation pero mucho más breve. Nació como un espacio independiente para la creación 
contemporánea y realizó una media de diez exposiciones anuales en sus seis años de vida. “Una de 
nuestras máximas ha sido siempre no utilizar Sala de eStar como negocio, así que por eso nunca 
nos preocupamos demasiado en buscar subvenciones, siempre lo hemos hecho a última hora y mal. 
Lo poco que hemos tenido ha sido porque nos han insistido”, explica Gallardo. 

La historia comenzó cuando estos jóvenes, recién salidos de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla, 
decidieron alquilar un piso juntos para utilizarlo de estudio y además organizar exposiciones. Duran-
te todos esos años tuvieron pequeñas ayudas a proyectos concretos de Caja San Fernando y de 
la Consejería de Cultura, pero en general eran ellos mismos lo que sacaron adelante el proyecto.

En poco tiempo se convirtió en un lugar de referencia para el arte contemporáneo de la ciudad. 
“Todo el que trabaja en Sevilla ha pasado por aquí, aunque sea en alguna colectiva, incluso la gente 
de otras generaciones que nosotros admirábamos en la facultad. Para nosotros ha sido fascinante 
que artistas como Rogelio López Cuenca, Curro González, Federico Guzmán, Rafael Agredano o 
Nuria Carrasco hayan querido estar aquí, porque son gente con una trayectoria muy sólida”, co-
menta María José Gallardo. Muchos de sus proyectos iban encaminados a promocionar a artistas 
jóvenes, pero en otros casos eran de artistas consolidados como los mencionados o como Jesús 
Palomino con su proyecto El huésped imprevisible.   

Además de las exposiciones organizaron performances, sesiones de dj’s, video artistas, poesía y 
hasta un karaoke que montó la Richard Channin.  

Sala de eStar no fue solamente un espacio de exposiciones, también era un lugar donde reunirse, 
compartir cosas, experiencias, noticias, hablar de arte, sobre proyectos y para compartir informa-
ción sobre becas y premios; un movimiento asociacionista que sin duda supuso un cambio.

Algunos de los artistas que expusieron en el espacio, en muestras individuales o colectivas fueron: 
Rafael Agredano, María Cañas,  Juan del Junco, Miki Leal,  Felipe Ortega-Regalado,  Montse Ca-
raballo, Curro González, Antonio Sosa, Rubén Guerrero,  José Miguel Pereñíguez, Antonio David 
Resurrección, Jesús Zurita, MP&MP Rosado o Alexis Amador.

Entre los proyectos interesantes desarrollados en la sala fueron: la muestra La Parte Chunga. El 
Arte joven sevillano de finales del s. XX, comisariada por Miki Leal y José Miguel Pereñíguez, con la 
colaboración de Fer Clemente, en noviembre 2002. Todo Modo I y Todo Modo II, en mayo y junio 
de 2005 respectivamente; Mundos Extraños, en noviembre 2003, El ombligo de los limbos. El 
espacio de los sueños, en marzo 2004, El Huésped Imprevisible, en septiembre de 2004; Hogar 
dulce hogar, en octubre de 2006 o Transatlántica, la última, en marzo de 2007.  

Siguiendo el impulso de los anteriores, el colectivo sevillano Blitz nació en febrero de 2003, en 
conexión con los intereses de los grupos anteriores, como un deseo de unos jóvenes artistas de 
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crear una cierta trama asociacionista y colaborativa que fuera capaz de dar un paso al frente en el 
desarrollo del arte contemporáneo en la ciudad. Es curioso observar que estas tres iniciativas nacen 
en fechas muy cercanas y con unos intereses parecidos. En esos años recordamos aquel dicho de 
la ciudad: “la vanguardia fue posible”, aunque lamentablemente tengamos que reconocer que sólo 
fue eso, posible. El alma del grupo fueron Felipe Ortega-Regalado, Montse Caraballo, Rafa Cecilia 
y Pepe Vázquez en las tareas burocráticas y administrativas. Miguel Soler se incorporó al colectivo 
en el último año.

En la actualidad está sin actividad, pero desde su fundación hasta 2007 desarrollaron una intensa 
labor, también desde la revista del mismo nombre. La publicación llegó a editar doce números.

Sin duda su esfuerzo más grande, y lo que marcó un punto de inflexión en el colectivo fue la expo-
sición Visionarios, celebrada en la sala Santa Inés, en Sevilla, en 2006. Una muestra que reúne una 
amplia nómina de artistas como los propios integrantes del grupo, además de Rafael Agredano, 
Adrián García, Rubén Barroso, Marcos Bontempo, Valentín Batalla, Ángel Sotomayor, Pedro Delga-
do, Rubén Guerrero, Edu, Fafa, Cristina Galeote, Aurora Perea, Diego Galindo, Pedro Godoy, An-
tonio Godoy, Jesús Pedraza, Eugenio Heredia, Javier León, Concha Laverán, Pepe Morán, Ricardo 
Moreno, Áurea Muñoz del Amo, Francisco J. Reina, Javier Martín, Miguel Cabeza, Ignacio Aguilar, 
Miguel Soler, Ming Yi Chou, Rorro Berjano, Rafa Forcada, Miguel Ángel Moreno Carretero, Fran-
cesco Bartoli, Memo, María A. A., Noemí Martínez Chico, Pablo Bruzada y el Colectivo Zemos98 
formado por Juan Jiménez, Rubén Díaz, Daniel Villar, Felipe G. Gil y Pedro Jiménez.

En agosto de 2007 volvieron a hacer un trabajo parecido, ¡Concepcionistas!, en la antigua iglesia 
del convento de la Concepción de Vejer de la Frontera (Cádiz). Una propuesta tan distinta como 
distintos eran sus lenguajes y soportes y donde participaron Celia Macías, María Cañas, Ana Lo-
rente, Jordi Ribes, Momu & No Es, Felipe Ortega-Regalado, Fernando Bayona, Laura Siles, Juan 
Gómez, Emotive, Montse Caravallo, Miguel Soler, Rorro Berjano, Rubén Barroso, Víctor Manuel 
Gracia y Anavia (Daniel Quiles y Mª Ángeles Martínez).

Una de sus últimas apariciones fue en la exposición El Pensamiento en el Boca, de la Fundación 
Cajasol, en noviembre de 2007.

En 2003 nacen en Sevilla los encuentros VulgarisARTE. Compuesto por nueve miembros y par-
ticipado por multitud de artistas y creadores, el colectivo (http://vulgarisarte-vulgarisarte.blogspot.
com) comenzó su existencia con los encuentros de creación d el mismo nombre.  

Cuestionando los conceptos de la vulgarización del arte, o del arte de la vulgarización, cada edición 
se presenta bajo un lema que sugiere un entorno expresivo propuesto a los numerosos partici-
pantes invitados. Completamente ajenos a la sacralidad laica de los centros de arte, museos y 
galerías, los tres encuentros efectuados hasta el momento se han celebrado en la Sala El Cachorro 
y el Espacio Endanza generando siempre llamativos actos multitudinarios. Dando espacio a toda 
intervención adscrita a cualquier rincón de la creación artística, los encuentros vulgarisARTE gene-
ran acontecimientos llenos de verdadera promiscuidad artística, jocundos y libres. Los encuentros 
se han  financiado con pequeñas ayudas de Iniciarte y de las áreas de Cultura y Participación del 
Ayuntamiento de Sevilla. 

Siempre han estado abiertos a la cooperación y el intercambio con otros y establece su trabajo con 
personas a su vez implicadas en iniciativas de similar naturaleza en Huelva y Sevilla, tejiendo redes 
con proyectos culturales independientes tales como Intervenciones en Jueves, Atlántida Welcome y 
la revista Arterial, así como con otros colectivos y creativos de toda procedencia.

El colectivo seguirá realizando ediciones desde la autogestión sin ayudas públicas. El colectivo lo 
forman Alex Peña, Rocío López Zarandieta, María Coronada, Salva Walls, Pepa López, Jorge Aréva-
lo, Fernando Bono Miguel, Ángel Concepción y Eva Toro.  

Intervenciones en jueves (intervencionesenjueves.blogspot.com/) es una acción colectiva y partici-
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pativa, nacida en 2007, que ocurre una vez al año en Sevilla, en la calle Feria, donde cada jueves se 
instala un mercadillo, del mismo nombre. Es una iniciativa de Celia Macías y Alex Peña, a los que se 
suman en cada edición un buen número de artistas que, con sus obras, interaccionan tanto con el 
espacio como con los comerciantes y el público.

Esta iniciativa se suma a las nuevas formas de abordar lo público (acciones participativas, trabajo 
con la comunidad, Internet, acciones en el espacio público) que nacen desde colectivos interdisci-
plinarios y artistas independientes. Creo que más que una nueva forma es una manera de retomar 
el sentido primigenio del Arte, cuando se elaboraba como un servicio a la comunidad, lejos de la 
adulteración mercantilista a que lo sometió el capitalismo. 

Al ocupar este espacio público y hacerlo referente y escenario de las reflexiones y vivencias de 
los ciudadanos, todos participamos en la “creación” de ese mercado, también en su carácter más 
profundo y trascendental. Intervenciones en Jueves retoma la historia no solo del lugar, si no de 
sus gentes, de sus formas de vida y de relacionarse, convirtiendo la Obra de Arte en un producto 
más del mercadeo, infiltrándose en los puestos, en las esquinas y en las casas. Por supuesto, es-
tas relaciones son de naturaleza extremadamente diversa y heterogénea, tal como apunta Nicolas 
Bourriaud en su definición de la “estética relacional”. 

Lo que es realmente interesante en este tipo de “actuaciones” es que están creando grupos de dis-
cusión y acciones en la ciudad, creando relaciones, no únicamente entre el mismo grupo de artistas 
sino con un público, una comunidad y un determinado contexto sociocultural, tan peculiar como el 
del entorno de la calle Feria.  

Con Intervenciones en Jueves se generan auténticas relaciones entre la obra (tanto la del artista 
como la del que planta sus mercancías en la calle) y el observador público, el paseante y posible 
comprador (nos atreveríamos a decir “el disfrutador” de la obra), entre un pensamiento y un espacio, 
entre las ideas del artista y un contexto específico. 

En 2007 nace en Córdoba, Soliman Creart & Comunicart, una propuesta de Solimán López, que es 
el germen del actual Espacio a rojo (www.espacioarojo.com). Éste se constituye como un espacio 
alternativo donde se organizan exposiciones, acciones e intervenciones de carácter dinámico y 
estable durante dos años, con el interés de aportar a la escena cultural de la ciudad nuevas formas 
de ver lo contemporáneo. 

La filosofía de Espacio en Rojo está basada en la colaboración, el eclecticismo y la contemporanei-
dad más absoluta, siempre desde el punto de vista del trabajo colectivo.

En 2009 cambia la ubicación del espacio y proponen un concepto antagónico de “galería desubica-
da”, es decir generando proyectos fuera de su propia sede, buscando diferentes entornos, espacios 
y anfitriones, procurando involucrar la mayor cantidad de agentes e instituciones culturales de la 
ciudad posibles. Crean actividades específicas para eventos como La Noche Blanca del Flamenco, 
Eutopía, Comopoética y exposiciones como las del colectivo Left Hand Rotation. Como programa 
propio está  Transversal, uno de los más conocidos del espacio viene a conjugar elencos artísticos 
diferentes bajo un clima de experimentación mezclando varias disciplinas artísticas. 

En otras propuestas como Body vs. City han trabajado con la obra audiovisual de artistas interna-
cionales para realizar video-ataques sobre fachadas de edificios públicos como el Ayuntamiento de 
la ciudad. 

Las últimas intervenciones han sido de Nikita Rodriguez y Left Hand Rotation. Tres Dimensiones en 
Miguel Hernández, con artistas como Sara Cáneva o Antonio Quiles entre otros. 

