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Resumen

El texto esboza una genealogia sintética de la participacién apoyada en tres Palabras clave
momentos: la apertura utdpica de los afios 60, el cierre directivo de finales de los W
aflos 70 y los aflos de resistencia posteriores a la crisis de 2007, tercer momento desterritorializacién;
en que se han consolidado préacticas de solidaridad y de revisién critica de la iftg‘;",‘;g”“"
radicalidad utépica. En este archipiélago temporal las practicas participativas relacionalidad
se delimitan al contraponer a las modalidades criticas la participacién dirigida,

que se considera sobrevenida y que atin reconduce el trabajo de la participacién

en beneficio de la legitimidad de lo instituido. Mediante sucesivas perspectivas

tedricas, el texto problematiza el lugar de lo instituido, afirma la desmesura de lo

imaginario y ensaya en el campo de las artes una definicién de las modalidades

dirigidas y criticas de participacion.

Abstract

The text outlines a synthetic genealogy of participation supported in three moments:  Keywords
the utopian opening of the 6os, the directive closure of the late 70s and the years W’bn;
of resistance after the crisis of 2007, third moment in which practices of solidarity  deterritorialization;
and critical revision of utopian radicalism have consolidated. In this temporal archi- ﬁg‘;’i‘fy"
pelago, participatory practices are delimited by opposing directed participation to  relationality
critical modalities. A particular focus will be set on directed participation, which

is considered to be overdue and to lead the work of participation in benefit of the

legitimacy of what is instituted. By means of successive theoretical perspectives,

the text problematizes the place of the instituted, underscores the excess of the

imaginary and proposes a definition of the directed and critical modalities of par-

ticipation in the field of arts.
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Panoramas y modalidades

La participacion es una constante de las artes de las tltimas décadas y, con diferentes
denominaciones?, continiia siendo materia de atencion de un presente que en lo social,
en lo politico y en lo artistico sigue estando marcado por la “quiebra de la represen-
tacién~?, las tentativas de apertura institucional y la redefinicién de los significados
y funciones de los diferentes publicos, ficcion prdctica en torno de la que gravitan las
artes, muy especialmente las de disposicion participativa. Borja-Villel (en Expdsito,
2015: 107-108 y 174), persuadido de que en la esfera artistica “no existe el ptblico,
sino una construccién permanente de la ciudadania en la que nosotros queriamos
participar», proporcionando “herramientas criticas [...] [de] empoderamiento del
espectador», propone interpelar preferentemente a los sectores pasivos, excluidos de
los circuitos de produccién y de consumo, “a los que habitualmente no se les reco-
noce ningtn poder en el campo cultural~, al ser mision de las instituciones, afirma,
“dotarlos de ese poder de participacién”. Aunque con las particularidades y las sal-
vedades que mas adelante se describiran, la participacion ha venido operando desde
la década del sesenta como una interfaz de las cuestiones sociales, politicas y cultu-
rales sujeta a fluctuaciones entre el polo positivo de la “participacion dirigida» y el
polo negativo de modalidades criticas como la “participacién conflictiva” y la “parti-
cipacién creadora~’. La linea de demarcacién de las modalidades criticas no siempre
es estable por tratarse de posiciones que comparten motivos, objetivos y estrategias,
concretamente en su resistencia y desafio de las seducciones de la “participacién
dirigida” y de la dominante y globalizada creatividad de la economia. Las modalidades
criticas son una contraofensiva frente a la creatividad —no sélo destructora— de la
economia desregulada, que hace y deshace gobiernos, flexibilizada para poder abarcar,
ademas de la vertiente politica, las cognitivas y afectivas, subjetivas y creativas, en
pocos afios implantadas y normalizadas en los usos econémicos y sociales de opti-
mizacién del rendimiento. La creatividad de la economia es el conjunto de las fantasias
de definicién trascendental de la vida por parte del capitalismo espectacular, y com-
porta produccién industrial de las conciencias, mantenimiento de la indigencia poli-
tica, desvalorizacién de las culturas locales, borrado del pasado, imperativo de
vivencia positiva e implantacion de la transparencia como transferencia y conversién
de la indeterminacién del Self en contenido Quantified. Tema de las paginas siguien-
tes es la potencia de uno y otro polo.

Las modalidades criticas han impulsado la accién negociada y el trabajo de las artes
mediante el abordaje de tareas de investigacion, analisis e intervencién en entornos
locales, desfondados a causa de la “agresién neoliberal” generalizada, proponiendo
alternativas a los extremos de la “dislocacién” andémica y de la “desterritorializacién
psiquica, lingtiistica y cultural» (Berger, [2005] 2010: 120-121; Berardi, [2015] 2016:
61). Asi mismo, han generado conciencia de comunidad, movilizado recursos laten-
tes, reactivado a potenciales tomadores de decisiones en multiples planos sociales
y disciplinares y formado constelaciones de impulsos como los que han emergido
durante las décadas de 1990 y de 2000 en el movimiento de “ciudades en transicién”
[www.transitiontowns.org], de dindmica autogestionaria y base en la teoria del decre-
cimiento (Latouche, 1986). Las modalidades criticas, en los foros de las ciudades en
transicion, han sido medio de creacién de monedas locales y bancos de tiempo y han
contribuido a la recuperacién del trueque y de redes de solidaridad, recursos que
han supuesto una alternativa a las pricticas econémicas dominantes y han brindado
asistencia y cuidado a los grupos precarizados. La crisis econémica mundial de 2007,
la mas profunda desde el crack de la Bolsa de Nueva York de octubre de 1929, ademas
de arramblar con algunas de las expresiones nacientes de una soberania urbana en
transicion, ha precavido todavia un poco mas a las clases dominantes y las ha llevado a
ahondar en la estrategia de la transparencia y del control, habilitada tras los sucesos de
Génova de 2001, implantando con una mayor determinacién y finalidades directivas la
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1. Lareferencia ha sido explicitay

la difusién de los conceptos defini-
dores de las précticas participativas
muy amplia en las propuestas para-
digmaticas de Bourriaud (“estética
relacional”, 1997), Ardenne (“arte de
contexto”, 2002), Lacy (“estética de
la negociacion”, 2007), Frank Raddatz
(“estética de la presencia”, 2007),
Bishop (“giro participativo”, 2012),
Perniola (“arte expandido”, 2015),
Guasch (“giro dialégico”, 2016), asi
como en algunas nociones precur-
soras de Shattuck (“intimidad de la
forma”, 1955), Cage (“indetermina-
cion”, 1956), Kaprow (arte/vida, 1958,
“performances de participacién”,
1977) y Eco (“obra abierta”, 1962).

