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RESUMEN

En las paginas que siguen voy a proponer una reflexion sobre los dos conceptos fundamen-
tales que guian esta seccion: lo experimental y la colaboracién. Me aproximaré a estos concep-
tos de forma consecutiva, primero el uno y después el otro, desde un punto de vista diferente al
propuesto en la introduccion: a partir del arte. Desde este dngulo, propongo algunas considera-
ciones mds generales sobre las colaboraciones experimentales en antropologia.
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SUMMARY

The following article reflects on the two fundamental concepts dealt with in this section: the
experimental and the collaborative dimensions. I shall approach each of these in turn, resorting,
however, to a different perspective from the one proposed in the introduction, namely through
art. From this angle, I shall offer more general considerations about experimental collaboration
in anthropology.
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LO EXPERIMENTAL

Lo experimental, como se dice en la introduccién a esta seccién, es una figura
recurrente en el imaginario contemporaneo. Los autores de la introduccion lo sitdan
en una genealogia especifica, en los ambitos de la ciencia y la tecnologia. Hay otra
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genealogia posible de lo experimental, que nos lleva hacia el arte de vanguardia. El
término «experimental» se difunde a partir de los afos cincuenta, en particular en re-
lacién con la musica. En el ambito de la musica, lo experimental aparece con el uso
de nuevas tecnologias de produccion, grabacién y reproduccion. Pero el uso de estas
tecnologias no se da tanto como un mecanismo de perfeccionamiento técnico —de
control sobre el sonido— sino todo lo contrario: como una forma de liberacion del
sonido respecto a las intenciones del musico, de tal modo que la «musica», se hace a
si misma como John Cage dirfa, dndeterminada», como resultado del azar. En ese sentido
el uso de nuevas tecnologias se acompana del uso de sonidos «no musicales» de la
vida cotidiana, y de la creacion de situaciones, en los cuales el espacio y el tiempo
jugarian también el papel de «autores» de la musica. El caso emblemdtico seria la pie-
za 4,33» de Cage: una composicion que parte del silencio de los instrumentos para
proponer escuchar el sonido ambiente.

Para Cage, una acciéon experimental seria aquella de la cual no se pueden preve-
nir sus resultados, una accién necesariamente Gnica'. Esta definicion parece muy dife-
rente a las definiciones clasicas de la experimentacion cientifica, que se basarfan pre-
cisamente en lo opuesto: generar hipétesis que se puedan comprobar a través de
métodos reproducibles en cualquier laboratorio con el equipamiento adecuado, siguien-
do los protocolos establecidos.

En las dltimas décadas, como muestra la introduccion a esta seccion, los estudios
de ciencia y tecnologia han cuestionado esta definicién clasica, proveniente mas de
la filosofia de la ciencia que de la prictica cientifica en si misma, que es y siempre
ha sido multiple. La ciencia crea sus propios objetos epistémicos, como dice (Rhein-
berger 1997); la practica cientifica no es ajena a lo social, sino que hace parte de una
«cosmopolitica» (Stengers 2010), en la cual hay actantes humanos y no-humanos, de
hecho, los actantes son resultado de estos mismos procesos experimentales (Latour
2001), que se conciben en términos de acontecimientos, no solo como protocolos re-
producibles.

En el arte experimental estas cuestiones siempre has sido explicitas. El arte de
vanguardia, desde el dadaismo y el surrealismo, se concibe como una prictica de
abandono de la intencion artistica en manos de las cosas, un encuentro y una inmer-
sion en el mundo circundante en general (da vida cotidiana»). El arte de vanguardia
se constituye a través de diversos procesos que rehiiyen del control técnico: el ready-
made, el automatismo, el objet trouveé, el cadaver exquisito.... Hasta llegar a los pro-
cesos experimentales de la musica contempordnea. Procesos guiados por lo que Breton
(1937) llamaria el azar objetivo, una correspondencia entre las series de causalidad
naturales y sociales, donde objetos y sujetos se confunden. Esta nocién del azar obje-
tivo (por azar, por supuesto), coincide en el tiempo con la monografia sobre la ma-
gia Zande de Evans-Pritchard (1937), el cual describi6é la magia como un proceso de
correspondencia entre acontecimientos humanos y naturales, en los cuales una coin-
cidencia aparentemente azarosa se desvela como necesaria.