Han trabajado con artistas como Verónica Ruth Frías, Rafael Caballano, Cyro García, Alejando 
Cortés, José Luis Checa, Daniel Palacios, Ximo Lizana, Pilar Rojo, María Parejo, Federico Monserrat, 
Rosa Granados, Beatriz Sánchez, Miguel Ángel Gil, Fernando Vacas, Alberto Cea, Agustín Barrena, 
Pablos, Juan Clemente, Pedro Peinado o Lorena García. 
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Creadores invisibles es una plataforma de artistas procedentes de muy diversas disciplinas. Su 
función, a diferencia de otros colectivos, no es organizar o gestionar actividades, sino más bien 
“generar pensamiento crítico en relación al tratamiento que recibe el tejido cultural local por parte 
de la administración municipal, instituciones, organizaciones, empresas y gestor@s”.

Nacieron en 2007 con el interés de  abordar la gestión de la cultura y la reflexión sobre ésta.  La 
cultura entendida como acción y reflexión, como hecho colectivo y social. Su labor es fundamental-
mente crítica sobre los modelos existentes y el planteamiento de otras alternativas.  

Estas acciones de reflexión y activismo van encaminadas a mejorar la “autoformación, la autogestión 
y la cultura libre, visibilizar y fortalecer el tejido cultural local con presencia en foros y talleres”. 

En Huelva tres son las iniciativas interesantes: en 1990 nave Diávolo, donde un grupo de gestores 
culturales y artistas comenzó a realizar trabajos profesionales de índole cultural, artística, creativa, 
teatral y organizativa, en los diferentes campos de la cultura. Fue el embrión de la actual empresa, 
tuvo su origen en las iniciativas individuales de sus socios. En 1997 crearon DIÁVOLO sociedad 
civil, donde se recogían, aunque de manera transitoria, su inquietudes empresariales. Finalmente, 
en enero del 2001 nace DIÁVOLO Producción Cultural sociedad limitada laboral, proyecto en el 
que trabajan actualmente y desde el que ha puesto en marcha en 2010 Sierra Centro de Arte, en 
Santa Ana la Real (Huelva).

Atlántida Welcome (http://atlantidawelcome.blogspot.com) un colectivo que nació en 2007, con el 
objetivo de dinamizar el panorama artístico de Huelva, capital y provincia, mediante la producción 
y difusión de obras de carácter experimental y contemporánea. También producen sus propios 
comisariados, poniendo especial énfasis en el videoarte, la acción (tanto individual, del grupo o 
colectiva) y las instalaciones. Trabajan en festivales musicales y artísticos. Han participado en el 
Festival Apuntapala y el Mojama Beach, comisariando Atlántica Visual-Art (festival de videoarte al 
aire libre), en el South Pop y en Calle Concepto del Puerto de las Artes 2010.

Junto a Pájaroenmano, otro colectivo onubense, crearon VA # TV, ciclo de videoarte en Huelva, para 
la Diputación Provincial.

El grupo lo integran Rocío López Zarandieta, Pepa López Recio y Miguel Ángel Concepción, y 
cuenta con la colaboración de Josu Eguskiza.

Pajaroenmano (www.pajaroenmano.net) inicia su actividad en noviembre de 2008, integrado por 
Eva Toro y Fernando Bono y con la colaboración en diferentes proyectos de otros profesionales del 
sector.  Dependiendo de las características de cada proyecto buscan financiación, colaboración o 
se asocian tanto a colectivos y profesionales independientes, como a entidades públicas, centros 
de formación, espacios, etc. 

Su intención es mediar y poner su experiencia dentro de la gestión de la cultura, articulando dispo-
sitivos y procesos que relacionen de forma participativa al arte, al artista y al medio, generando un 
valor socio cultural en el ámbito educativo, social y de identidad.

Algunos de sus proyectos, trabajados en este sentido colaborativo, son: Talleres de Arte y medio 
ambiente urbano (2008-2009) se realizaron dos talleres en centros cívicos de Sevilla: Torreblanca-
gatecomunity, un proyecto de Celia Macías (Centro Cívico Torreblanca); Habitar el cielo proyecto de 
Fernando Bono (Centro civico Pino Montano); Talleres de Acercamiento al Arte contemporáneo; Inter-
vención Artística en el patrimonio Ruta del Arte 2009 y 2010 (http://rutadelarte.jimdo.com); Puerto de 
las Artes 2009 y 2010 (www.puertodelasartes.com); AV/ TV Ciclo de conferencias y muestra sobre el 
video-arte (http://ciclodevideoarteenhuelva.blogspot.com), junto a Atlantida Welcome.

En septiembre de 2008 se volvió a abrir en Sevilla un espacio independiente: La Nave Spacial 
(www.lanavespacial.es). Es un proyecto alternativo auto-gestionado por cuatro artistas y un comisa-
rio. Un espacio diferente a una galería, donde lo más importante es posibilitar proyectos para la “ex-
periencia del arte”. Tienen cabida diferentes tipos de proyectos relacionados con la cultura contem-
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poránea. La sala de proyectos cerró en julio de 2010, pero se siguen gestionando proyectos desde 
la web. El espacio se ubicaba en una nave “industrial” de El Pelícano, un “corral de oficios” donde 
se agrupan diferentes trabajadores y artesanos y que constituye un lugar casi único en la ciudad. El 
proyecto ha contado, en parte, con la financiación del Programa Iniciarte, de la Junta de Andalucía.

La idea principal que fue motor del proyecto fue la conciencia de que la sociedad está cambiando 
y por tanto el arte, como expresión de vivencias, también debe hacerlo. Lo está haciendo como 
expresión y como representación. Queríamos poner en marcha una manera, diferente en parte, de 
gestionar la cultura, de mostrar el arte actual. En este sentido se han organizado exposiciones de 
pintura, fotografía, obra gráfica y escultura, intervenciones específicas, talleres, conferencias, pro-
yecciones de video y cortos y tertulias con artistas de reconocida trayectoria. 

Hemos trabajado algunos proyectos en colaboración con instituciones como el CAAC, la Fun-
dación Cajasol, la Facultad de Bellas Arte de Sevilla o el Gobierno de Canarias y hemos tenido 
la suerte de colaborar con comisarios externos como Federica Matelli, Omar-Pascual Castillo o 
Nekane Aramburu.

Los integrantes del proyecto éramos conscientes de que el Arte no puede estar encerrado en los 
estudios de los creadores, pero tampoco en los espacios “convencionales” de museos y galerías 
de arte. Se tiene que hacer un esfuerzo para hacerlo llegar a la mayor cantidad de gente posible, 
sobre todo a esa gente que no frecuenta habitualmente estos espacios, o no los frecuenta nunca, 
pensando que el arte contemporáneo no les va a decir nada. Y también que muchas veces los 
artistas buscan esos espacios no convencionales para realizar proyectos que no tienen cabida en 
galerías ni museos. Como decía Borja-Villel, un espacio alternativo ha de situarse entre la galería y 
el museo, cubriendo un lugar que ninguno de los otros pueden cubrir. 

Los proyectos en colaboración con otras instituciones españolas y de fuera de nuestro país, así 
como la Semana de video Iberoamericano, nos han permitido tanto difundir el trabajo de artistas 
españoles fuera de nuestras fronteras como traer a Sevilla la obra de muchos artistas extranjeros.

En 2009 nacieron, también en Sevilla, dos nuevas iniciativas, intentando “mover” de nuevo el pano-
rama de las artes: La Pista digital (www.pistadigital.org) es un espacio escénico de nueva genera-
ción, nuevas plataformas y dispositivos para el intercambio y el desarrollo cultural. Un lugar desde 
el que irradiar proyectos hacia la interdisciplinaridad y la interculturalidad. Un punto de encuentro 
entre danza, arquitectura, nuevas tecnologías…

Ars et Labora (http://arsetlabora.blogspot.com) nace en octubre de 2009. Una plataforma de ac-
ción y pensamiento creada por Rubén Barroso y Juan-Ramón Barbancho que se plantea como 
una propuesta de observación, investigación y pensamiento alrededor de las situaciones y las es-
trategias del trabajo, la producción, la gestión y la visibilidad del arte y la cultura contemporánea, 
especialmente en nuestro ámbito próximo, el andaluz. 

El objetivo primero del proyecto es el de pararse y pensar en colectivo sobre las expansiones y 
contracciones desde las que se articula el medio laboral -a la vez cultural y político- del arte, desde 
la perspectiva de lo que se hace y lo que no se hace en nuestro territorio -el andaluz-, en el que 
trabajamos, conectando con iniciativas y proyectos de similar factura que se producen en el estado 
español. Una propuesta construida entre las voces y el pensamiento tanto de los que trabajamos en 
el medio arte (artistas, comisarios, críticos, productores y gestores, instituciones, proyectos especí-
ficos...) Como de la incidencia de este en el ciudadano y en las organizaciones y colectivos sociales. 

Trabajar sobre el pensamiento y pensar sobre nuestro trabajo, dando por sentado que el ejercicio 
artístico, en cualquiera de sus facetas, es un trabajo, que este trabajo es, en principio, como otro 
cualquiera y que nosotros y mucha más gente, trabajamos en el. Como todo trabajo, el arte sufre 
procesos de transformación en sus estructuras laborales, en sus esquemas organizativos y, como 
consecuencia de esto, en sus formas de comunicar. 
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reflexiones, a cuatro manos, sobre la gestión artística indepen-
diente en el contexto de Gijón y Valencia.

aLICIa JIméNEZ / JuaN JOSé marTíN

De: elhervidero@elhervidero.org  / Para: info@otroespacio.org

Hola Jujo:

¿Cómo va todo? Aquí ya estamos preparando las actividades de fin de año.  Nos hemos puesto con 
el balance de lo que  realizado, de cómo están las cosas y de cómo abordar los nuevos “propósitos 
de año nuevo”... 

Estamos intentando que para el próximo año haya más contenido de artes escénicas, empieza a 
haber más necesidad a causa de los cambios que ha habido en el teatro, no se si estás al corrien-
te,  pero lo que era el “gran teatro de Laboral” (referente en escena contemporánea) ha pasado a 
manos de una productora de José Luis Moreno y ahora hay varios artistas que trabajan en propues-
tas contemporáneas que ya no tienen cabida en la nueva dirección que ha tomado.

Por un lado la cultura ligada a la política parece ceñirse más a intereses económicos que a inves-
tigación y conocimiento. Por otro, la mayor parte del público se educa en la cultura y la reflexión a 
partir de las propuestas institucionales, dejándoles ahora poco más margen en directo de lo que 
se les ofrece en tv. Finalmente los creadores asturianos tienen otras necesidades y  precisan de 
estímulos que a duras penas se satisfacen o se motivan. Lo bueno es que hay varias tentativas de 
colaboración para generar actividades y no solo para consumirlas, al margen de lo que nos viene 
impuesto (que muchas veces no atiende a las necesidades locales).

Cómo va la cosa en Valencia, ¿estáis viviendo ahora alguna situación de este tipo?, aunque es un 
contexto diferente... ya me cuentas, a veces necesitamos otras perspectivas....

Besos. Alicia

De: info@otroespacio.org / Para: elhervidero@elhervidero.org 

Hola Alicia:

Me alegra saber que El Hervidero está al tanto de lo que pasa en la ciudad, creo que esa es una 
de las características y la razón de existencia de los espacios independientes, que descubren las 
necesidades tanto de los creadores como de los espectadores, para poder ofrecerles y 
ser plataforma de difusión de nuevas prácticas artísticas.

