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La posibilidad real del trabajo en colectivo dentro del terreno de las artes visuales
no ha dejado de ser, a pesar de todo —a pesar de todas las deconstrucciones a que
ha sido sometido el tema de la autoria-, algo utdpico, casi increible. Los artistas no
hemos dejado de ser nunca unos seres egoistas y profundamente individualistas, en
el sentido de que nuestras preocupaciones —nuestras obras— aun cuando surjan como
parte de un conglomerado de relaciones de todo tipo, continuaran siendo algo que
sentimos que nos pertenece unicamente a nosotros; aun, incluso, cuando las obras
terminen siendo devueltas a esa amalgama que conforman los otros, de la cual ellas
son parte inseparable.

Por eso, cuando surge un espacio en el que el trabajo y la colaboracién colectiva se
hacen posibles, parece como si uno estuviera viviendo en la utopia. Ciertamente,
la dindmica de los procesos de circulacion y legitimacién de la obra dentro del arte
contemporaneo hacen mas dificil -mas dificil que por ejemplo durante el periodo de
la vanguardia histérica hasta la década de los 60- la duracién de estos momentos de
extraordinaria actividad colectiva.

El Dpto. de Intervenciones Publicas, desde su surgimiento, nunca pretendié ser
un grupo en la acepcién que ha tenido el término dentro de la historia reciente de
nuestro contexto artistico. Podemos establecer una distincién clara, aunque para-
ddjicamente sutil, entre trabajo en colectivo y trabajo grupal: en este ultimo la idea
individual se diluye en la idea grupal; en el primero la accién conjunta contribuye a
la consumacion de la idea-preocupacion individual.

Nosotros defendiamos de manera convencida la autoria individual por encima de la
autoria del grupo' -tal habia sido el caso de algunas experiencias anteriores dema-
siado cercanas-; pero una autoria individual en la que la experiencia y participacion
del otro (del “otro” artista él también) seria significativa. Tampoco queriamos formar
parte del ciclo de grupos -al parecer inevitable- que se sucedia afio tras afio y cuya
duracién era la del periodo académico®. Es comprensible que esto ocurra durante los
afios de estudio, cuando todavia no se estd del todo bajo las presiones que egjerce el
arte como institucion legitimadora; sin embargo, la apariciéon de nuevos grupos se
habia convertido, de cualquier manera, en una estrategia de insercién mads que en
un estilo de trabajo (en colectivo).
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Estdbamos conscientes de aquella situacion®. Por eso afirmo que el DIP no aparecio
de manera programada como un grupo en el sentido anteriormente expuesto. El DIP
surgio, primeramente, como una respuesta conceptual en el terreno de lo pedagdgico.



Como parte del programa del tercer
afio’ de la Facultad de Artes Pldsticas
del ISA se demandaba del estudiante
una mayor atencién hacia la insercién
social del arte, en esa direccién que
piensa el arte como la via ideal para
una recuperacion del espacio citadi-
no. La implementacién de un taller en
el que se aplicarian estos presupues-
tos produjo un movimiento hacia el
trabajo en el espacio publico, pero con
un sentido de direccién diferente, por
cuanto ya no presuponia al arte como
vehiculo redentor de la comunidad
humana y sus espacios; por el con-
trario, surgié un interés por el espacio
publico en tanto el sitio donde mejor
podrian expresarse preocupaciones
artistico-individuales por el contexto
en que vivimos.

Modelo del carné utilizado por los miembros del DIP.

Lo que sucedié fue que los presupuestos del taller de Disefio Ambiental’, tal y como
se presentaban’, fueron decididamente refutados por el grupo de estudiantes de ese
afio. Ruslan Torres, uno de nuestros profesores de taller en aquel momento, nos pro-
puso entonces un ejercicio Unico que se multiplicaria segun los estudiantes’. Cada
uno de nosotros creaba un ejercicio para los demas compafieros en el que volcaban
sus preocupaciones personales, referidas siempre a algun tipo de problematizacién
con respecto a la proyeccion social del arte y conceptos relacionados como los de
arte-vida, obra-publico, espacio urbano, y de manera mas general, el afuera, un con-
cepto que posteriormente cobraria mayor fuerza para nosotros.

En esos primeros ejercicios estarian contenidas las soluciones para algunas de las
primeras intervenciones que llevé a cabo el DIP. Estas acciones funcionaban como
gjercicios experimentales sobre la realidad social mas cercana, el espacio publico
y los comportamientos de las personas en diferentes situaciones de la vida diaria.
Nuestro deseo era construir un espacio publico otro a través de la creacién de situa-
ciones simbdlicas especificas® en las que los espectadores comunes (convertidos en
espectadores-participantes) participaban.