2. Como ha mostrado Claramonte
(2010: 37-38), el paradigma post-re-
presentacional supone que “no hay
representacicn, sino performatividad”.
El paradigma emergente desarrolla
“una apuesta por una estructuracion
relacional de nuestra epistemologia,
nuestra politica y, claro estd, nuestra
estética” y explora “posibilidades de
coproduccidn, de construccién de la
realidad, a las que llegamos de forma
co-implicada los diferentes agentes
y las materialidades con las que
producimos y que nos producen”.
Los mecanismos representacionales
operan con supuestos ontoldgicos

y con jerarquias que han obstruido
las “dindmicas instituyentes”.

3. “Gracias al consumo, el sistema
logra no solo explotar a la gente por
la fuerza, sino hacerla participar en
su supervivencia multiplicada [...] al
nivel de los signos. Ahi es donde se
articula en lo que tiene de original
toda la estrategia del ‘neocapitalis-
mo’: en una semiurgia y semiologia
operacional, que no son otra cosa
que la forma desarrollada de la
participacion dirigida” (Baudrillard,
[1972]1987: 246). Mouffe (en Miessen,
[2010] 2014: 112 y 141), en la que
denomina “sociedad post-politica”,
de desafeccion hacia las institu-
ciones, distingue dos modalidades
contrapuestas de participacion,
“radical” y “pasiva”. Esta dltima
supone instrumentalizar en favor de
los poderes hegemdnicos las conce-
siones limitadas y reintegradoras con
las que se desactivan las reivindica-
ciones conflictivas. A las falacias de la
“participacion dirigida”, o “pasiva”, se
opone el “trabajo del practicante in-
dependiente” (Miessen, [2010] 2014:
252), en ocasiones un “practicante”
multitudinario, agente adecuado
para “promover el conflicto [...] una
forma de participacion conflictiva”. Y
se opone también la nocién de “arte
de participacion creadora”, utilizada
por Frank Popper ([1975] 1989: 16-22)
en su descripcién de la apertura
operada en las artes de las décadas
de 1960 y 1970 mediante practicas
artisticas basadas en la participacion,
incidiendo en la importancia del
entorno y del espectador activo,
movido por el mundo de caos y
utopia que la obra multipolar formula.
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practica participativa en las 16gicas de la economia, la politica, la ciencia, la tecnologia
y la educacién neoliberales, un panorama que justifica la atencién prestada en este
trabajo a las peculiaridades de la hegemonica participacion dirigida.

Modalidades criticas

La participacién, instrumento de la proxémica, define en los campos artistico y poli-
tico el significado espacial y social de las distancias y de los encuentros, de los inter-
cambios y de los modos de organizacién intra- e intergrupales, en el &mbito de los
micro y de los macro acontecimientos. El prestigio que adquiere en el ambito de las
artes y de la politica radicales es una de las razones que explica la apropiacién de la
participacion por parte de instancias de poder necesitadas de legitimidad. En el campo
artistico, la participacién ha sido pluralizada por grupos en busca de una plena auto-
gestién y ha adoptado formas criticas diversas, conflictivas, creadoras, radicales, etc.
Circunscrita a las expresiones de las artes de accidn, en la década del sesenta la
participacion se consideraba una herramienta de configuracion de las realidades en
comun, un provisional resultado de las luchas sociales y politicas iniciadas por las
revoluciones del comienzo de la edad contemporanea. En las modalidades criticas
que heredaban este legado, participar era liberarse de tradiciones restrictivas y de
programas de sujecidn alienantes, y era, también, empezar a religar dos imaginarios
no siempre compatibles, por un lado la radicalidad politica libertaria y por otro la
ritualidad de raiz estéticat, imaginarios a partir de los cuales cuestionar el espacio-
tiempo y las interacciones impuestas por el modo de vida del capitalismo.

Los sesenta fueron aios de eclosion en resonancia con algunas de las claves del pen-
samiento desarrollado por Tarde en Las leyes sociales ([1898] 2013: 134-137). Asi, en los
grupusculos del arte de accién articulados mediante dindmicas participativas crista-
lizaba el principio de que “lo més pequefio siempre es la mayor entidad que existe”.
Puesto que “lo mas pequefio” y singular incluye “mas diferencia y complejidad que
sus agregados”, y permite que lo mas grande se pueda comprender mas claramente, es
erréneo pensar “la sociedad [...] como un orden més alto, mas complejo que la ménada
individual». Para Tarde, referirse a /a sociedad supone acudir a una abstraccién excesiva
y frecuentemente vacia, frente a la cual lo que mantiene una verdadera plenitud es
la practica comun del asociar, en todas sus posibles -y conflictivas- manifestaciones.
De acuerdo con la perspectiva microsocial tardiana, las primeras expresiones de las
artes de accién se vivieron como comienzos que constituian unidades basicas y plenas
-y por consiguiente, inampliables e inexpandibles- de una actividad practica de com-
posicién de lo social, entendido en este marco como diversificacion de las ocasiones
de asociar. Habia atin algo mas, puesto que la participacion era el punto de llegada
provisional de luchas histdricas de larga data, participar adquiria un valor demos-
trativo y significaba poner de manifiesto la 16gica histdrica, silenciada en los relatos
oficiales, del poder contenido en la inteligencia y en el asociar colectivos, y situaba por
ello los niicleos monadicos en un punto de incandescencia y se pretendia que de no
retorno a partir del que podia empezar a reescribirse el devenir de las artes en clave
de experiencia colectiva, y podia asimismo y en la misma clave empezar a elaborarse
también el relato anticipador del porvenir, debido a que las eclosiones de autenticidad
experimentadas en los eventos participativos de las artes de accién parecian contener,
monddicamente, como se ha indicado, una muy fructifera metodologia de composicién
de la multiplicidad de lo social, en un horizonte de indiferenciacién de la vida social
respecto de la realidad creadora de las artes. La participacion se presentaba, en suma,
como instrumento de apertura de un proceso colectivo multiforme que se sustraia a
los sistemas de alienacién y asentaba estructuras inclusivas caracterizadas por inau-
gurar la autenticidad de la experiencia y unos modos de organizacién horizontales,
una proyeccién plausible cuando se consideraba que tinicamente respondia a los
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4. Adoptamos el significado que
atribuye Cheng ([2006] 2016: 61) al
término “ritualidad”, definido como
“relacién adecuada”, “distancia
justa” y “sentido de la medida”, cua-
lidades llevadas al gesto y a la actitud
en los contextos de interaccion.
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Al saturar mediante desechos

el espacio, del suelo al techo,
Arman impidid el accceso

del publico a la galeria.