En el aspecto que apuntábamos antes, creo que mi asociación nació en un momento clave en la 
ciudad de Valencia, final de 2007, cuando la administración pública dejó de invertir en cultura, des-
pués de unos gastos desmesurados en las diferentes ediciones de la Bienal de Valencia, e invertir 
en los grandes eventos deportivos, donde se gana en promoción internacional, pero no en bienestar 
social, cultural o educacional. En ese momento en Valencia nacieron muchos colectivos y espacio 
autogestionados, cada uno con sus particularidades y con bastante buena sintonía entre todos, 
como espacios están Magatzems Wall&Video, La Perrera, Otro Espacio y Doctor Nopo (dedicado 
a la fotografía) y colectivos como La Tejedora (con acciones participativas en el espacio público) 
o Barra Diagonal (dedicados más al debate), Periferies (jornadas de encuentro y exposición) entre 
muchos. Cabe reseñar que nadie tiene ayudas públicas al ser casi nula la política de subvenciones 
al sector y en concreto al arte contemporáneo, tanto en el Ayuntamiento de Valencia, como en la 



90

Generalitat Valenciana, pero si que hemos encontrado varios interlocutores como han sido las dos 
universidades públicas, el centro cultural Octubre o Román de la Calle cuando era director del 
MuVIM, que han ayudado a realizar muchas de las actividades que han tenido y tienen lugar en la 
ciudad.

A la vez entre muchos integrantes de estos colectivos y asociaciones hemos creado AVVAC (Artis-
tas Visuals de València Alacant i Castelló), asociación profesional de artistas que sirve de interme-
diaria entre estos y la administración pública.

Dentro de todo este movimiento cultural, Otro Espacio disponía de una subvención pública al no 
encontrarse en la ciudad de Valencia, sino en Mislata. Al disponer de algo de dinero asumíamos 
gastos de producción y de remuneración a los artistas que exponían en nuestra sala, lo que hizo que 
este concepto se empezase a tener en cuenta y se abriera este debate entre los artistas, galerístas, 
comisarios etc.

Pero en Valencia, este movimiento se ha comparado con el que ocurrió al final de los 80 y principios 
de los 90, donde existió una gran actividad independiente y a su vez fomentó un nuevo tipo de 
prácticas, nuevas demandas en el sector y dio salida a muchos artistas. Creo que algo similar pasó 
en Asturias ¿no?... Por cierto, como está la escena independiente actualmente en Gijón 
o asturias? como se interrelaciona ésta con la administración pública y los museos y 
centros existentes?

Un abrazo.

De: elhervidero@elhervidero.org / Para: info@otroespacio.org

Hola Jujo!

Aquí también sucedió algo parecido en los 80-90, entonces se inició una actividad muy fuerte 
con iniciativas como el Espacio Abierto Paraíso (Oviedo 1993) y Luzernario (proyecto recuperado 
en el año 2000 como sala LAi). También surgieron otros proyectos independientes como Danae 
(Fundación con una interesante colección Fluxus) y el Centro de Arte Ego (armario-museo viajero), 
aún activos. Las iniciativas nacían de una necesidad de renovación de los espacios de arte. Eran 
proyectos que cuestionaban el formato de la institución-arte: la galería, el museo, la colección, las 
fórmulas expositivas, etc… y que solidificaron buena parte de los nombres implicados en esos pro-
yectos dentro de la propia institución-arte. 

A partir de entonces las políticas del arte en Asturias fueron instaurando “la política de la subven-
ción”, considerándose en muchos casos una forma de acceso a lo institucional y la subvención 
como forma de profesionalización en sí en vez de como apoyo a la profesionalización de las artes. 
Esto hizo que se entendiesen esas iniciativas “independientes” como formas de acceso a las es-
tructuras hegemónicas pero con contenidos novedosos, en vez de como estructuras o formas de 
vida en sí mismas. Los resultados de esto: un adormecimiento del terreno, acomodamiento de los 
agentes más activos y una pérdida de la identidad colectiva que tuvo su auge para las artes plásti-
cas en los últimos noventa pero cuya energía cultural no decayó gracias al movimiento musical que 
surgió durante ese tiempo.

Mientras algunas iniciativas como el Festival de Performance “L.LENA” (entre 1995 y 2001) y Diás-
pora (Encuentro internacional de arte, Oviedo, año 2000) seguían activando la escena artística, 
podríamos decir que a principios del siglo XXI es cuando se empieza a recuperar algo de actividad 
pero con otro enfoque más anónimo y más colectivo. En 2003 se veía una energía incipiente en la 
ciudad, con proyectos como los desarrollados por la Asociación Arte Alternativo, haciendo circuitos 
guerrilla expositivos, como el llamado C21, en locales no convencionales de la ciudad utilizando 
desde fruterías hasta bajos en construcción. Otros proyectos como Periferias, dirigido por Javier 
Ávila, en el barrio de La Calzada también tenían una devolución de la visión hacia el margen. Más 
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tarde las incursiones de Espacio de Creación y Didáctica en el barrio del Carmen y durante un corto 
espacio de tiempo el espacio de Subliminal Art Project ofrecieron un programa expositivo de lo más 
interesante. Estos proyectos estaban apoyados por el ayuntamiento de Gijón pero sus impulsores 
tenían independencia en contenidos. La aparición de colectivos como Ye too ponese, La lata de 
Zinc o más recientemente Huerta Guerrilla, o el Colectivo Interferencias, con iniciativas como el 
Festival de video Óptica han ido activando desde una visión colectiva el espacio público como un 
espacio de acción, reclamando también su ocupación por la cultura y creando entornos. Es el caso 
también del colectivo Fiumfoto con proyectos como Arenas Movedizas. 

Así mismo desde el año 2000 se inicia la andadura del espacio Astragal, ligado a las instituciones 
pero ajeno a sus cuidados y presupuestos en el programa anual pero con un importante premio 
promovido por el Principado y con interesantes proyectos que no se permitían en otros lugares. 

Al igual que vosotros, también empezamos con el proyecto artístico de El hervidero en 2006-2007. 
Al mismo tiempo empezó el Centro de Arte Ladines (en zona rural dirigido por el artista Cuco Suá-
rez, representante de esa primera escena independiente de los 80) y la breve pero activa existencia 
de la Asociación Laboca. Simultáneamente se iniciaba también la actividad en Laboral Centro de 
Arte y el proyecto de Laboral Ciudad de la Cultura se imponía en un lado de la ciudad mientras que 
en el otro extremo en una fábrica de colchones ocupada (Re-flexión), hoy clausurado, se llevaba a 
cabo una programación cultural interesantísima a medida del barrio en el que estaba.

En Asturias ahora conviven iniciativas de lo más variopinto y con diversos intereses culturales. 

La sala Lai, como sala de exposiciones en Gijón, La caja negra (con programación musical en Ovie-
do), El sonotone en Gijón, el café Dam (con ciclos de cine y musica), la unión de varios agentes para 
la realización de encuentros Pecha kucha, el local de la asociación Cambalache y las actividades 
que sigue llevando a cabo el Espacio de Creación y Didáctica,son algunos de los diversos formatos 
que siguen activos hoy en el entorno asturiano… 

Sí que, como en el caso de Otro Espacio, El hervidero nació en un momento de resurgir de energías 
que se habían ido apagando desde los 90 pero que, viéndolo en perspectiva, no habían llegado a 
desaparecer del todo. Nosotros contamos (hasta ahora) con alguna subvención del Principado y de 
la FMCUP de Gijón para nuestro programa anual.

La relación ahora de espacios independientes con museos e instituciones en Asturias va desde 
la existencia de locales autogestionados y sin contacto ninguno para sus proyectos con museos 
e instituciones, a asociaciones que llevan espacios autogestionados con algo de ayuda pública o 
agentes independientes, colectivos y asociaciones que colaboran directamente con Centros de 
Arte, museos, etc, formando parte de ese margen que las instituciones absorben como suyos y 
que aleja de nuevo la frontera con lo independiente, ampliando el centro de lo institucional. Laboral 
Centro de Arte ha centralizado gran parte de la actividad y de los presupuestos de cultura y obra 
social y cultural.

¿Cómo está ahora Valencia en este sentido?

De: info@otroespacio.org / Para: elhervidero@elhervidero.org 

Hola Alicia:

Pues Valencia atraviesa un movimiento extraño, al “palo” del MuVIM, ahora se anuncia el cierre de 
la Sala Parpalló, para su integración dentro del anterior, lo que conllevará un  director para lo que 
antes eran dos espacios y un edificio para lo que antes eran dos entidades diferencias en programa, 
objetivos, actividades etc. Es decir se cierra una sala más en este caso pública (llevamos varias 
galerías privadas, espacios independientes, etc. durante 2010). Pero los temas de los movimientos 
que toman los políticos para la gestión de la cultura según sus intereses son otro tema, que vendría 
bien plantear a nivel nacional. 
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Valencia cierra el año 2010 con las luces casi apagadas en la actividad independiente. 
algo similar a lo que pasó a finales de los 90 donde después de unos años con mucha labor 
de colectivos y espacios se pasó a la soledad de la Sala Naranja en el panorama local. Y ahora 
hemos pasado de 3 años, 2007-2009, donde la gestión independiente era muy fuerte, como ya te 
indiqué hace unas semanas, con colectivos y espacios de todo tipo y para todos los gustos, a un 
año 2010 donde poco a poco todos los que veníamos de ese “efecto valenciano” (como algunos 
amigos de otros lados lo llegaron a nombrar) han ido cerrando, hemos reducido drásticamente su 
actividad o simplemente se mantienen en “coma” a esperas de un mejor contexto. Pero todo hay 
que decirlo y damos gracias a que Magatzems continua, y otros como la Minúscula, Dr Nopo, La 
clínica Mundana o Biziak, toman el relevo y por lo menos se mueve algo, pero no es comparado con 
la relación de “red” y de un mismo “contexto local” que había entre los actores de esos 3 años: La 
tejedora, Barra Diagonal, La Perrera, Otro Espacio, Magatzems, creo que esto evidencia que el tema 
de los espacios y colectivos independientes que está muy vinculado a sus promotores y que la vida 
de ellos se debe, además de la situación económica del momento, a las necesidades de trabajo, 
tiempo de ocio y de relación social de sus “cabezas” más visibles. 

En Valencia esto último que apunto evidencia otro efecto de la “crisis político-cultural”, que vive 
nuestra región y es la emigración de los artistas jóvenes entre 28 y 35 años que han estu-
diado y empezado sus carreras en Valencia y que han huido de la ciudad en relación a sus nece-
sidades profesionales. Y siento repetir lo que he dicho al principio de este párrafo, pero de nuevo 
vivimos algo muy parecido a lo que paso en los años 90, cuando se crearon espacios como 
El Purgatori, La Esfera Azul, etc, que la ciudad eran muy prolífica en la escena artística local, pero 
que no evitó que los artistas jóvenes de ese momento emigrasen fuera a desarrollar sus carreras. 
Si la historia se repite puede ser que no hemos aprendido de nuestros errores (como artistas para 
reclamar lo que no hay y la administración en políticas culturales).

Aún así esta ciudad sigue siendo foco de creación alternativa, y sirva de ejemplo la Clínica Munda-
na, que ocupa el mismo lugar que el anterior Purgatori. Y pese a las altas y bajas sigue siendo uno 
de los focos de la creación alternativa en el país, aún así yo soy de los que lucho por salir de lo local 
e incluirnos en lo global y ahora tenemos más herramientas que hace años y con esto quiero dar 
pie desde esta reflexión del contexto y la red a apuntar algunas líneas acerca de como desde estos 
espacios, tan repartidos geográficamente, estamos trabajando cuando podemos e intentamos ser 
partícipes de los problemas de los demás y como ayudar a resolver o dar otras salidas. En estos 
años, dirigiendo Otro Espacio, han sido muchos los encuentros que hemos tenido tu y yo con otros 
colectivos en diferentes ciudades y en diferentes foros, y también han sido diversas las propuestas 
que están naciendo a raíz de cosas como Zig-Bee, como son el directorio o Mapa de Asociaciones 
y Colectivos de investigación, producción y difusión del arte contemporáneo que creé en su día u 
otros proyectos como Cultura independiente de José Luis Rodríguez, o Mapear Madrid de la gente 
de Pensart. Desde aquí me gustaría mandarte la pregunta para el siguiente email... ¿como han 
servido en tu caso las nuevas tecnologías, para la difusión y el trabajo de El Hervidero?. Espero tu 
respuesta y seguimos con ello. 