Pero estas transformaciones en las condiciones de los espacios no operaban total-
mente en lo fisico, o cuando mas, no eran de tipo permanente. Frecuentemente las
obras eran efimeras o simplemente acciones, gestos que se inscribian en la vida coti-
diana de los espectadores-participantes muchas veces sin que ellos mismos tuvieran
conciencia de estar participando en una obra de arte’. Su comprensién en cuanto tal
no era lo que mas nos importaba, sino la complicidad que se producia entre ambos
(artista-espectador-participante) a la hora de vivir la experiencia. Estdbamos en total
desacuerdo con la idea de que un publico entendido en arte presenciara las acciones,
pues pensabamos que esto podia condicionar muy sustancialmente las respuestas, y
mucho peor, conducir a la sacralizacién de la accién como arte en un momento en
que lo que nos preocupaba era la interaccién con la naturaleza particular del espacio
y su gente como generadora de contenidos en las obras.



No; los verdaderos cambios ocurririan en la manera de comprender las relaciones
de vida a nuestro alrededor, convertidas ellas mismas en experiencias, lo que en mi
opinidén es lo principal para un artista. kEsto es lo que comenzamos a llamar expe-
riencias de accion. Queriamos crear experiencias de vida en el vivir mismo, mientras
trabajabamos con conceptos tales como observacion participantelo y deriva, tomados
de la etnografia, el primero, y de las ideas de los situacionistas, el segundo; pero
siempre como una extrapolacion hacia el trabajo artistico y hacia las particularidades
de nuestros intereses'.

Entonces ocurri¢ algo insdlito: el plan de estudios cambi¢ y las actividades del DIP
se convirtieron en el programa sustituto'. Podemos decir que la creacién del DIP fue
la primera de las intervenciones. Constituia un departamento ficticio que formaba
parte de una institucién real (ISA). Operaba en una direccién pedagdgica como el
departamento de pintura o el de escultura; pero también en otra direccién que se
abria ya hacia aquella zona de lo publico que nos estaba interesando como objeto
de investigacién. Se establecieron asi una serie de mecanismos que, a la vez que
agilizaban el trabajo (habiamos creado una apariencia oficial, con carnés de identi-
ficacién" -como miembros del DIP-, cartas con cufios, etc., que mostrdbamos en la
calle cuando realizdbamos las acciones), discursaban sobre la naturaleza del espacio
publico y sobre la manera particular de ser de nuestro contexto. La creacion del DIP
constituyd, paralelamente, una intervencion en la institucién (ISA) y una intervencién
en la estructura de la sociedad de nuestro pais.

A partir de ese momento, y mas alla del conflicto pedagdgico inicial, comenzd una
atencién creciente hacia cuestiones particulares en torno a lo publico, lo urbano, y
al modo en que se insertan las preocupaciones simbdlicas en estos espacios comun-
mente llamados extra-artisticos. Dentro del trabajo del DIP ha sido clave la investiga-
cién sobre conceptos asociados a esas relaciones que se establecen dentro de los es-
pacios publicos, y de manera mas general, a las relaciones del hombre con el afuera.
;Qué relaciones establecemos con el afuera, y como éstas adquieren una dimension
simbdlica? (Lo cual incluye el paisaje, la urbe, los ambientes, la gente.) ;Cuédles son
los comportamientos del hombre en determinados contextos publicos, frente a cua-
les situaciones? ;Como se convierte
la accién simbdlica en experiencia
dentro de la vida cotidiana? ;Como
se convierte el transeunte comun en
espectador-participante? De esta ma-
nera el espacio publico devino tépico
fundamental a investigar y al mismo
tiempo escenario de las inquietudes
especificas de cada creador.

Y por supuesto, como ya dije al prin- s m

CipiO (Y aunque muchos no nos creye- 9 de los miembros fundadores del DIP. De izquierda a
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rrado, a lo sumo un grupo de miem-

bros fundadores o gestores del proyecto®. Nuestra intencién era crear un espacio que
diera posibilidad al didlogo y la reflexién sobre estos problemas, explorando el trabajo
en colectivo como un proceder en el que la colaboracién generaria experiencias im-



portantes para el enriquecimiento de las investigaciones individuales dentro de la
propia dindmica de realizacién de los proyectos”. Imagindbamos este espacio ideal
como no estatico, dialéctico, si se quiere. En él la membresia seria flexible, como algo
que no pertenece a nadie y a la vez es de todos, y ese todos es transformable, puede
ser nombrado de nuevo. La idea siempre podria permanecer para aquél que deseara
continuarla; porque no pensabamos nuestra pertenencia al DIP como un contrato de
por vida', sino como ese espacio ideal que siempre estarfa ahi cuando se presentara
la necesidad de vivir la experiencia insuperable que es trabajar colectivamente bajo
términos tan liberales.