La invitacién a la inauguracién de
Le plein era una lata de sardinas
llena de basuras, entre las que ya-
cia un texto programatico. El caos
produce en su seno un manual de
instrucciones para hacer uso del
afuera —caos, utopia, caos, etc.—.

[1] Arman, invitacién a la inauguracién de Le plein (1960).

intereses sectoriales de las clases dirigentes la serie de obstaculos que se interponia
al despegue de una transicién general del desempleo al ocio, bloqueo que impedia
el ingreso en una economia racionalizada y robotizada llamada a liberar la fuerza
de trabajo, la puesta en préctica de una democracia directa y el acceso al juego y a la
creatividad de las comunidades sociales emancipadas.

Mediante las experiencias participativas de la década del sesenta se proclamaba
adicionalmente que la creacidon no necesitaba un autor individual separado de la
colectividad, asimismo, que las manifestaciones artisticas podian existir y acrecen-
tar su eficacia sin tener que permanecer fijadas en un soporte material concreto y,
por ultimo, que los significados y las experiencias estéticas suscitados por las
manifestaciones artisticas adquirian su realidad mas plena como actos realizados
en vivo, creados espontinea y grupalmente a causa de la intensidad vital de unos
encuentros miscelaneos donde la “proximidad densa~s (Soja, [2000] 2008: 58-60) se
consideraba generadora de una capacidad aumentada de respuesta creadora a los
desafios en los planos sociales y artisticos. Ciertamente, las acciones artisticas
inmediatas no eran la totalidad de lo acontecido, algo que comprobamos cuando
observamos los casos representativos de Giant Balloon de Kanayama (Osaka, 1957),
Le plein de Arman (Paris, 1960) [1], o Car Crash de Dine (Nueva York, 1960), a
menudo eran simplemente un buen pretexto para encontrarse y practicar con
menores prevenciones valores como la libertad y la autenticidad, puesto que yendo
maés alla del relato del momento se perseguia un ensayo de liberacién de los con-
dicionamientos y alienaciones que confinaban a cada participante en una reducida
esfera de acciones y, en el fondo, por esta via se perseguia asimismo la celebracién
de lo que se entendia que era la universalidad de la artisticidad, una forma de
soberania compartida en la que no habia necesidad de dominio. En el interior de
la ménada prosperaba el pensamiento de la utopia. La eclosién de aquellos afios
reelaboraba y encapsulaba en benjaminianos proyectiles de acciones artisticas de
significado transformador los legados del teatro de la crueldad y del teatro épico,
las aportaciones de grupos como la Bauhaus Imaginista, la Internacional Letrista
y la Internacional Situacionista, asi como la disolucién de cédigos inducida por la
sensibilidad del arte pop y de los nuevos realismos, dando lugar a un umbral de
inminencia generalizado en el que constelaciones de posibilidades largamente
postergadas tenderian a confluir y podrian llegar a generar en la multitud
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5. La “proximidad densa”, o “sine-
cismo”, es causa de la multiplicacion
de las interacciones sociales y se pre-
senta como una modalidad conflic-
tiva de participacién que en el plano
social hace eficaces reivindicaciones
y luchas colectivas, como muestra La
sal de la tierra (1954), particularmente
en el momento en que al llamado

de la voz “desahucio en la casa de
los Quintero”, transmitida de calle
en calle, acude un nimero tan alto
de trabajadores que la actuacién
policial queda deslegitimada y
suspendida. En el plano de las artes,
el arte de accidn y el teatro radical
eran definidos como “una fabrica de
accién” que pretendia “sustituir” la
realidad de lo instituido e inaugurar
medios que permitieran empezar

a “participar” en el devenir abierto
de lavida. Pueden citarse el teatro
callejero y el teatro de guerrilla
(“llegar, representar, conmocionar

y huir”), el teatro campesino, el
happening, los events, San Francisco
Mime Troup, Bread and Puppet,
Performance Group, Living Theatre,
Los Goliardos, Els Joglars, Tabano, La
cuadra, etc. (Miralles, 1975: 79 ss.).
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dispersa una cualidad sensible hasta entonces indefinida, algo asi como una nueva
capacidad perceptiva con la que dar evidencia y justeza a la disposicion de la accién
en el tiempo.

La logica de la utopia de los afnos sesenta era de base monddica y articulaciones
constructivas y, al colocar una porcién més de deseo en lo alto del edificio, la uto-
pia vislumbrada terminé en implosion. La “utopia es caos~, ha afirmado Tiravanija®.
Tal vez sea cierto y utopia sea abolicion de la 16gica constructiva expansiva y clau-
sura de la imagen de lo social como algo totalmente abarcable y sea, también,
quiebre y resurgimiento de umbrales de inminencia de lo mds pequefio, una caida
estrepitosa de constelaciones que lleva el horizonte hiperreducido de la ménada
asociativa a un estado de incandescencia. Al margen de la lbgica constructiva, tal
vez el momento de caos vivido en la década del sesenta, articulado en torno de la
incandescencia de la participacién, constituya un momento colectivo de reivindi-
cacion de la utopia, precisamente como caos y como frenesi creador, un momento
de puesta en practica de las ideas liberadoras elaboradas por el pensamiento criti-
co del proyecto moderno y un salto cualitativo irreversible en la definicion y apro-
piacién de lo social por parte de las artes.

Pese a que la complejidad y multiestratificacién de los procesos histéricos impide
colgar del clavo de una sola fecha el cambio de signo de las modalidades de partici-
pacion critica, con Berardi acudiremos a 1977 -y también a sus alrededores- como
momento de cancelacién de las declinaciones cadticas de la utopia vividas durante la
década del sesenta’.