UN ABRAZO!

De: elhervidero@elhervidero.org / Para: info@otroespacio.org

Hola Juanjo:

En realidad nosotros estamos haciendo toda la difusión hacia afuera y la mayoría de la difusión local 
por medio de Internet. De otra manera creo que sería insostenible hoy por hoy con el presupuesto 
que tenemos.

En redes sociales, tenemos un Facebook: uno de El hervidero y otro de la Pecera, Marta Cabañas y 
Las bailarinas parabólicas están con ello, lo utilizamos más como herramienta de acceso y como 
lugar de encuentro.
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En cuanto a comunicación, ya ves, es un modo de trabajo que tenemos tan asumido que ya casi 
está empezando a perder importancia como novedad...

La verdad es que para nosotros está siendo muy útil a la hora de organizarnos, coordinar activida-
des, crear redes... Por ejemplo, cuando organizamos Zig-bee con la Fundación de Cultura del Ayto 
de Gijón, no conocíamos de primera mano a la mayoría de las personas que invitamos,  teníamos 
constancia de vuestros espacios, lo que haciais, pero todo ese vínculo y el trabajo previo al encuen-
tro fue principalmente digital, el archivado de información, la organización... Desde luego fue una 
forma de acceder desde la distancia a vosotros y de reunirnos y organizarnos en un plazo de tiempo 
relativamente corto que hace 30 años hubiese sido prácticamente implanteable, aunque cierto es 
que había otros medios más táctiles y quizá más humanizadores...

Como te decía el otro día, el Zig-bee nos sirvió un poco para ponernos en el mapa y conocernos. 
Además de todas las sinergias que compartimos, de ahí brotaron unas fuertes ganas de hacer en 
un mismo sentido y de estar conectados.

Hoy somos muchos artistas y creativos, por narices la mayoría vivimos de otras cosas que mera-
mente de nuestra obra y no por eso somos menos profesionales a la hora de hacerla. La forma de 
actuación también se ha diversificado, así como la de entender el arte, la de asociación, la autoría, 
el trabajo colectivo, el trabajo con el territorio... y la mayoría de espacios autogestionados o inde-
pendientes ya no se consideran una alternativa al sistema hegemónico sino que hemos aprendido 
a vernos y estamos enseñando a que se nos vea como parte del propio sistema, incluso con mayor 
importancia porque en general no trabajamos con aproximación a as elites sino que tratamos de 
diluir la importancia de una estructura piramidal heredada y transformar esos valores en formas 
de trabajo desde abajo. En este sentido creo que todavía nos queda por hacer, sobre todo en las 
periferias, pero estoy segura de que ésto es tan solo el principio... 

Supongo que nuestro terreno ahora es otro, no es el de los grandes espacios. Como trabajamos 
desde la precariedad intentamos vincularnos con el universo de lo real pero con herramientas in-
tangibles: movilizar la calle pero desde lo virtual. Y esto es lo que nos parece fundamental. Estamos 
en una estructura de democratización del arte, al igual que ha habido una democratización de los 
medios y, como en toda democracia, para que funcione ahora nos quedan la ética y la negociación 
entre la multiplicidad de puntos de vista.

Sólo hay que ver el mapa que tú mismo hiciste a raíz de Zig-bee y que Cultura Independiente está 
trazando en su web: estamos saliendo como setas, ya existíamos pero ahora nos estamos haciendo 
visibles...

En Otro Espacio estabais en todo tipo de red social  de forma virtual y paralelamente salíais a hacer 
cenas a la calle poniendo las sillas con las mesas en las aceras e invitando a los vecinos ¿no? es 
un poco esta misma filosofía ¿verdad?

De: info@otroespacio.org / Para: elhervidero@elhervidero.org 

Hola Alicia:

Voy a abrir con lo de los encuentros en la calle, porque no sé por donde meterlo en lo que escribiré 
ahora sobre la difusión. Para mi las cenas en la calle (otro espacio invitaba a los asistentes a su 
exposición y a cualquier vecino que se acercase, a cenar con nosotros en las inauguraciones en 
el local en invierno, en la calle en verano), es una de las cosas que más me gustaban de nuestras 
actividades, el encontrar a gente de diferente índole y proceder, hablando de por qué estaban allí, 
del tiempo pero sobre todo de la de proyectos y utopías, que se podían realizar, pienso que per-
sonificaban la filosofía de otro espacio: el encuentro, el trabajo y la colaboración a partir de puntos 
similares. Es hacer visible la red social que genera un espacio virtualmente.
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Con respecto a los  dos puntos que hemos abierto de la cuestión difusión y red:

1.  Combinar la difusión web y la impresa en papel es más que lógico y de la manera en que tu 
lo comentas, para ser más eficientes en la difusión y abaratar gastos: la web como difusión 
externa sin límites ni personales, laborales ni geográficos y el papel como elemento de co-
municación en el territorio. Es por esta razón por la que atendíamos mucho tanto el diseño 
de la web y los newsletters que mandábamos a nuestro listado como el de las tarjetas que 
imprimíamos y repartíamos por la ciudad de Valencia. 

	 Cuando creé la asociación tuve siempre presente que tendríamos que reunir todo el trabajo 
de la sala en diferentes publicaciones, para que quede registrado y pueda ser analizados 
en un futuro y servir de precedentes, de material de investigación o reflexión para otros 
proyectos e iniciativas. Yo, que no soy de Valencia encuentro difícil encontrar información 
sobre muchas de las cosas de los espacios de los años ochenta y noventa que ya estaban 
cerrados cuando yo llegué o encontrar más documentación sobre todo lo que se hizo en 
la Sala Naranja, espacio al que si he asistido como espectador y colaborado como artista, 
que, me gustaría poder ver con el paso del tiempo todo lo que han sido capaces de realizar. 
Muchas veces me preguntan sobre lo que pasó aquí en los 80 o 90, pero no puedo con-
testar con respuestas firmes pues de pocas cosas tengo una información contrastada. Con 
este objetivo hemos editado: Otro Espacio, Exposiciones 2008-2009. Catálogo en el que 
se recogen todas las exposiciones realizadas en la sala en estos dos años, y esperamos 
editar en breve las actas del ciclo de conferencias realizado en 2009. A la vez este catá-
logo fue producto de otras de las líneas de trabajo de Otro Espacio, la colaboración con 
las entidades de diversa índole de nuestro contexto, en este caso las dos Universidades, la 
Universidad Politécnica de Valencia y la Universidad de Valencia. 

2.  Las redes sociales virtuales y la posibilidad de usar herramientas que propicien una mejor 
difusión de nuestras actividades y salir del contexto local a un contexto más “estatal” o “glo-
bal” y poder trabajar y ser punto de información para otros colectivos o artistas, es la gran 
diferencia con los espacios de otros años además de la filosofía de estos mismos. A la vez, 
y es lo que me parece más importante, se convierten en puntos de consulta, investigación 
y documentación de lo que se está haciendo. Nosotros estamos presentes en facebook y 
twitter, lo usamos como tablón de anuncios y consulta. Flickr es nuestra carpeta de archivo 
para prensa y medios. Youtube y Blip.tv son el archivo de los vídeos de las conferencias y 
entrevistas para su consulta. En ISSUU se pueden encontrar todas las notas de prensa, 
memorias y catálogos editados por Otro espacio. creo que hay que buscar el perfil de cada 
una de ellas y saber de que modo nos puede ayudar y que tipos de usuarios lo usan, con 
el objetivo de que y a la vez se utilicen como verdadera red de trabajo y colaboración.

	 Como punto final, como resumen de este texto, comparto tu opinión en que los espacios y 
colectivos que hay en la actualidad, pensamos y trabajamos con el objetivo de aportar más 
elementos a la escena artística y ser un elemento más de ella que no busca una posición 
o, como tu dices, el gran reconocimiento o lo alto de la pirámide, sino que servimos para 
democratizar la escena y aportar algo más, no sólo como espacios de exhibición, si no de 
debate, encuentro, trabajo, relación, etc. Pienso que la gente que hace uso de estas estruc-
turas, creadas en la precariedad y sin ningún tipo de ánimo de lucro (es nuestro segundo 
o tercer trabajo, además no remunerado), buscan ensanchar y cuestionar los límites esta-
blecidos en el contexto del arte más que encontrar una posición en el sector.  Por eso son 
importantes acciones como Zig Bee, donde podemos encontrarnos, conocernos y abrir 
canales de colaboración y herramientas, con el objetivo de saber quienes somos y saber 
que podemos aportar los unos a los otros y como colaborar y trabajar en red.

Una de las razones por las que me encuentro muy motivado como gestor de este tipo de asociacio-
nes y que es la idea principal de este trabajo y la de mi labor de artista-gestor-productor cultural, es 
por querer seguir generando esta red y los modos de trabajo que podemos ser capaces de generar 
a partir de estos modelos de producción.

Un abrazo, ¡Y espero que nos volvamos a encontrar pronto!
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Las tendencias de colectivos y espacios independientes de arte 
y cultura (1980-2010).

JaNa LEO 

 Notas sobre el título: Espacios independientes y colectivos de artistas en España 1980-2010

 Esto se refiere a “Espacios independientes (los lleven artistas o no) y colectivos de artistas en España 1980-
2010” ó a “Espacios independientes que los llevan artistas y colectivos de artistas en España 1980-2010” 

 Notas sobre el límite geográfico: al leer el libro Encuentros de Arte actual. Red y Colectivos Independientes 
en el Estado español (1997 Trasforma, Vitoria) y ver  sobre  todo intervenciones de  personas de Barcelona, 
de Bilbao; voy al listado de los espacios y/o colectivos; dibujo un mapa de España poniendo una cruz en cada 
ciudad-zona. Obtengo un mapa donde España es por las cruces sobre todo Cataluña y el País Vasco. Me 
pregunto si realmente ante este panorama, se puede hablar en términos globales de la realidad de un país.

 Notas sobre mi intervención:  Me centro en las reflexiones producto de mis observaciones y experiencias 
sobre el arte en los últimos 15 años en dos ciudades. El año que ese libro de encuentros se publicó, yo aban-
donaba España y ni nada sabía de los encuentros ni quien lo organizaba de la asociación El Caballito, de la 
que yo era parte fundadora. Entre el 1995 y el 2010 mi mundo ha sido el eje Madrid - Nueva York; viviendo 
y viajando entre esas dos ciudades. No voy a hacer una visión panorámica de los espacios independientes o 
los colectivos en España entre el 1990 y el 2010, porque entre el 1997 y el 2008 he vivido más tiempo fuera 
de España que dentro. Tampoco puedo comparar España con Estados Unidos, pues de Estados Unidos sólo 
conozco en profundidad Nueva York. Sin embargo sí puedo muy bien analizar tendencias en la evolución de 
los espacios y colectivos independientes en los últimos treinta años y mencionar detalles que me han pare-
cido relevantes.

La prioridad de la cultura sobre el arte, la preponderancia del movimiento social sobre el intelectual 
y el apoyo al “hacer cosas” sobre el “hacer como parte de una investigación de lo que se es” que se 
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da en los colectivos y espacios independientes en los últimos años, tiene que ver con el origen de 
la financiación. Un cambio en la fiscalidad que incentive una desgravación significativa a individuos 
con ingresos medios que donen al arte, procuraría independencia para las entidades sin ánimo 
de lucro. En el nuevo panorama el “hacer” sería un “generar”, es decir una suma de investigación, 
reflexión y planificación que se hace en el presente y se ve en el futuro. 