El DIP estaba participando asi de la
idea utdpica de la colectividad en el
terreno artistico, cuyas cualidades son
la apertura, la horizontalidad y la ex-
periencia mutua; un proceso que iria
desde las relaciones entre estudiantes
y profesor, todos en igualdad de con-
diciones, hasta aquéllas dirigidas a los
demas miembros de la comunidad ar-
tistica allende el espacio académico.

Esta experlenCIa de Vinculo Hegé a Sede del DIP en Buenavista, La Habana (64-A #2527 e/25
y 27), utilizada sobre todo durante Experiencia de Accion:

su punto mas alto en 2003, cuando el 30 dias, 8" Bienal de La Habana, 2003.

DIP organizd Experiencia de Accion:

30 dias'’, un evento de intervenciones

publicas de cardcter internacional en el que participarian mas de 40 artistas, ademas
de investigadores interesados en el trabajo dentro de la esfera publica, durante un
mes alucinante en el que se realizarian de 1 a 3 intervenciones por dia.

Los procesos individuales fluyen, van determinando los acontecimientos en el plano
simbdlico, pero son las experiencias (de vida, de accién) las que marcan el flujo de es-
tos procesos. Ellas quedan. El concepto de experiencia -la experiencia que se origina
en el trabajo conjunto; aquella que surge en la interaccién con realidades extra-artis-
ticas (con el afuera, sin dudas); la que se gana para los espectadores-participantes;
y finalmente, por supuesto que cohabita con todas las demads, ésa que mueve la
creacién simbdlica-, serd siempre una condicién indispensable para el acercamiento
a estos tres afios de trabajo en colectivo.

1. Nuestra unica experiencia de trabajo en una idea grupal la constituyé la acciéon Muelle, Evento de per-
formances e intervenciones Puente Sur, Mayabeque, 2002.

2. El Instituto Superior de Arte (ISA) acogié experiencias como las de DUPP y ENEMA.

3. Incluso recuerdo que estando en primer afio surgié la idea de crear un grupo, pero esta idea fue aban-
donada rdpidamente después de algunas conversaciones.

4. Curso 2001-2002.

5. Este era el nombre del taller que constituiria el taller fundamental de la especialidad a partir de ese
curso (2001-2002).
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Estos estaban todavia demasiado cerca de concepciones tradicionales de pensar el arte publico y muy
lejos también de las preocupaciones individuales de los estudiantes de arte.

Es necesario aclarar que, aunque es cierto que todos los estudiantes estuvieron en desacuerdo con el
programa que proponia el taller de Disefio Ambiental, no todos formaron parte de la experiencia DIP
hasta el final; si bien participaron en la elaboracién de los ejercicios.

“Dpto. de Intervenciones Publicas”, “Noticias de Arte Cubano’, n.’ 8, afio 3, agosto, 2002.
Consideramos que el espacio de legitimacién de las obras lo constituirian las conferencias y los textos
que se realizarian eventualmente.

El concepto de observacion participante nos llegé desde otra clase que fue esencial para nosotros: Me-
todologia de Ila investigacion del proceso artistico, impartida por el profesor Ramoén Cabrera Salort.

La manera en que estos conceptos influyeron en nuestras estrategias de trabajo y cémo fueron reelabo-
rados quedaria como tema para otro ensayo.

Todo esto, que se narra como una sucesion de hechos, fue en realidad un proceso simultdneo.

La idea del carné se origina a partir de la experiencia del proyecto L.CONDUCT-A-RT de Rusléan Torres.
Los miembros fundadores del DIP son: Analia Amaya Garcia, Fidel E. Alvarez Causil, Douglas Argiielles
Cruz, Abel Barreto Olivera, Humberto Diaz Pérez, Heidi Garcia Gonzdlez, Rusldn Torres Leyva, Tatiana
Mesa Pajan, Maria Victoria Portelles de la Nuez y Jorge Wellesley-Bourke Marin.

En este sentido se apostd por la idea de que es en el arte publico donde la investigacién sobre las
nociones de lo cotidiano y las relaciones sociales que se establecen dentro de un contexto particular
adquiere una fuerza mayor, por cuanto es en los espacios publicos donde la vida del hombre alcanza
una perspectiva social.

No todos estaban interesados unicamente —o mayormente-, dado las particularidades de sus procesos
individuales, en una dimensién publica del arte; sino que se desplazaban de una manera de operar a
otra con la libertad que ha ganado para los artistas el discurso contemporaneo del arte.

8" Bienal de La Habana, 2003.