Podriamos entender la magia del etnégrafo en si misma, a partir del principio del
azar objetivo. Como Stocking (1992) arguyé, la influencia y el carisma del trabajo de

! «Una accién experimental es aquella cuyo resultado no se puede prever (...) «necesariamen-
te Unica» (Cage, 1961:39).
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campo etnogrifico propuesto por Malinowski derivan mas de la magia del etnégrafo
que de una metodologia explicita. A pesar de proponer enfiaticamente el método
etnografico como da aplicaciéon de una serie de reglas del sentido comun y bien co-
nocidos principios cientificos» de hecho, el trabajo de campo de Malinowski no era
tanto una cuestion de métodos y recetas especificas, como de ponerse a uno mismo
en una situacién donde pudiese tener un cierto tipo de experiencia. Como la magia
descrita por Malinowski en las Trobriand, el trabajo de campo era inicialmente im-
previsible, y los elementos accidentales y de suerte muchas veces determinaban el éxito
o el fracaso de la empresa (Stocking 1992: 58-9).

La magia del etnografo consistiria precisamente en poner estos retazos de expe-
riencia del trabajo de campo en una narrativa coherente: la etnografia en si, la mono-
grafia escrita. Este es el modelo sobre el cual se han educado generaciones de
antropologos: el trabajo de campo como un encuentro solitario con lo imprevisible, a
partir del cual saldria (;casi magicamente?) una monografia. La contingencia (Battaglia
1999), los descubrimientos inesperados (Rivoal y Salazar 2013), adaptarse a lo desco-
nocido, se consideran de hecho uno de sus mayores logros (Strathern 2000). El traba-
jo de campo serfa un modo de investigacion libre, abierto y auto-generado (Strathern
2000), y por lo tanto, muy dificil de reproducir, y de ensenar. El trabajo de campo es
un acontecimiento siempre Unico e irrepetible. En ese sentido, no se encuentra tan
lejos de la accién experimental de la que habla Cage. De hecho, la famosa y grandi-
locuente frase de Malinowski: <maginate solo en una isla remota», parece una invoca-
cion surrealista al reencuentro con el mundo «alld afuera.

LA COLABORACION

Muchos han notado la conexion entre el arte de vanguardias, en particular el surrea-
lismo, y la antropologia (Clifford 1988, Marcus y Myers 1995; Sansi 2015). Marcus ha se-
fialado que la escena del encuentro malinowskiana no solo define un método particular,
sino una cierta estética del trabajo de campo, un imaginario a partir del cual los
antropdlogos han constituido una imagen de si (Marcus 2010: 266). Sin embargo, esta
estética para Marcus deberfa ser re-imaginada, puesto que el contexto del trabajo de campo
antropologico ha cambiado. En la actualidad, los antropdlogos se encuentran con un
mundo en el que el choque radical del exotismo y la alteridad, el mundo colonial de
Malinowski, ha dado lugar a un «mundo en comin», resultado de la globalizacion. En
este contexto, la etnograffa inevitablemente se transforma. Primero, el campo se vuelve
multiple, los «ampos» son mas dificiles de determinar, ya que no estan aislados, sino
conectados con otros lugares. También los sujetos etnograficos se mueven entre diferen-
tes lugares, viajan y emigran, y muchas veces su estatus social y simbdlico en este con-
texto global no es inferior al etnégrafo, sino igual o superior.

Este campo no es solo multiple, sino que también estd en proceso. El «mundo en
comin» no es un contexto establecido, con unos c6digos bien definidos, sino que esta
siendo compuesto a partir de los diferentes agentes que intervienen en €l (Latour 2015).
Parte de esta intervencion es similar al proceso etnografico: muchos actores sociales
producen formas de conocimiento afines a la etnografia, proponen definiciones de este
campo emergente. El antropélogo no es el Unico que tiene autoridad para hablar en
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nombre de los otros. ;Cudl es entonces la posicion del antropdlogo en este contexto
en proceso? Para Marcus, el campo ya no es solo un sitio» establecido, sino un «para-
sitior (Marcus 2000), en construccion, resultado del trabajo en comin de diferentes
agentes, entre los cuales se encuentra el antropologo. Estos otros agentes también estin
contribuyendo al proceso de construccion del campo, son para-etnografos, usando el
prefijo «para», que define a un colaborador en un proceso de trabajo que en principio
no es un experto, como por ejemplo, un para-médico. La etnografia, dice Marcus,
necesita de los para-etnografos, si tiene que ser un proceso colaborativo.