En España, el arte y la cultura se financia con dinero público a través de subvenciones. Éstas re-
glamentan los contenidos y el formato de lo que recibe la ayuda y en última instancia delimitan la 
concepción de lo que es arte y cultura. Por ejemplo reducen “el proyecto de arte” (algo con proyec-
ción) a “la actividad artística” (una tarea) y utilizan un lenguaje en el que la cultura aparece como una 
simple acción, no una actividad artístico-intelectual. Para tener un panorama de lo que cada día se 
ve en los espacios y colectivos independientes, es esencial atender a todos los pasos del proceso 
de concesión de ayudas.

El siguiente ensayo consta de dos partes: una revisión de tendencias en el tiempo y una compara-
ción geográfica.   

A)  Hacia los 2000, tendencias de los colectivos y espacios independientes de arte y cultura 
que son diferentes de las de los 80-90:

 Primera. El énfasis de la gestión cultural sobre el movimiento artístico. Hay más 
espacios y colectivos independientes de artistas que tratan la gestión cultural en los 90-
2010 de los que había en los 80-90 (dedicados casi en exclusiva a la creación y a la crítica 
artística). Un ejemplo emblemático de espacio independiente dedicado a la gestión cultural 
en los 2000 es Off Limits, y otro ejemplo de espacio de artista en los 80 es Espacio P  y  
de crítica artística Acción Paralela. Esto quizás se debe a  las condiciones económicas, hay 
poco arte que gestionar en los 90 con la crisis, y mucho con la bonanza económica de los 
2000. Independientemente de lo que cause la proliferación de espacios y colectivos de 
gestión cultural sobre la de artistas, la consecuencia es la falta de vanguardias artísticas y 
la abundancia de acciones múltiples sin dirección, con ideología o sin ella, con contenidos 
o sin ellos, pero mayormente centradas en “el hacer por hacer” más que en “el hacer para”. 

 Segunda. El incuestionable valor de lo colectivo. La tendencia en los últimos diez 
años a entender “lo colectivo” como algo positivo, la cultura como una acción colectiva, y 
los centros de arte como centros sociales está relacionada con la dejadez de los centros 
culturales municipales y de barrio, la falta de espacios públicos y también con la homoge-
nización de la financiación. 

 Lo colectivo a diferencia de lo comunitario puede implicar la desaparición de lo individual. 
Si un individuo en una comunidad es un garbanzo en el potaje, en un colectivo está triturado 
como una patata en un puré.

 La vertiente más popular del arte en el 2000 se concreta en el “centro socio-cultural”, en el 
que las clases y las exposiciones son las actividades principales del programa. En Tabaca-
lera en Madrid y en la Casa Invisible en Málaga, por ejemplo, se dan clases de idiomas pero 
también de capoeira, flamenco y baile africano….. Estos programas, con clases necesarias 
y exóticas, sirven a un colectivo amplio (como un centro social lo haría) pero ese servicio 
no es suficiente para el desarrollo cultural pues los programas no atienden a la necesidad 
existencial del individuo. Una función del arte es reconocer universales culturales pero la 
función principal del arte es reconocer los universales existenciales, dar forma a lo que aún 
siendo innombrable e irreconocible existe. O dicho de otra manera, el trabajo del artista es 
sobretodo el de escarbar en lo más recóndito de la realidad y del inconsciente (lo cual no 
quita para que haya mucho arte superficial) y no sólo el de trabajar sobre las “otredades” 
evidentes ni cubrir las necesidades básicas que la educación formal no atiende.

 Tanto la abundancia de espacios de gestión sobre los de creación, como la tendencia a 
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apoyar lo colectivo sobre lo singular, la concepción del arte como algo popular sobre algo 
profesionalizado, el lugar del arte como un centro (lugar de confluencia) de carácter socio-
cultural contribuyen a la falta de movimientos artísticos de vanguardia y/o la identificación 
con una generación. Es difícil definir los principios de la “generación de los 2000” y por 
tanto identificar esa generación como tal, a parte de la referencia a los  artistas que de 
hecho pertenecen a la misma. 

 Tercera. relaciones entre espacios independientes y colectivos de artistas e ins-
tituciones y museos. Los espacios y colectivos independientes aportan vigor y frescura 
cuando son autogestionados y las instituciones aportan estabilidad a los mismos cuando 
proveen infraestructura y sostenibilidad. Ahora bien, ¿es esta una relación natural de apoyo 
mutuo o una desviación de la dirección de cada ente?

 Los museos y las instituciones centrales de cultura necesitan no sólo ser sino también 
aparecer como dinámicos y abiertos; los espacios de artistas y colectivos sin fuentes de 
financiación privadas, pese a ser independientes, necesitan de la validación de la institu-
ción. Así se establecen relaciones entre espacios independientes y colectivos de artistas e 
instituciones y museos. Esta mezcla puede ser productiva pero es cuanto menos explosiva. 

 Detecto desequilibrios entre los espacios y/o colectivos independientes y la institución: 
trastornos de reconocimiento por parte  de los espacios y colectivos independientes (cuan-
do reciben ayuda institucional, se sienten traidores al establecer relaciones con la institu-
ción y actúan con arrogancia como si la institución fuera el “otro” sin reconocer que están 
recibiendo apoyo de ella o que son autogestionados pero no autosuficientes (como el caso 
del acuerdo entre La Tabacalera y el Ministerio de Cultura) y trastornos de apropiación por 
parte de las instituciones que se adueñan de los modelos de los espacios y colectivos 
independientes no tan poderosos y los hacen suyos. 

 Hay que reseñar que los espacios o colectivos con los que las instituciones colaboran no 
son elegidos por convocatorias abiertas y regladas. Es posible que esa elección responda 
a que a la institución le gustaría que ese modelo fuera suyo y allí encuentran la oportunidad 
de fagocitarle. 

B)   Comparativa entre los espacios independientes y colectivos en España y en Estados Uni-
dos.

 En Estados Unidos, la crisis económica ha hecho que la mayor parte de la financiación 
venga de corporaciones y no de los individuos causando una tendencia similar a la de 
España de transformar el lugar del arte en un “centro social”.  El New Museum, espacio 
independiente clave de la escena neoyorquina de los 90, se presenta al final de los 2000 
como un “centro social” y no como un centro de arte. Y Hell Yes, el luminoso en la fachada 
del New Museum del colectivo de artistas: The Bruce High Quality Foundation habla de 
que el actuar bajo un colectivo de artistas es sobre todo consecuencia de la necesidad de 
“tomar posición”, y no de  tener un posicionamiento político.

 Una diferencia entre colectivos y espacios independientes entre los 2000 y los 80/90 es 
que agruparse es más una forma de tener presencia de un acto ideológico. Este hecho se 
manifiesta en los nombres de los colectivos, contrasta la referencia a lo clandestino de los 
80/90 con la evocación romántica e incluso cínica de los 2000. Frente a Acción Paralela, 
Cruce, Ego, HAAC, La Fundición, Mestizo, NASA, Trasforma, Espacio P,  Aire…, de los 
80/90 los nombres de los 2000 son: Proyecto Amárika, Casa invisible, Transductores, 
Basurama, Traficantes de sueños, Atravesadas por la cultura, Liquidación Total. 

 Muchos de los nombres de los 2000 como ocurre en el marketing de una banda de rock, 
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evocan lo colectivo en la imagen individual. Así Traficantes de sueños, una librería (especial 
pero librería)  aparece con el glamour de un grupo de música. Como en la publicidad con-
vencional, la denominación Traficantes de sueños da importancia a la imagen sobre lo que 
se hace. El nombre no tiene ideología, sino que es una forma de dar identidad a una marca. 

 Este fenómeno tiene que ver con la constitución en espacio y/o colectivo para asegurar una 
presencia y no es la raíz de un movimiento político aunque en el inconsciente colectivo se 
relacione con el mismo. Un ejemplo citado anteriormente, el luminoso de The Bruce High 
Quality Foundation en el New Museum, es una corroboración de la existencia del colectivo 
y no un comentario sobre sus disidencias con el museo. 

Otras diferencias y similitudes entre el panorama de Madrid con el de Nueva York:

Sobre la financiación del arte. El panorama de las artes en Estados Unidos es el siguiente: 
un contribuyente medio dona a organizaciones sin ánimo de lucro que son mayormente sociales, 
culturales y/o de arte. A esto se une la tradición de que el propio contribuyente es quien busca y 
selecciona la causa y la organización para la que quiere dar dinero, con lo cual los fines del colectivo 
son más importantes que sus actividades a la hora de elegirlo. Y por último y con más importancia 
el dar y el pagar no se toman como una manera de tirar y de perder sino de re-pagar o de invertir 
en el futuro. 

Las políticas fiscales en Estados Unidos estimulan la donación por la desgravación de los contribu-
yentes (entre el 75% y el 99% de la cantidad donada). En España las políticas fiscales no incentivan 
la donación (entre 1% y el 25% de la cantidad donada). Por ejemplo si uno dona 50 dólares en 
Estados unidos 37.96 son deducibles pero si los donara en España sólo 12,50 lo serían. Además, 
en Estados Unidos el porcentaje de desgravación crece con la cantidad donada mientras que en 
España decrece. No es sólo que no se incentive la donación sino que prácticamente se penaliza. 

En la actualidad y derivado de la crisis económica, el problema principal con las pequeñas asocia-
ciones y colectivos sin ánimo de lucro es que al haber menguado el número de donaciones y su 
cuantía, el dinero va más a la organización que a los artistas, no llegando nunca a los que realmente 
generan arte. Otro problema es que se sigue apoyando el arte publico/vistoso (Creative Time) o el 
arte con tendencia artesanal (New York Foundation for the Arts) y no el arte conceptual.

Un modelo de financiar al artista que se dio durante la gran depresión en Estados Unidos a través 
del Arts Council for the Arts fue hacer encargos directos a artistas. Por ejemplo había que entregar 
el libro en un mes con un recibí que se traducía en dinero líquido; en este caso los fondos públicos 
iban directamente a la promoción del mercado primario directo. Este es diferente del modelo euro-
peo (países Nórdicos, Holanda y Alemania) según el cual los artistas reciben un subsidio para que 
no tengan que trabajar en otra cosa y puedan hacer arte. Al artista se le da un subsidio, que es como 
el de desempleo o el denominado de “incapacidad laboral”, una forma de asistencia social. Aunque 
este pago sea una forma de apreciar la contribución del artista a la sociedad subsidio no contribuye 
a reconocer la labor del artista como trabajo. 

La errónea concepción de la entidad sin ánimo de lucro. El hecho de que una entidad no 
tenga ánimo de lucro significa que no reparte sus beneficios entre sus partes sino que el excedente 
va a las acciones estipuladas para cumplir sus fines (la Universidad de Princeton quizá la segunda 
más poderosa después de Harvard, pero a diferencia de ésta, es una entidad sin ánimo de lucro 
que da becas a estudiantes con potencial pero que no tienen ingresos para pagar la matrícula, 
contando así con una selección importante de estudiantes extranjeros). Incorrectamente entendido 
en España, el no tener ánimo de lucro evoca que no mueve dinero y que no es un ente empresarial. 
Esto causa malentendidos sobre lo que es “sin ánimo de lucro” asociándolo a alguien que da, que 
ofrece, cercano a la antigua concepción de un lugar de beneficencia. 