Tiempos de participacion dirigida

En 1977, segin propone Berardi ([2015] 2016: 139-144), se observa el despegue de una
“mutacién antropoldgica» cuyas consecuencias se hacen visibles en el fin de siglo y,
atin mas claramente, en las dos décadas siguientes. 1977 fue un afio de revueltas pro-
letarias comunistas y también el afio de la creacién de Apple y de la introduccién en
la vida social de los sistemas de tecnologia digital; el afio en que Alain Minc y Simon
Nora publicaron La informatizacién de la sociedad, un anélisis donde se argiiia la diso-
lucidn de los Estados-nacién a causa de los efectos politicos de las nuevas tecnologias;
el afio en que Lyotard escribié La condicion posmoderna y proclamé el agotamiento
de los cuatro grandes relatos modernos, de signo teleolégico, ilustrado (confianza
en la capacidad emancipadora del saber), hegeliano (confianza en la dialéctica como
via de desvelamiento de la verdad), marxista (confianza en la accién del proletaria-
do como sujeto histérico destinado a la realizacion de los ideales de igualdad y de
justicia social) y capitalista (confianza en la eficacia del libre mercado para erradicar
la miseria material); despega, contemporaneamente, la filosofia de autores como
Baudprillard, Virilio, Guattari y Deleuze, con la descripcién de los efectos del colapso
del proyecto moderno; ademas, fue el afo, agrega Berardi, en que “murié Charlie
Chaplin y, con él, las Gltimas huellas de la bondad humana~; fue también el momento
en que Bergman dirigié El huevo de la serpiente, donde se muestra la formacién de la
mentalidad totalitaria, afio de aseguramiento del Plan Condor en los paises del Cono
Sur; 1977 es también espacio de actividad de una conciencia politica convulsa que
se expresa a través de movimientos colectivos como la autonomia en Italia, el punk
en Londres o el movimiento musical y urbano no wave en Estados Unidos; emerge
ademas la perspectiva de un futuro amenazado por el encarecimiento de los recursos
fisicos y energéticos, y como maniobra de implantacién de la participacion dirigida, se
asiste al vaciado de la conciencia social, debido a la omnipresente pantalla de television,
la colonizacion del inconsciente y la competitiva perversion del deseo. Se ponia fin de este
modo a un paradigma antropoldgico y politico enraizado en la utopia.

6. Nothing: A Retrospective. Accién
desarrollada en Chiang Mai Uni-
versity Museum, Tailandia (2004).

7. La visidn tardiana contribuye a
recomponer las Iégicas de lo local
pero manifiesta algunas limitaciones
cuando se abordan fuerzas de “dis-
locacién” anémicay de “desterrito-
rializacién” de alcance planetario, no
contempladas en Las leyes sociales
(1898). Es en el esclarecedor prefacio
de Bruno Latour donde se encuentra
respuesta a los desafios recientes.
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En los entornos de desterritorializacién producidos por el paradigma neoliberal,
la participacién mutara su signo, y si bien las modalidades conflictiva y creadora se
mantienen, su radio de accién se reducird y quedara limitada su capacidad de asociar.
La modalidad dirigida se convierte en cambio en propiedad del sistema y conoce una
expansion exponencial, resultado de la explotacion de la creatividad en las esferas
econdmica, politica, cientifica, educativa y artistica.

La agresion neoliberal y los entornos de desterritorializacién y de mutacién estan en
la base de La corrosién del cardcter, un trabajo donde Sennett ([1998] 2005: 153 y ss.)
analizaba las consecuencias en la esfera del yo de la precarizacién laboral y social.
El cardcter viene definido por ser la instancia que representa la vertiente relacional
y social de la personalidad, una dimensién que denota el valor ético que atribuimos a
nuestros deseos y a nuestras relaciones con los demds. En contraste con la légica flexibili-
zadora del nuevo liberalismo, Sennett destaca que el caracter es el “aspecto duradero,
‘a largo plazo’ de nuestra experiencia emocional”, una capacidad de proyeccion que
“se expresa por la lealtad y el compromiso mutuo, bien a través de la biisqueda de
objetivos a largo plazo, bien por la prictica de postergar la gratificacion en funcién
de un objetivo futuro”. Las cualidades sociales del caracter son por ello la “conexién
con el mundo~ y el “ser [percibirse como] necesario para los demas». La corrosiin
que lo debilita, agravia y desvirtia proviene de la incompatibilidad de “lo que es
de valor duradero en nosotros» y de lo que, por el contrario, es depreciado por una
economia impaciente y entregada al corto plazo. La lealtad y el compromiso se resienten
en un entorno econdémico y social “en continua desintegracion o reorganizacion~” y
arrastran el cardcter a la sima de la precarizacién y de la corrosién.

Mutacién y corrosion sitian las practicas participativas en dos entornos extremos,
enteramente antagoénicos, de un lado, el control, y de otro, la supervivencia, alejados
de la apertura de la década de 1960. Pueden diferenciarse varias vertientes surgidas
de estos dos entornos: por una parte, manifestaciones hipertrofiadas de “participa-
cién dirigida», pasiva (Montajes potemkin); por otra, en relacién con las modalidades
criticas, expresiones de participacion solidaria (Troncos de papel) y de participacion
radical (Galeria Urbana W).

Montajes Potemkin

Los montajes potemkin son una modalidad de participacion dirigida -o pasiva- llevada
al limite, disenada institucionalmente, con incidencia especialmente destacada en
la arquitectura y en la construccién de escenarios de persuasion colectiva, donde
entorno y comportamiento, proposiciones y respuestas, integran un paquete en el
que todo se halla ligado de antemano. En los espacios de la participacion dirigida se
sitlia también la pulsién estética que responde al lema “Abrazar al espectador”, una
forma de participacion pasiva parddica analizada mas adelante.