A este punto nos podriamos preguntar si realmente, esta nueva estética de la co-
laboracion que propone Marcus, esta tan alejada del trabajo de campo clasico. Es cierto
que hay diferencias claras de imaginario, diferencias estéticas, entre el modelo heroi-
co de Malinowski, el investigador solitario que se adentra en las tinieblas del otro, y
el modelo colaborativo, de proximidad, mucho mas prosaico y realista, que propone
Marcus. Pero mas alld de la magia del etndgrafo de Malinowski, ;Hasta qué punto las
cuestiones que estd destacando Marcus no han estado siempre presentes en el trabajo
de campo? Tanto la multiplicidad e indeterminacién del campo mismo y de los suje-
tos etnogrificos, como la inevitable colaboracién, que cuestiona los limites entre
etnégrafo y etnografiado. Quiza por mucho tiempo, los etnégrafos dejaron de lado
estas ambigitiedades, puesto que el trabajo de campo etnografico era la base de su
legitimidad profesional, lo que constituia su marca de identidad y distincion. Sin em-
bargo, multiplicidad y colaboracién han hecho siempre parte del proceso.

PARTICIPACION

Por otro lado, me parece importante que nos detengamos un momento a pensar
qué es lo que entendemos por colaboracion. Para hacerlo, me gustaria pensar este
concepto en relacion con otra palabra que a veces parece la misma: participacion, y
también en relacion a otra disciplina afin, que produce algunas de estos para-
etnografias: el arte contemporineo.

En efecto, el arte contintia siendo un referente importante para entender los cam-
bios en la estética del trabajo de campo, tal como los define Marcus. Si la estética del
encuentro del trabajo de campo malinowskiano se encuentra en sintonia con el su-
rrealismo y el arte de vanguardia, la estética de la colaboracién de Marcus parece te-
ner gran afinidad con las practicas colaborativas y participativas que abundan en el
arte contemporineo.

Estas practicas participativas o colaborativas se definen como procesos de trabajo
que incluyen colectivos mas alla del artista o el autor singular. Expandiendo el giro
etnografico que ya intuyo Hal Foster en los anos noventa (1995), estas pricticas no
son solo etnogrificas por que les interesa el discurso de la diferencia, sino que se
plantean como etnograficas en su metodologia y voluntad de producir un conocimiento
situado en un contexto especifico. Este conocimiento situado ademais se plantea en
términos de una practica politica, no se plantea solo representar ciertos contextos so-
ciales, sino intervenir sobre ellos y transformarlos.

Pero ¢de qué estamos hablando, cuando hablamos de participaciéon o colaboracion
en arte? Este es sin duda un tema polémico. Muchas criticas se han levantado en los
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ultimos anos contra la «pesadilla de la participacion» (Miesen 2011). La critica a la
participacion sigue un argumento foucaultiano, por el cual proyectos de empodera-
miento bien intencionados acaban convirtiéndose en dispositivos de disciplina y con-
trol, instrumentales en la construccion de subjetividades neoliberales (Bishop 2012).
En reaccion a estas criticas, Grant Kester (2011) defiende un arte colaborativo que define
en términos del proceso de «rabajar juntos» (co-labour) en un modo de produccion
radicalmente opuesto a la explotacion capitalista.

En este punto, haria falta considerar el significado de los términos de forma mas
amplia. «Colaboracion» tiene un componente claro de horizontalidad, trabajar junto con,
y responde bien a la ideologia implicita que estd por detrds de muchos proyectos,
tanto en el arte como fuera de €l: el individualismo igualitarista, que parte del princi-
pio que la colaboracién es una decisiéon individual, voluntaria, de trabajar en un pro-
yecto colectivo. No olvidemos que el «colaboracionismo» es una acusacion dirigida a
aquellos que trabajan con el enemigo por su propia voluntad, no forzados. El colecti-
vo de colaboradores se define como un conjunto de individuos que pre-existen al
colectivo y deciden formarlo. La separacion ontolégica entre individuos dados y co-
lectivos construidos es una premisa implicita, que a pesar de la patina post-estructu-
ralista, estd presente en muchos proyectos.