Sobre la  academia y el arte. La función de “la academia” en la legitimación del arte en los 2000  
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ha sido significativa en todo el mundo pero a menudo más que valorar el arte ha perpetuado el valor 
de lo académico que se expande a lo no institucional. Esta tendencia en los 2000, en Estados 
Unidos tiene que ver con la compra del arte como inversión (no como coleccionismo) en el que las 
universidades son el vehículo de legitimación. Los profesores actúan de consultores que mandan 
a las últimas remesas de sus alumnos a ciertas galerías. En España el impacto de la academia en 
los espacios independientes y colectivos tiene que ver con la reducción del arte a lo que sale de 
las escuelas de Bellas Artes (el artista es quien estudia bellas artes y no el que ejerce el arte) y de 
la importancia que tienen los artistas plásticos sobre los conceptuales. En los Encuentros de Arte 
actual. Red y Colectivos Independientes en el Estado español (1997 Trasforma, Vitoria) se ve que 
las artes plásticas y la fotografía son el contenido de la mayoría de los espacios, algunas excep-
ciones son los músicos y artistas del performance pero éstos, la mayoría de las veces no tienen 
espacio ni siquiera colectivo. En los 90, en Madrid, gran parte de los espacios/colectivos contaban 
con profesores que aparecían más “vivos” al salir de la institución o con alumnos, con iniciativa, que 
creaban espacios nuevos. Esta tendencia ha variado levemente debido a la devaluación general de 
lo académico.

Sobre el centro social. Aunque el intento de convertir el lugar de arte en centro de carácter 
socio/cultural, ocurre igualmente en las principales ciudades de Estados Unidos que de España, 
la diferencia es que en España la conversión es literal y metafórica. Es decir gran parte de los 
espacios que instituciones como el MNCARS o Ministerio de Cultura apoyan, como el caso de 
La Casa invisible o de Tabacalera son exclusivamente centros sociales, donde la gente se reúne a 
hacer actividades.

Sobre  el “hacer” y la financiación. El apoyo del “hacer cosas” como actividad abierta al público 
ante el “hacer especializado” un hacer para, como el de la investigación y la reflexión es una diferen-
cia fundamental entre Madrid y Nueva York. 

Gran parte de las entidades sin ánimo de lucro (sin nombres evocativos sino directos como Design 
Trust for Public Space) no tienen como ocupación prioritaria la actividad abierta al público. Esto es 
rarísimo en España. De hecho leyendo los Encuentros de Arte actual. Red y Colectivos Indepen-
dientes en el Estado español, Florenci Guntin que es la  única persona que lo expresa directamente, 
dice: “no organizamos ningún tipo de exposición” … “a diferencia de las asociaciones y colectivos 
que están aquí…esta es una asociación sindical” pag 73).  El “hacer” como un trabajar sobre la 
estructura requiere estabilidad y planificación,  para lo cual se necesitan recursos de financiación 
estables, diversificados, más arriesgados y menos tradicionales. Si ésta no se da, el resultado es 
una tergiversación “del hacer” según la cual, “el hacer que trae dinero” y “el hacer que es fácil de 
ver” se lee en el inconsciente colectivo como “el hacer que es bueno” y finalmente como el único 
hacer. La transposición del sentido aún siendo un mecanismo que facilita la posible reticencia ideo-
lógica de los colectivos y espacios independientes a la canalización del hacer, también va en contra 
de su espíritu independiente. 

Sobre la burocratización del arte. En España la mayoría de los recursos para la financiación 
de colectivos y espacios independientes vienen de organizaciones centrales. La clasificación “del 
hacer” en “actividad” es acorde con la mentalidad funcionarial de las instituciones (y tristemente 
también de muchos colectivos y espacios independientes) sin embargo no todo hacer es actividad. 

La burocratización del arte es un peligro para el mismo y requiere tanto pensamiento como su finan-
ciación. Incluyo el relato de un trámite y las reflexiones sobre el mismo:

 “…Realizando los trámites relativos al Plan de Actuación de la Fundación Cultural Recien-
temente he constituido, tras introducir las actividades he que establecer los “indicadores” 
de las mismas. No sé exactamente que es un “indicador” por lo que voy a la página del 
Ministerio de Cultura y abro las “instrucciones para cumplimentar el modelo del plan de ac-
tuación”. En el ejemplo, veo: Indicadores de los recursos humanos, Indicadores económi-
cos, Indicadores de calidad del servicio, Indicadores materiales. Pero, no hay Indicadores 
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intelectuales, Indicadores de progreso, Indicadores de relación y asociación…. Si el arte 
trabaja con documentos “afectivos” que enseñan una realidad sin separarla de las emocio-
nes que van unidas a ellos no se puede evaluar su resultado sólo con procesos efectivos. 
Los indicadores en el ejemplo sólo evalúan el número, los promedios y superficies, es decir 
lo fácilmente cuantificable pero faltan los  indicadores que cualifiquen.

 Puede que este ejemplo sea sólo una aclaración de lo que es indicador pero puede indicar 
lo que se valora más de la Cultura. Me asusta que el proceso de contabilidad de la cultura 
la convierta en una “cultura de contable”.

 Vuelvo a leer de nuevo y veo que los indicadores en el ejemplo son intercambiables con el 
de otros lugares no afines a la cultura. Lo son con un centro de salud: “Número de usuarios 
o beneficiarios atendidos” y con los de un colegio: “Plazas ocupadas sobre el total de 
plazas ofertadas” ( Indicadores de la actividad); con una residencia de ancianos:  “Ingre-
sos por usuario. Coste por usuario” (Indicadores económicos);  con un comedor social: 
“Consumo de aprovisionamiento por usuario” (Indicadores materiales); con un polideporti-
vo “Superficie dedicada a la actividad” (Indicadores materiales); con una planta de energía: 
“Consumo de suministro por metro cuadrado invertido en la actividad” (Indicadores mate-
riales). La cultura tiene algo de cura, de educación, de atención, de nutrición y de actividad 
pero no es sólo eso. 

 Personalmente creo que faltan en el ejemplo, “para dar ejemplo”, los indicadores de progre-
so intelectual: relevancia de las investigaciones e informes; los cívicos: los intentos de influir 
en sistemas de operar en la ciudad que contribuyan al progreso y los de riesgo en el arte.”

(Carta enviada a José Jiménez, Director General de Bellas Artes y Bienes Culturales del 
Ministerio de Cultura, el 10 de Enero del 2009)

No se va a cambiar la situación actual de los espacios y colectivos independientes en España hasta 
que no se introduzcan cambios gubernamentales que incentiven la financiación privada a la cultura 
y/o que descentralicen la financiación (en Italia, por ejemplo, aún siguiendo el modelo europeo y no 
el americano de desgravación, los contribuyentes tras asignar el porcentaje que va a la iglesia o a 
bienes culturales y sociales eligen la entidad a la que quieren donar). Por otro lado, la concesión de 
subvenciones no hace sino aplicar unas reglas establecidas, por tanto, para promocionar un “hacer 
a largo plazo”, como investigación, reflexión y proceso es necesario cambiar las prioridades de las 
políticas culturales que en la actualidad benefician sobremanera el “hacer” como actividad pública.
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aLTErCrONOLOGIa

1965. Inauguración de la primera muestra en la Galería Barandiaran, productora de exposiciones de 
arte compuesto,  en San Sebastián.

1966. Firma del acuerdo  entre la Universidad de Madrid e IBM para la creación del Centro de Cál-
culo. (Primer seminario en 1968 sobre  Generación automática de formas plásticas).

1967. Cooperativa de Producción Artística y Artesana (CPAA) / El apoyo del Instituto Alemán tanto 
el de  Madrid como el de Barcelona, será fundamental en este periodo para muchos otros proyectos 
mas.

1968/73. Actividades del grupo N.O./ Primeros contactos entre profesionales y alumnos de la 
Escuela Superior de Bellas Artes de Madrid.

1969. Asambleas en la Escuela Superior de Bellas Artes de Madrid y constitución de comisiones 
de trabajo. Empiezan los contactos entre artistas plásticos de diversas nacionalidades y regiones 
del Estado Español. Reunión de representantes de las Escuelas Superiores de Bellas de Barcelona, 
Madrid, Sevilla y Valencia.

1970. En el mes de Enero, Tino Calabuig alquila el espacio de lo que será  en poco tiempo la Ga-
lería Redor/ Distintas acciones a través del Colegio de Arquitectos de Barcelona promovido por 
creadores y colectivos, introducen cuestiones entorno a la investigación en vídeo/ Constitución del 
Comité para España de la Asociación Internacional de Artistas Plásticos de la UNESCO (AIAP), 
después de la participación de una delegación española en el Congreso de celebrado en Belgrado. 

1971.Primera Exposición Libre y permanente organizada por la delegación de alumnos de la Escue-
la Superior de Bellas Artes de Madrid con la ayuda de la recién constituida asociación de artistas 
de la Facultad de Madrid / Se crea la Fundación Danae en París.

1972.Constitución de la Promotora de Actividades Plásticas, SA (A.P.S.A) en Junio / Progresiva-
mente se van legalizando  las asociaciones sindicales de artistas plásticos por la península  / En-
cuentros de Pamplona  / Entre el 73 y el 75 la actividad del Grup de Treball en Barcelona desarrolló 
de forma ecléctica 11 propuestas.

1974. Ese año y hasta el 75 se crea el Centro M-11 / Primer periodo de la revista Ajoblanco, una 
etapa que dura hasta el 80, recuperándose luego del 87 al 99/ En diciembre en la Galería Vandrés 
tiene lugar  en paralelo a la exposición de Antoni Muntadas, la mesa redonda El vídeo como medio 
de expresión comunicación e información.

1976. Aparece la publicación Dossier Vídeo,  por  la colaboración del Instituto Alemán y el Instituto 
de Teatro de Barcelona (que viene a ser un antecedente de En torno al vídeo de 1980).

1977. VII Encuentro internacional de vídeo en la Fundació Joan Miró (Barcelona). Surge Vídeo Nou  
coincidiendo con la campaña política de las primeras elecciones democráticas/ Manuel Huerga, 
Eugènia Balcells, Juan Bufill y Eugeni Bonet crean Film Vídeo Informació (FVI) desde donde pu-
blican ‘Visual’ y organizan eventos y presentaciones de cine y  vídeo experimental y de vanguardia  
creando nuevos públicos / Pedro Garhel y el grupo Corps realizan Escultura viva  en la Plaza Colón 
de Madrid/ Se celebra la primera Universidad Menéndez Pelayo “democrática” en Santander.

1978.Tiene lugar Panorama 78, gran exposición organizada por las asociaciones de artistas en el 
MEAC .

1979. Surge CVA promovido por Juan Luis Moraza y María Luisa Fernández como una “empresa” 
de artistas  / Primeras exposiciones en el Foro Cívico  Cultural de Pozuelo.
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1980

A primeros la asamblea de la Federación de Artistas Plásticos de Cataluña (actual Asociación de 
Artistas Visuales de Cataluña) elige una presidencia colegiada formada por Albert Rafols Casama-
da, Joseph Guinovart y Joan Hernández Pijoan. Ese año la FSAPC  funda con sindicatos de otras 
comunidades, la Confederación  Sindical de Artistas Plásticos de ámbito estatal desde donde se 
elaboran los primeros documentos de estudio de la problemática profesional.

Comienza en Barcelona el  Servei de Video Comunitari (hasta 1983) y  la editorial Gustavo Gili edita 
En torno al vídeo. (5000 ejemplares agotados en dos años).

1981

Por iniciativa privada del Grupo 16, el crítico de arte Miguel Logroño crea El salón de los 16.

Se abre Espacio P en Madrid.

1982

Concha Jerez y Nacho Criado comisarian la exposición Fuera de formato  en el Centro Cultural de 
la Villa de Madrid.