En primer lugar, conviene detenerse en el modo en que la agresion neoliberal fabrica 'y
aisla la realidad del pequefio cuerpo, el cuerpo confinado en una forma de vida dirigida,
apocopado por la necesidad de optimizar el rendimiento y por la perpetua falta de
tiempo, encogido por las presiones flexibilizadoras del capital, deudo de todas las
participaciones pasivas. En El aroma del tiempo ([2009] 2015: 9-22, 53-54 ¥ 93-97), Han
ha glosado desde una perspectiva psicosocial las tesis existencialistas sobre el ser y
el tiempo. La modernidad deriva hacia la época del se y de la uniformidad y una falta
de paradero hacedora de dispersion temporal se impone en los diversos ambitos de
la vida; los apoyos se pierden y lo dado por supuesto se hace confuso. Por una parte,
los relatos fragmentarios, diseminados, no sostienen el peso de la conciencia, nece-
sitada de continuidad, y, por otra, los proyectos colectivos han de vencer el repliegue
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silencioso hacia una privacidad paraddjica, de sostén pandptico. El ritmo ordenador
del tiempo se ha debilitado y ha dejado espacio a un sentimiento de falta de tiempo,
de pobreza del mundo y de vivencias fugaces. Segin Han, se precisan lugares con
aroma para poder combatir la falta de tiempo, la existencia impropia y su corolario,
la experiencia del pequerio cuerpo, lugares que permitan construir relatos con los que
poder transitar del no tengo tiempo para nada al siempre tengo tiempo, estrategia de la
duracién desde la que combatir las participaciones dirigidas. La psicologizacion de
Han converge con las tesis de Sennett sobre el cardctery con las de Berardi acerca de la
desterritorializacion, tesis genéticamente relacionadas con la desregulacién neoliberal.

Las condiciones impuestas por el semiocapitalismo® en la era digital, segin Berardi
([2015] 2016: 148), manifiestan que el capital acelera sus flujos cuando “el trabajador
desaparece en cuanto persona y es reemplazado por fragmentos abstractos de tiem-
po~. El trabajo, parcelado, discontinuo, contenido en paquetes de tiempo, se produce
“en ciertos puntos, sin que sea posible poner en marcha un esfuerzo concertado de
resistencia». Sin la proximidad espacial de los cuerpos y la continuidad del trabajo
no puede surgir la solidaridad y tampoco puede formarse una comunidad. En este
nuevo clima, se dispara la competencia y se hacen desmesurados los esfuerzos de
atencién y de invencién individual. Surge por ello un entorno definido por los “efec-
tos psicopatolégicos de la explotacién mental”, cuyas consecuencias extremas, bien
conocidas en sociedades altamente competitivas, son los suicidios materiales, causados
por una sobrecarga laboral letal, algo que se conoce como karoshi en Japon, o psico-
ldgicos, causados por un apartamiento total respecto de la vida social, pasividad e
indiferencia ante todo tipo de actividad que obligue a abandonar el escenario perso-
nal que protege el pequefio cuerpo, fendmeno conocido en Japén como hikikomori—.
Las condiciones laborales impuestas por el semiocapitalismo son de una gran dureza
y de una negatividad que tratan de edulcorar la “participacion dirigida~ y las estra-
tegias de “poder blando”. La pregunta por el valor de la participacién cobra ahora
nuevo significado. Berardi sefiala que es “a través de la no participacién” y de la
capacidad de distanciarse como podria evitarse el “chantaje de la productividad~.
Agrega, no obstante, que “la ética de la responsabilidad, el discurso hipdcrita sobre
la participacién y la colaboracién son dominantes» y reducen los margenes para
negarse a participar. Debido a la centralidad de los valores dictados por el mercado,
“invertimos nuestras energias fisicas y nuestras expectativas en el trabajo», a menudo
de modo excesivo, pero en un mundo afectivo empobrecido “nos sentimos deprimi-
dos, ansiosos e inseguros. Estamos atrapados” (Berardi, [2015] 2016: 149 V ss.).

La participacion sigue en ascenso en una sociedad polarizada, marcada por nuevas
formas de explotacién, exclusion y corrosién. Estamos atrapados y seguimos desmovili-
zados, a pesar de los indicadores que muestran que los derechos humanos han dejado de
ser una prioridad del mundo desarrollado y que la libertad de expresién ha retrocedido
globalmente en la tltima década. Al tiempo que se dan estas corrosiones profundas de
la vida social, surgen formas paliativas de participacion pasiva, como la construccion de
columbarios -en fase de proyecto- en estadios de fatbol de grandes clubs para acoger
los restos mortales de algunos hinchas, la reduccion del mundo a parque de juego de la
ultima version de Pokémon, o la consolidacion del premio anual a la agitacion cultural,
concedido por la prensa grafica. Asimismo, especialmente, el parcage de los trabajadores
asiaticos. Un grupo liberado de un taller con jornadas de trabajo de dieciséis horas
diarias, sin dia semanal de descanso, en condiciones que apenas difieren de la esclavitud,
se ha manifestado ante la policia que vigila la entrada clausurada reivindicando poder
volver a su actividad. La cultura del trabajo tiene limite inicamente en el derrumbe
total de la mente y el cuerpo, que sobreviene al afectado de guolaosi, equivalente chino
del karoshi. Una presion sistémica aumentada actia implacablemente flexibilizando la
fuerza de trabajo, llegando a doblegar por completo a los mas dependientes. El tinico
punto de apoyo del trabajador que reivindica volver al taller esta en la presentida,
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aungue muy remota, posibilidad de promocién en la escala laboral. El explotado puede
convertirse en explotador; la mujer joven puede pasar de la labor sin fin del taller a un
sérdido saldén de masaje: supone asi poder aflojar un poco la soga propia, aunque su
eficiencia y su grado de entrega han de ser ejemplares y deben llegar a ser percibidos
por los “cabeza de serpiente”, situados en un peldafio superior (Garcia y Verdd, 2016).
En los entornos digitales los excesos son igualmente un hecho crénico. La gestién del
tiempo digital, tiempo de lo no-muerto, se pliega a la necesidad constante de rendimiento
y demanda un pequerio cuerpo sumiso y sin disturbios.

La época del semiocapitalismo apuntala sus legitimidades desacreditadas instrumen-
talizando la participacion. Miessen ([2010] 2014: 243-245) ha mostrado que la partici-
pacion “sirve para la preservacion del sistema~, y que “las verdaderas preguntas del
poder ya no son negociadas”. Es demagdgico ofrecer negociacién, libertad y condi-
ciones de vida impracticables, una forma de estimulacién que responde a la l6gica de
la “participacion dirigida” y a los principios de una politica disociativa. La “toma de
decisiones», apunta ZiZek ([2013] 2014: 20), es la clave de lo genuinamente politico:
“la politica significa precisamente que todo es una cuestiéon de toma de decisiones,
no que tengas esta deliberada decisién contingente~. Lo politico en la actualidad
consiste en la capacidad decisoria, pero también consiste, como subraya Said, en
“decir la verdad al poder” (en Miessen, [2010] 2014: 199), algo que, en términos de
participacién, supone conformar posiciones colectivas desde las que enfrentar un
sistema que abstrae y fagocita la vida y que sumerge la accién en flujos especulativos
impacientes que disocian cuando agregan.