El término participacion, por otro lado, puede implicar mucho mas que un proce-
so colaborativo entre individuos. La participacion es compartir, pero también hacer parte
de, y compartirse. Para Lévy-Bruhl, en la «participacién mistica» el sujeto no se podia
distinguir del objeto. Para Mauss, no habia nada de mistico, ni de misterioso, en la
«participacién»: era por el contrario, una de las caracteristicas principales de la proble-
matica cotidiana, que propone el concepto de «don»: «En el don, nos damos a noso-
tros mismos», decia Mauss. «Se mezclan las almas en las cosas y las cosas en las al-
mas. Se mezclan las vidas y asi es como las personas y las cosas mezcladas salen cada
una de su esfera y se mezclan». (Mauss 1971: 91). En los dones, las cosas no son pro-
piedad de las personas, sino parte de ellas —y al contrario. En el mismo sentido, dos
personas pueden «mezclarse» y ser algo en comdn, a un nivel mds profundo que una
colaboracion, para participar uno de otro. Esta pegajosidad del don es uno de los ele-
mentos sobre los que mas han insistido las relecturas contemporianeas del don, en
particular Marilyn Strathern cuando ha hablado de la persona «partible» o «distribuida»
(1988). La nocion de que la «persona» no se limita a un cuerpo y a una mente, sino
que puede estar constituida por diferentes cuerpos y cosas, la persona no tiene por-
que ser un individuo/cuerpo sino que puede ser un conjunto de cuerpos y cosas.

Este «participar el uno del otro, las cosas de las personas, los colectivos en los
individuos y viceversa, no estd en absoluto basado en una premisa de la igualdad.
Esta es una cuestion que puede ser importante por ejemplo para repensar las practi-
cas artisticas participativas o colaborativas, que muchas veces se basan en intercam-
bios de dones entre participantes que se conciben como igualitarios y voluntarios. Por
el contrario, la literatura antropolégica sobre el don ha dejado siempre claro que los
intercambios de dones pueden ser jerarquicos y obligatorios Y esta jerarquia y obliga-
cion no solo representa relaciones entre personas sociales si no que las constituye, es
decir, las personas son resultado de relaciones sociales, no su premisa. Este principio
de la antropologia relacional no es tan explicito, en cambio, en la «estética relacional»
(Bourriaud 1998) de las practicas artisticas contemporaneas.
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Esta vision mas radical de la participacion puede ser util, de hecho, para entender
el componente experimental de las practicas artisticas participativas. Si el arte de van-
guardia se concibe como una practica de abandono de la intencién artistica en ma-
nos de las cosas, un encuentro y una inmersion en el mundo circundante, el arte con-
temporaneo participativo solo estarfa llevando este principio a su consecuencia logica,
abandonando la intencién artistica no solo en manos de las cosas que el artista en-
cuentra, sino del mundo social que lo constituye. Las performances, los bappenings,
las situaciones del arte contemporineo serian una extension experimental del ready-
made y los objets trouvés de sus predecesores.

CONCLUSION: LA EXPERIMENTACION PARTICIPANTE

Para concluir brevemente, y para seguir con el juego de palabras, ;por qué no hablar
de experimentacion participante? Mi intencién no es proponer todavia una tercera via
o modelo, sino hacernos reflexionar un poco mis a fondo sobre los términos que
usamos. La critica a la «observacion participante» parece centrarse mas en la primera
parte, «observacion», con su connotacioén de distancia objetivante, que en la segunda
parte «participante». La nueva estética colaborativa propuesta por Marcus quizd no tenga
tanto a criticar a una «experimentaciéon participante». De hecho, el trabajo de campo
antropoldégico siempre ha sido un proceso de experimentar junto con otros; reducir
el trabajo de campo a la observacion es muy limitante. Ademas, pensar en términos
de participacion puede llevarnos un poco mds alld de la educada «colaboracién», que
se plantea en términos de un igualitarismo voluntarista, una democracia ciudadana ilus-
trada. La antropologia puede aportar una vision mas radical, de procesos participativos
en los que no se trata solo de trabajar juntos por el bien comun, sino de hacerse y
deshacerse los unos a los otros. Esta vision radical no es necesariamente nueva, qui-
za ha estado siempre implicita en el trabajo de campo etnografico. Pero siempre va
bien repensar la etnografia a partir de otros modelos —como las colaboraciones ex-
perimentales—.
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