Participación de Pedro Garhel en la Documenta 7 en Kassel, tambien se  inició la feria ARCO en 
la que Pedro realizaría cada año una performance  y a partir del 85, un programa de vídeo  estable

Guadalupe Echevarría  crea el Festival de Vídeo (1982-1984) en el Festival Internacional de Cine 
de San Sebastián

1983

El gran cambio y transformación del Círculo de Bellas Artes de Madrid. organizado por  la junta di-
rectiva de ASAP. Se formó una amplia junta directiva con representación de todas las artes presidi-
da por Martín Chirino. A partir de esta fecha se convirtió en un centro multidisciplinar trascendental  
visible en las secuelas generadas por los Talleres de Arte Actual y Los Festivales de vídeo.

1984

Festivales nacionales de vídeo en el Círculo de Bellas Artes los años 84 y 86 impulsados por el 
esfuerzo de Paloma Navares y los creadores de la Junta directiva de este centro

Poisson Soluble abre sus puertas con  un proyecto de espacio público, el Autobús y Consumo 
cotidiano 

1985

Espacio P presenta la primera Vídeo-galería, como tal en ARCO 85, que bajo el titulo de Alliance 
Vídeo Art proponía generar una distribuidora que creara canales  para el alquiler, compra y progra-
mación de vídeo-artistas nacionales y de otros países fundamentalmente Europa y Estados Unidos.

1986

La primera exposición de Nuevas Tecnologías para la inauguración del Centro de arte Reina Sofía 
comisariada  en su parte artística por Paloma Navares, Marisa González y Vicente Carretón.

1987

Año de la invitación oficial  a la Documenta 8 de Kassel cuando Depósito dental, fue seleccionado 
con Dedicado a la memoria. 
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1988 

El MNCARS acude al primer Congreso Estatal de las Artes Plásticas  organizado por la Confedera-
ción Sindical de Artistas Plásticos, que agrupa a los sindicatos y artistas  de diversas comunidades 
autónomas.

1989

Gran movimiento de centros okupados en las principales ciudades del Estado. En algunos de ellos 
se realizarán actividades de arte de acción (II Festival de Performances de Madrid en el Centro 
Social Autogestionado Okupado Minuesa, Madrid; acciones en el Kasal Popular de Valencia….).  

Se inicia Estrujenbank.  Constituido como grupo, realiza la muestra  en la Galería Buades

Acindino Quesada convoca desde la Fundación Danae de Paris  un encuentro internacional de es-
pacios independientes que abrían un nuevo proceso en torno a la producción artística. Es invitado 
Espacio P.

1990

En Valencia un grupo de estudiantes  interesados en el arte de acción y Bartolomé Ferrando, mon-
tan A.N.C.A

Madrid, espacio de interferencias  presenta un escaneo a tiempo real de un panorama donde aun 
convivían residuos de la movida, colectivos  artísticos y espacios alternativos en la precariedad.

1991

Primer festival de Performance en Espacio P . Los Festivales Internacionales de Performances  de 
Madrid comenzaron en los años 1991, 92 y 93 por iniciativa de Nieves Correa  en co-dirección con 
Tomás Ruiz Rivas que con el cierre del espacio de la calle Válgame Dios, lo trasladan a  Espacio 
P  pasando luego al Centro Social Okupado Autogestionado Minuesa y el tercer año al ya recién 
abierto El Ojo Atómico.

El 11 de Mayo de 1991 Estrujenbank convoca el proyecto  para el pueblo de Cinco Casas en  
Ciudad Real

1992

El colectivo A Ua Crag fue invitado a  Art´Assenede  para  intervenir en el espacio urbano de la 
población.

The Carrying, convocatoria de Pepe Espaliu en la que se implicaron numerosas personas y luego 
dio origen al colectivo del mismo nombre.  (la convocatoria mas multitudinaria fue en  San Sebas-
tián).

Tras las intervenciones en Madrid, Preiswert Arbeitskollegen (sociedad de trabajo no alineado) y  
Estrujenbank llevan al pabellón de Andalucía de la Exposición Universal de Sevilla, Campaña  para 
la desinformación  y el analfabetismo que comisario Mar Villaespesa.

En Murcia se funda Mestizo como entidad dedicada al fomento del arte y la interculturalidad. Al año 
siguiente organizan el primer Festival Multidisciplinar de las Artes  en Murcia y Cartagena.

1993 

Jornadas para el arte actual  dentro del Simposium Vitoria-Arte-Gasteiz del Ayuntamiento de Vitoria,  
que organizaba Trasforma. del 30 de noviembre al 2 de diciembre en Villasuso. Se invita a Jeffrey  
Swartz para hablar por primera vez de espacios alternativos.
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Encuentros sobre Arte Actual La  Situación en Cuenca.

Inicio de los Encuentros de Editores independientes de Huelva organizado por la Asociación 1900.

II Festival de Performances de Madrid, con carácter internacional. 

El Ojo Atómico, espacio independiente de Madrid, organiza la exposición Documentos para una 
Historia de la Heterodoxia en el Arte, que intenta dar une visión del arte hecho fuera de los medios 
convencionales del momento.

Exposición en el Circulo de Bellas Artes. Cultura-Crisis-Cultura.

Members Only , proyecto de Ruth Turner y Lola Estrany  con una exposición  en la Galería Carles 
Poy de Barcelona aglutina un gran número de artistas del momento en torno al Sida.

1994

Encuentro de Performances y Nuevas Formas de Creación de Granada. Ediciones en 1993 y 
1994. 

Abierto 94 en Salamanca en la Facultad de Bellas Artes de Salamanca.

Primer Encuentro de colectivos independientes para la gestión y difusión del arte actual, Otros 
modelos de gestión y difusión para el arte organizado por Trasforma  en Vitoria-Gasteiz los días  11 
y 12 de  noviembre.

La Federación de artistas visuales pide la dimisión de Daniel Giralt Miracle como director del MACBA.

Domingo Sánchez  Blanco  organiza  Físico en junio  en Salamanca.

1995 

9, 10 y 11. II Encuentros de arte actual. Modelos independientes para la gestión y difusión del 
Arte. Murcia: Organizado por Mestizo y Trasforma.

Trimaran (María Pallier e Iñaki Perez)  pone en marcha en Bilbao Ciberría. III Simposio de Arte y 
Cultura Electrónica.  En estas jornadas  se lleva a cabo la mesa redonda “Otros canales”  donde 
se aborda el tema de los espacios independientes en el Estado. Por otra parte, la intervención de 
Mariano Maturana  (Ámsterdam Sur) sobre internet  abre nuevas vías a la comunidad. 

Es la apertura de Interarts.

La primera vez que se presentó Epizoo fue en 1995 en el Centro Teresa de México D.F. y, seguida-
mente, gestores independientes como Mestizo ( en las Verónicas)  o Trasforma (Ciberia-Gastez en 
el Elefante Blanco) apoyaron  el proyecto desde la iniciativa privada.

Se abre el V Festival multidisplinar de las artes En la red de Mestizo y su web interactiva  www.
mestizo.org  organizando las  Primeras  14 horas en la red el chat de Mestizo y el Diario de  Avisos.

1996 

7, 8 y 9 de noviembre Tercer encuentro Red Arte en Vitoria-Gasteiz. Palacio de Villasuso. Organiza 
Trasforma. Encuentros internacionales de colectivos independientes par la gestión y difusión del 
Arte.

Primer concierto Low Tech retransmitido por cable. El cuatro de marzo  respondiendo a la convoca-
toria de Oscar Abril Ascaso se sumaban desde el Macba y Metrònom, L´Angelot, Cruce y muchos 
colectivos independientes de Red Arte.

Cuarto  Encuentro de Editores Independientes, días 2, 3 y 4 de mayo, por primera vez ambas redes 
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la de editores y colectivos se reunen en Huelva.

Los encuentros de video de Pamplona unen a las Asociaciones de Artistas y Colectivos de Red 
Arte para debatir cuestiones fundamentales de la  producción, exhibición  y distribución. Las actas y  
documentos de trabajo se publicaron en un libro editado por el Gobierno de Navarra.

El Perro organiza El mal de la actividad una muestra de arte colectivo entre febrero y marzo  en 
los antiguos talleres de RENFE en Atocha, participaron  El Perro, La Nevera, Antozoo, Artistas Y., 
Empresa P&R, Libres para Siempre, Vaquita Pictures, Preiswert, Susana & Leo, T.A.M., Fast Food 
y Pistacho Gallery.

Mesa redonda  Alternativas próximas  Encuentros de vídeo de Pamplona. 11 Noviembre 1996.

En la primera revista de Amavi, aparece publicado el manifiesto de la  Red Arte.

1997 

Congreso  Arte en la Era Electrónica. Perspectivas de una nueva estética. Del 29 de enero al 1 de 
Febrero organizado por L´Angelot en el CCCB.

Se inaugura Hangar, el primer centro de producción de Cataluña impulsado por la asociación de 
artistas.

Conferencia El arte español y la Red de Colectivos independientes.  Encuentros TransEurope 
Halles  en la Friche Belle de Mai. Marsella (20 Marzo) .

Entre los colectivos de la Red se decide crear un día de reinvidicación: el 18 de abril. Durante el día 
se realizarían acciones, se recibieron  y enviaron proyectos bajo la consigna: A quién le importa el 
Arte?. Paralelamente se conectó con el proyecto “24 horas en la red” promovido por el servidor de 
Mestizo (eran los comienzos de internet).

IV Encuentros de Arte Actual. Asamblea de Red Arte. 6,7 y 8 de noviembre en el Centre d´Estudis 
i Recursos Culturals de Barcelona.  Organiza: Coclea y Aire.

De un giro de los performers en el Encuentro de Barcelona, surge la RAG, Red de artistas gestores. 
Se plantea como una red de colectivos y artistas gestores.

El 27 de Mayo el Ojo Atómico convoca a una fiesta Al fin el fin de una era en su sede de Sánchez 
Pacheco “:..ahora que sabemos perdidas todas las batallas es la de crear zonas de sombra, en  las 
que podamos vivir libres  del control exhaustivo del estado,y, sobre todo, inmunes a la fagocitación 
insaciable de nuestra propia sociedad”.

1998 

Capitaneado por José Luis Brea, AIR  funciona muy activamente en Febrero durante el periodo de 
ARCO  en paralelo a coordinar los  colectivos en la red. Estaba integrado por Mestizo, Industrias 
Mikuerpo, Trasforma, Conexión Madrid, Côclea, Zé dos Bois, Sitioweb, Aleph, Acción Paralela, Merz 
Mail y Babia.

Nueve días de acción, del 27 de marzo al 4 de abril en Burgos convocados por El afilador.

Los colectivos españoles que estaban en Red Arte funcionaban  a través del Hipotálamo. Este 
órgano realizaba el censo, gestionaba difusión..etc. Las condiciones eran reunir los requisitos de 
la definición y pagar una pequeña cuota. El hipotálomo lo integraban: Abisal, Coclea, Trasforma. 
Asociación 1900, Mestizo y Zé dos bois. Además estos colectivos estaban alojados en Aleph como 
servidor para renovar y hacer funcionar la información.

Purgatori comienza a organizar la fiestas de ARCO que se incluían en la difusión oficial de la Feria, 
la fiesta se aprovechaba para hacer performances o acciones vinculadas a artistas de la Red.
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Nieves Correa publica  En defensa del artista-gestor nómada, cazador y recolector en el número 5 
de  la revista Fuera de Banda. 

R.A.G., Red de Artistas Gestores lanzada a través de Aire, aglutina a los colectivos Public-Art, 
STIDNA!, OIL, Fuera de, Aire, El Afilador, ACAVS, P.O.BOX y La Oreja de Plástico.