Las participaciones pasivas proceden mediante la creacién de climas. Un clima es un
entorno emocional pregnante que hace fluir tormentas de estimulos silentes, gra-
tificantes y fuertemente significantes. Conjuncién de idea guia y de sensacién en
proporcién variable, los climas hacen circular de forma sensible los dictados de la
ideologia y tienden a eliminar los antagonismos, como sucede en la vivencia del par-
cagey en la de sus prefiguraciones (aldeas potemkin)y variantes (prados de Holquin).
La fabula de Rem Koolhaas y Elia Zenghelis, Exodus o los prisioneros voluntarios de la
arquitectura (1972), (en Heidingsfelder y Tesch ([2005] 2009), describe una ciudad
dividida en dos partes. Los habitantes de la parte condenada salen en éxodo hacia la
ciudad a salvo, y se encaminan asi a una situacién de invisibilidad tan extrema como
la que afecta a la parte condenada que abandonan. A su vez, la ciudad a salvo parece
tender de manera creciente hacia las compartimentaciones en abismo que ordenan un
parcage. Se segrega internamente, produciendo bolsas de fracasados y de inexistentes,
segmentos de ciudad deprimida, sustentada sobre pequerios cuerpos funcionales, de
vida abstracta. Exodus lleva a las ilusiones deshabitadas creadas en los comienzos
de la contemporaneidad mediante monzajes potemkin, una precursora expresion de
hiperrealidad a la que se ha referido Koolhaas y que en los planeamientos urbanisticos
de choque se ha reproducido de manera masiva.

En el planeamiento a gran escala de Singapur, Koolhaas ([1995] 2010, 71-72 y 79) critica
la imposibilidad de vitalizar el exterior, que “parece residual, sobrante~, saturado de
“vertidos comerciales procedentes de unos interiores herméticos», en una dualidad
que supone “enormes crecimientos en lo material” y “un efecto general cada vez més
irreal». Sin exterior ni interior habitables, “Singapur esta condenada a seguir siendo
una metrépolis potemkin [sic]. Este no es un problema local [...]. Matematicamente,
el tercer milenio serd un experimento sobre esta forma de impersonalidad~. También
los exteriores se convierten en una “naturaleza potemkin~», puesto que el afuera queda
definido como una instalacién ad hoc de la “tropicalidad~.

Figes, Zizeck y Sorkin han definido la estructura urbana potemkin como nicho de
participaciones pasivas. En referencia a San Petersburgo, Figes indica en su estudio de
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la cultura rusa del siglo XIX el modo en que se aplicaban las directrices del mariscal
Grigori Potiomkin en la construccién de aldeas ficticias en las orillas del Dniéper,
unas estructuras de carton piedra para ser vistas desde la lejania por las autoridades,
en cuya inspeccién descubrian sefiales tranquilizadoras de estar visitando una region
prospera. Las aldeas Potemkin eran una produccién escénica menor, un escenario de
quita y pon si se compara con las ambiciones que recaian sobre San Petersburgo,
ciudad que nace en las décadas centrales del siglo XVIII como réplica de las ciudades
monumentales del sur de Europa, aunque el urbanismo surge en la ciudad rusa como
un c6digo de permisiones y denegaciones, puesto que el planeamiento de las zonas
de la capital era también una forma de ordenamiento social . Entre las cuestiones
que las autoridades ensefiaban a los notables, se encontraban las siguientes:

cémo vivir, cdmo construir sus casas, como moverse por la ciudad, dénde ubicarse
en laiglesia, cudntos sirvientes podian tener, cdmo comer en los banquetes, cémo
vestirse y cortarse el pelo, cémo comportarse en la corte, y cémo desenvolverse
en la alta sociedad. No habia nada, en aquella capital llena de obligaciones, que
estuviera librado al azar. Aquellas reglas obsesivas dieron a San Petersburgo la
imagen de un lugar hostil y opresivo. Esas eran las raices del mito decimonénico
de la ‘ciudad irreal’ (Figes, [2002] 2012: 44-49).

Zizek ([2013] 2014: 54-55) recuerda las dificultades de visitar Corea del Norte. Ni
siquiera esta permitido durante la exhibicién de danza y acrobacia en alabanza del
lider de la nacidn, considerada la mayor performance colectiva del mundo. Es dificil
obtener un permiso de entrada, pero se dan facilidades para poder mirar con total
desahogo. En un paraje desmilitarizado, claramente visible a través de un gran ven-
tanal destinado a los turistas que viajan a Corea del Sur, las autoridades norcoreanas
han construido “un pueblo modelo completamente falso, con unas casas preciosas
y unas tapias cuidadosamente pintadas, y la gente que aparece viste buenas ropas;
por la noche, las luces de todas las casas se encienden al mismo tiempo -aunque
nadie vive alli- y hacen que la gente salga a pasear~. Zizek en estos extremos ve
paralelismos con Disneylandia, dando quiza por consabido el parentesco con las
“aldeas Potemkin».

La explotacién del carbén y la industrializacion intensiva han provocado una fuerte
contaminacioén ambiental en los entornos de la ciudad china de Holingol. La situacién
es tan grave que los agricultores pierden sus cultivos y los rebaiios no pueden seguir
pastando. La administracién ha dispuesto escenificar el mensaje que ha dirigido por
otras vias a la poblacién, y en consecuencia, se han instalado en diferentes puntos
del Prado Horquin, en las afueras de Holingol, 120 esculturas de corte realista. Ove-
jas, vacas, caballos y camellos vuelven a verse como de costumbre en el Prado. Se
pretende asi tranquilizar a los habitantes y mejorar la imagen de la ciudad. Al tiempo
que las inspecciones técnicas de los funcionarios de medio ambiente cerraban peque-
flas empresas contaminantes, proliferaban las actuaciones furtivas, como la emisién
de gases y la eliminacién de basura contaminante durante la noche. Los hechos se
datan en la segunda década del siglo XXI y han tenido difusién por medio de la
fotografia documental de Lu Guang’.

Segin Sorkin ([1992] 2004: 9-13), en los tltimos afios hemos asistido a la emergencia
de una ciudad “sin un lugar asociado” a sus estructuras, ciudad “ageogréfica” que se
define por rasgos como la desterritorializacion -la pérdida de todas las relaciones con
la geografia local, fisica y cultural-, la obsesion por la seguridad y la vigilancia y, por
ultimo, por convertirse en “una ciudad de simulaciones”, un difuso “parque tematico”,
un entorno -definido también por Koolhaas- donde “el disefio urbano consiste casi
exclusivamente en la [...] creacion de disfraces urbanos~. La arquitectura, ahora “pura
semidtica”, hace de la ciudad fisica juego con el “trifico de significados~®.
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10. Sorkin ([1992] 2004: 13) define
“parque temdtico” como “un lugar
que lo incorpora todo, la ageografia,
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ciosamente embusteras, el parque
tematico ofrece una vision alegre y
civilizada del placer que suplanta al
reino de la democracia publica[...].”
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Las “aldeas Potemkin” presentaban un montaje genuinamente ideoldgico™, y las auto-
ridades y los viajeros inadvertidos que las divisaban en la distancia admitian el buen
estado de la regién y podian inhibir la accién politica. No habia tanto supresion de
realidad como de realizabilidad: el horizonte creado por los montajes potemkin era de
post-acontecimiento; excepto volver atras la mirada, no habia nada por hacer. Asi fun-
ciona la participacion pasiva, mediante espejismos (“sendas oniricas”) que seducen y
que producen anestesia e indolencia. “Seducir~ es “retirar algo del orden de lo visible»:
la miseria de la region, la depresién de las poblaciones. “Producir~ es la actividad que
“lo erige todo en evidencia»: los decorados recién pintados, emisores de sefiales termi-
nantes de vida idilica. Se configura, mediante los montajes potemkin, “la cultura del
mostrador, de la demostracién, de la monstruosidad productiva~ (Baudrillard, [1979]
2000: 39). Las aldeas Potemkin elevaron el significado de la representacién al punto
cenital ocupado por la legitimidad del poder absolutista. El paisaje quedaba integrado
en las maquinas de visién oficiales y, como parte de la parafernalia de los aparatos de
Estado, actuaba como un medio mas de transmision de ideologia.

Si el proyecto moderno se ordena en torno de la accién como mito, cuyo primer
adalid es el Fausto goethiano (Cornago, 2015: 16-17), existe también un mito
opuesto, mas vasto si cabe y de efecto igualmente temible, un (anti)mito que
ordena los tiempos de desmantelamiento del proyecto moderno, una alternativa
total cuya fabrica es la participacion pasiva, y su adalid, el ciudadano de camino al
parcage,montaje potemkin en escenarios sin afuera. El fatalismo de la expresién
comun es /o que hay resume un imaginario ajeno al proyecto moderno y apunta a
la participacion pasiva como reclusién y como (anti)mito fundacional. El ciuda-
dano que responde al diczum es lo que hay ha asumido como fatalidad la ideologia
gregaria y la impersonalidad del se y ha admitido que Gnicamente puede sobre-
vivir “tras las murallas que lo protegen contra la indeterminacién del exterior”
(Bégout, [2010] 2014: 33).

Alejada de los bastidores portatiles y permutables de los montajes potemkin, San
Petersburgo no solo fue un borrador de ingenieria cultural. La ciudad de nueva
planta surgié como modelo absoluto, como absolutizaciéon de un presente sobre-
construido destinado a la repeticién, y dio lugar a la irrupcién de una “existencia ya
existida~, apoteosis de la participacién pasiva. Declive, ab initio, de la “experiencia~,
eclipsada por la “vivencia~. Si ésta es “puntual” y “pobre en temporalidad~, aqué-
lla habitaba “la transicién entre el pasado y el futuro~, se dilataba, entrecruzaba
tiempos y lentamente adquiria visién perspectiva e “intensidad temporal» (Han,
[2009] 2015: 19-20).

Eisenstein filma El acorazado Potemkin en 1925 para celebrar el vigésimo aniversario de
la revolucién de 1905 y rememorar el 9 de enero en Odesa, el  domingo sangriento
en el cual la represion de la manifestacion pacifica de los obreros que se dirigian al
Palacio de Invierno causé centenares de muertos. Los hechos provocaron una oleada
de levantamientos, también en el acorazado Principe Potiomkin. El detonante, en
el film de Eisenstein, es la carne agusanada con la que se alimentaba a los marinos.
Lucharon para liberarse de la tirania, también de la proveniente de las aldeas del
Dniéper, la invencién opresiva del mariscal Grigori Potiomkin. La impersonalidad
de los fusileros enviados por el zar a Odesa dara muerte a la multitud en una escali-
nata convertida en un espacio simbélico. Tras la matanza, por parte de las més altas
autoridades se pretende que en esa misma escalinata se restaure el orden idilico de
los poblados potemkin, una misién condenada al fracaso, porque las provisiones de
carne agusanada no se consumieron en el acorazado y seguiran circulando como
provocacién por toda la ciudad, por todo el imperio. El film muestra el triunfo de la
unidad popular y tiene un final feliz, una alusién a la Revolucién de Octubre de 1917
(Caparroés, [1997] 2004: 206-208).
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El trabajo de Miquel Garcia
muestra que después de retirar
el caparazén —aqui, abrir las
cubiertas—, todavia no hay nada
asegurado, siendo preciso evitar
la llegada de un Herodes que
pueda arrancar todas las paginas.

[2, 3] Miquel Garcia, La revolucién (Publicacién intervenida) (2012).

Si hubiera de trazarse una genealogia de las manifestaciones histéricas de la partici-
pacidn, seria inevitable abordar en las épocas precursoras el género épico, las gestas
mediante las cuales se llevaba a cabo la creacion colectiva de un orden social con
la més amplia legitimidad. La filmografia de Eisenstein y los sucesos historicos que
ésta recrea son el proyecto moderno en accién, en un molde de épica revolucionaria.
En este punto, es preciso preguntarse si el film mencionado de Eisenstein contiene y
difunde el principio de la revoluciéon liberadora -el “infinito ahora~, constante latencia
del proyecto moderno- o el principio de invisibilizacién de un montaje potemkin. El
acorazado insurrecto es imagen del proyecto moderno, habitado por el espiritu de
una revolucién creadora . La aldea Potenkim es opio que induce ilimitadamente
una participacion pasiva.