Participación de los colectivos de la Red en Festimad, en Mayo en el Círculo de Bellas Artes ex-
pusieron:  Alberto Lomas, Helena Meno, Koko Rico, Miguel Angel Jiménez, Juan Domingo, Chema 
Lopez, Oscar Mora, Isabel Messeguer, Xavier Montsalvaje, Carlos Mallol, Emilio Devesa y Pistolo.

V Encuentros de Red Arte en Valencia. coincidiendo con los encuentros de Red Arte en Valen-
cia, Purgatori edita  el catálogo  Trashmedia (Muestra de videoarte, artedigital, artemultimedia y 
videoperformance) con una selección conjunta en exposición de artistas de la red en Southern 
Exposure de San Francisco New tendencies in Spanish Art (8 enero al 7 de febrero). El espacio 
independiente de San Francisco realizó un folleto con los autores y los espacios. Colectivos que 
participaron en esta exposición: Centro de Arte Ego, Espai Hamman, Contemporánea, La Voz de mi 
madre, la esfera azul, Lucernario, Purgatori y Trasforma.

En construcción. Selección de videocreadores españoles, fruto de los encuentros de Pamplona 
es gestionado por Trasforma y BNV y presentado en varios espacios de colectivos de la Red e 
internacionales.

Conferencia  Proyectos para el arte en España donde se aborda el estado de la cuestión indepen-
diente. Fundación Danae (Jarnac) 1998.

Jornadas de arte y acción sccial  en Madrid: Re HABI(li)TAR.

1999 

Del 21 al 24 de enero se desarrolla Posiciones, las condiciones de las artes visuales en el Esta-
do Español, a debate.  El Primer encuentro de Artistas Visuales de Euskal Herria  celebrado en 
Bilbaoarte producido por Mediaz con la Unión de Asociaciones de artistas visuales del Estado 
Español, la coordinación fue llevada a cabo por Beatriz Silva.
El 10 de febrero hacia las  20:30  de la tarde, 12 luthers interrumpieron los actos de inauguración 
de la Feria de Arte Contemporáneo (ARCO) para llevar a cabo la presentación pública (no progra-
mada) de la convocatoria de huelga de arte para los años 2000-2001.

Presentación del Manifiesto Mini Media (MMM) en Madrid. 

Es el año de los 6º encuentros de Red Arte y de los 2º Encuentros de vídeo de Salamanca, organi-
zados ambos por el colectivo La voz de mi madre.

Se desarrolla Diáspora en  Oviedo  del 5 al 30 de noviembre, comisariado por Javier Barón, Orlando 
Britto Jinorio, Luciano Escamilla, Anke Mellin, Andres Pereiro y Cuco Suarez. 

Del 2 al 7 de noviembre, Situaciones con la participación de mas de 300 artistas organizado por la 
facultad de Bellas Artes de Cuenca.

El Grupo Pértiga de Zaragoza lleva a cabo sus primeras jornadas de arte basadas fundamentalmen-
te en Performance y Acción.

2000

Convocada la Huelga de Arte en manifiesto firmado por Luther Blisset, Karen Eliot y Monty Cantsin.

Concha Jerez como Presidenta de la Unión de asociaciones de artistas visuales, envía una carta  a 
la Ministra de Educación, Cultura y Deporte Pilar del Castillo. Esta carta que se  circula por todo el 
sector  exhorta a la ministra a dar a conocer  e incentivar  la enseñanza del arte en la   reforma de 
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las Humanidades.

Observatori.  Con este nombre se inicia  el 1º Festival Internacional d´Investigación Artística de 
Valencia.

2001 

e-valencia.org , alojada en el servidor de la MUA de Alicante, en 2003 comunica su cierre para 
volver a iniciar una nueva etapa desde Londres. Después se extendió a Barcelona, Madrid  y Sevilla.

Tras su paso por diversos espacios alternativos en los noventa,  el Centro de Arte Ego,  inicia una 
amplia gira de julio de 2001 a marzo de 2003 fundamentalmente por  Latinoamérica, y comienza 
una transformación de lo alternativo a lo museístico.

En el programa paralelo de la Bienal de Venecia,  Rafael Doctor. organizó varios bloques, uno de 
ellos incluyendo una relación de las ediciones institucionales y producciones independientes reali-
zadas desde el año 1997.

 2002  

Jornadas en Casa de América organizadas por Alicia Murria y Eva Grinstein  Colectivos y asociados  
sobre arte colectivo español y argentino.

2003  

Asociaciones de artistas y colectivos confluyen con movimientos sociales contra la guerra de Irak

Asociarte. Encuentro en Yesqueras, Espacio Joven de Murcia los días 30 y 31 de Mayo con objeto 
de reunirse entorno al arte de acción y performance de donde se genera una red entre Espacio 
Tangente, El Pasillo, La Fiambrera Barroca, Las Edades del Oxido y La Fragua.

2004

Santiago Cirugeda comienza a realizar su proyecto Prótesis institucional 2  en el Centro de Arte 
EACC de  Castellón.

2005 

La AAVC inicia los trabajos de redacción  del primer estudio sobre la dimensión económica del 
sector del arte contemporáneo en el Estado.

Se visibiliza Desacuerdos. Sobre arte, políticas y esfera pública en el Estado español , con la ex-
posición del MACBA. proyecto de investigación en coproducción entre Arteleku-Diputación Foral 
de Gipuzkoa, Museu d Art Contemporani de Barcelona-MACBA y la Universidad Internacional de 
Andalucía-UNIA artey pensamiento, a la vez que proyecto expositivo,editorial y de actividades co-
producido.

En el marco de “los jueves de Medialab” se celebran las jornadas de Prácticas artísticas indepen-
dientes en Madrid. Organizado por el MediaLab Madrid en el Cultural Conde Duque.

Joan Casellas publica en el número 211de la revista El  viejo Topo un artículo cuestionando Des-
acuerdos.

2006

Jornadas de Autogestión y Arte de Acción en el Cendeac, donde surgen de nuevo  cuestiones 
sobre autogestión algo inherente al arte de acción.
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Tere Badía y Jorge Luis Marzo concluyen el estudio Las políticas culturales en el Estado Español 
(1995-2005).

 2007 

Un artículo en El País escrito  el 21 de enero por Manuel Rivas describe toda la historia y proceso 
de Nou Barris.

El 31 de enero las asociaciones estatales del sector artístico y el Ministerio de Cultura firman y 
presentan el  Documento de Buenas Prácticas en Museos y Centros de Arte.

En Marzo de 2007 vecinos y creadores de Málaga deciden ocupar el inmueble del casco histórico 
que dará lugar al proyecto de La  Casa Invisible.

Se crea la Xarxaprod. Primera red catalana que une  a centros y espacios  de investigación y pro-
ducción de artes visuales.

Tiene lugar en Córdoba un encuentro de poco más de una docena de colectivos provenientes 
de los campos de arquitectura, la gestión cultural, educación, activismo urbano y ecología por la 
iniciativa del estudio de arquitectura Recetas Urbanas de Sevilla. Este encuentro da lugar a la red 
de Arquitecturas Colectivas.

2008

Entre  2008/2009  Tomas Ruiz-Rivas  y María Acha realizan  en México el proyecto  Centro Portátil 
de Arte Contemporáneo  financiado por la AECID.

Acción!MAD  entra en Red Europea  A Space for Live Art  consiguiendo una ayuda del programa 
Cultura de la Unión Europea para un proyecto a cinco años.

Fito Rodríguez  concluye el trabajo “Hilos Rojos” centrado explorar el ámbito artístico y cultural de 
Vitoria - Gasteiz, así como las políticas culturales en las que se inscribe, centrando el objeto de 
estudio entre los años 1976 y 2004.

2009  

Zig-Bee . Encuentro de Espacios Artísticos Autogestionados en Gijón. Los días 1, 2 y 3 de octubre 
y organizado por el Instituto de Cultura Antiguo Instituto Jovellanos y el Hervidero, se reunen: Aula 
Abierta, Otro Espacio, Espacio Tangente, Maus Habitos, Nau Coclea y Liquidación Total

Modifi. Modelos, diferencias y ficciones  en la producción independiente de la cultura contempo-
ránea. 22, 23 y 24 de Octubre, organizado por Liquidación Total, Goethe Instituto y  Foro Cultural 
de Austria.

2010

Encuentro de Arquitecturas Colectivas  entre el 19 y el 25 de julio en Pasajes organizado por 
M-Etxea. Esta red proporciona un marco instrumental para la colaboración en diferentes tipos de 
proyectos e iniciativas. Este se manifiesta principalmente en tres formas: mediante sistemas de 
comunicación, proyectos colaborativos y encuentros presenciales (intercambio de experiencias, 
talleres, testeo de prototipos), en este encuentro  en Guipúzcoa aglutinaron a diversos colectivos y 
espacios independientes

La Fundación Rodríguez finaliza y presenta la reedición del libro En torno al vídeo. 

Encuentro en la Clínica mundana de Valencia con algunos colectivos en funcionamiento desde fina-
les de los dos mil. La segunda vez que se reúnen para empezar a establecer colaboraciones entre sí.



109

Tres colectivos españoles (Ateneu Santboià, Espacio Tangente y Off limits) gracias a la activación 
de Cultura Independiente  participan  Arts. Culture. Business  en el centro cultural Moritzbastei de 
Leipzig, coincidiendo con el septuagésimo de Encuentro TransEurope Halles, la idea de crear redes 
de nuevo está latente en el ambiente

El 18 de diciembre un encuentro  promovido por Espacio Tangente de Burgos con El Hervidero, 
Cultura Independiente, Off limits, Cultura Independiente, Ateneu Santboià, Amarika y Nekane Aram-
buru (presentado Archivos Colectivos), establece las bases - preparativos para posibles encuentros 
y activación de redes en 2011.



110

www.archivoscolectivos.net

La  investigación  para poder desarrollar este libro ha sido posible gracias a la  Ayuda  para la Promoción del Arte 
Contemporáneo Español del Ministerio de Cultura. Año 2010.

Sería muy difícil concluir una lista de agradecimientos y llegar a nombrar a todas las personas y colectivos  que 
de una forma u otra han propiciado y participado en este  movimiento para la gestión y difusión  de la creación 
contemporánea y en la realización  del estudio Archivos Colectivos. A ellos, a todos los compañeros de travesía, 
y  muy especialmente a aquellos corsarios que ya no están entre nosotros. Gracias. 

….aún quedan muchos mares por surcar.
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Este libro  presenta  los resultados de la investigación y análisis de los
colectivos de artistas y espacios independientes en el Estado Español
desde 1980 realizado por Nekane Aramburu en el año 2010 gracias a la
ayuda del Ministerio de Cultura.

Esta  otra historia de la creación contemporánea relativamente reciente
pero aún desconocida, sin apenas documentar ni analizar su evolución
con criterios imparciales. Modelos de autogestión, producción y
comunicación para la creación contemporánea que desarrollaron una labor
fundamental en una época en la que apenas existían infraestructuras.

Por ello conocer  sus génesis y mutaciones, los caminos paralelos, oscilantes
y ensortijados que han recorrido  en el devenir  del arte entre lo oficial y
lo alternativo, lo visible y lo subterráneo, resulta fundamental para
comprender la  situación de las prácticas creativas y modelos de gestión
que están abocadas a cambios estructurales profundos tras una nueva
crisis.

La actividad desplegada en estos treinta años por un gran número de
organizaciones queda reflejada en la web archivoscolectivos.net.
En paralelo los agentes activos que han desarrollado su labor en estos
ámbitos de la gestión cultural  han trabajando en unos textos de análisis
para ser publicados en esta edición: Florenci Guntín, Clara Garí, Karin
Ohlenschläger, Paco Salinas, Jana Leo, Tomás Ruiz Rivas, Alicia Jiménez,
Juan José Martín, Juan Ramón Barbancho, Carlos T. Mori y Nekane Aramburu
dando lugar  así a  un manual útil y único.