Sartori ([2015] 2016: 30-37) admite la existencia de una “cultura de la revolucién~, cuya
base es la idea de que “la violencia revolucionaria es en si misma creatividad». Las
“revoluciones creativas” responden a dos condiciones. En primer lugar, para que vio-
lencia y destruccién puedan producir creacién, arguye Sartori, ha de darse un supuesto
concreto, “que la revolucién rompa un caparazon que contiene a un nasciturus vivoy
vital», es decir, que libere a “una criatura a punto de nacer». Si la violencia destruye
“los obstaculos que bloquean el designio de una ciudad y una sociedad mejores~, si
“elimina los impedimentos’ de esa creacién” y “nada mas», se cumple entonces la
primera condicién. En segundo lugar, es preciso que el Estado reconstruido por la
revolucion “no sea un Estado que vuelva a bloquear». Entonces, si en el umbral ha de
haber “un nifio apto para nacer, las fuerzas que actian como partera, una vez en el
poder, no pueden instaurar “un Herodes que lo mate», imposibilitando aquello que
las luchas compartidas han llegado a alumbrar.

La Revolucién rusa fue inicialmente una revolucién “desde abajo~». Los episodios de la
revolucion de febrero de 1917 mantuvieron su impulso siete u ocho meses mediante
una sucesion de revueltas campesinas. Sin embargo, decisiva en el siglo XX fue la
Revolucidén de Octubre, que supone “una conquista militar de una noche -mientras el
demos dormia- por parte de los guardias rojos y de los soldados revolucionarios: un
golpe de mano~. Si bien de este modo se rompia un caparazén y se liberaban impulsos
vitales y creativos, “entre el 24 y el 26 de octubre de 1917 la revolucion desde abajo se
transmutd en pocas horas en una revolucién desde arriba~. El poder se concentraba
nuevamente en un nicleo organizativo y decisorio muy reducido. Con el fin de evitar
todo desvio y toda felonia, unas semanas después Lenin consiguid disolver por la
fuerza la Asamblea Constituyente de enero de 1918, aunque los bolcheviques eran
unicamente 175 de los 707 electos. El viraje lleva a Sartori a afirmar que la Revolucién
rusa ha de definirse como “revolucién desde arriba~, y para el autor, “una revolucién
desde arriba no puede tener éxito”. La razon es la exclusién politica de “la partici-
pacion activa del demos» (Sartori, [2015] 2016: 37-38), siendo la presencia activa del
demos aspecto crucial de todas las revoluciones que han logrado impedir la llegada
de “un Herodes” [2, 3] y la imposicién de la “participacién dirigida~.
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La participacion pasiva o “dirigida~ absorbe por completo, como la ideologia, y frustra
de este modo la condicién genuina de la participacion, el cardcter excéntrico, en el
sentido de lo que “esta fuera del centro” o “tiene un centro diferente», seglin sefiala
la RAE, puesto que participar requiere, junto a una aceptacién voluntaria, poder
mantenerse en un estado de aproximacion parcial, es decir, requiere poder sequir
estando fuera, poder mantener “un centro diferente”, a la vez que uno acepta también
estar dentro del curso de una accidn, o de un proyecto, etc. La participacién no ocupa
todo el tiempo y el espacio ni reclama todas las energias del participante, siendo su
limitacién la razén de su poder de captacién y también la razén de su encanto. En
otros términos, la participacién, de cardcter excéntrico, es un intencional intercambio,
con reciprocidad en la accién de ceder lugar. Es, por ello, un voluntario tomar parte,
tener acceso a un lugar, a una posicion diferencial, con consciencia de que, al tiem-
po, en contrapartida, sucede un ceder parte del lugar propio, y de la posicion propia,
un entregarse o ponerse a disposicién de la ldgica multipolar de la participacion, en los
supuestos de plena horizontalidad, o de la 16gica de quienes tienen y mantienen la
iniciativa a lo largo del proceso de intercambio, en los supuestos en que existen epi-
sodios de heterodireccién. De acuerdo con esta perspectiva, las modalidades criticas
de participacién, de cardcter excéntricoy légica multipolar, forman parte de la “cultura
de la revolucién~», son base de sustentacion de las “revoluciones creativas” y fuente
de la que surte una legitimidad que es punto de partida de la préactica del “asociar»,
legitimidad que para Sartori sostiene el momento de ruptura del caparazén, algo que
exige accién compartida, participacion “desde abajo~.

Le park

La participacion pasiva o “dirigida» produce las monstruosidades de Le ParK, la tltima
ficcién de Bégout. Le ParK es un conjunto de apuntes sueltos, en la interseccion del
ensayo filoséfico, la divagacion cinica, el borrador coral de una novela rio, el apblogo
provisto de admonicién, el memorial ficticio. La ficcion retine en un parcage con aire de
feria bufa un conjunto de atracciones extremas que lanzan el juego colectivo al abismo
de las ideas totalitarias, atracciones que estimulan, pero también maltratan, ofenden y
agreden fatalmente a los participantes. La anomalia es la norma y explica de principio
a fin que sean desaforadamente demandadas precisamente todas aquellas formas de
pasatiempo que han perdido el respeto por los ptblicos asistentes, que se manifiestan
como masas de publicos adictos, atrofiados por la adiccién pasiva a la maquinaria
desencajada y devastadora de las azracciones. El relato hibrido y episddico de Bégout
alegoriza el desfondamiento de la racionalidad y la detencion del tiempo en el des-tiempo
de un parque potemkin, escenario de disociacién donde se abdica de las posibilidades
personales, del deseo infinito que entona la condicién humana, y donde, poco a poco, la
politica interna del parcage se va haciendo exterminadora de todo lo que difiere.

En Le ParK pueden distinguirse dos planos estructurales, en primer lugar, el gusto por la
carne agusanada, es decir, la estetizacion de lo totalitario, una positivizacién imperativa
de lo negativo que lleva a la estupidez y a la locura masivas, a la atrofia del mundo y al
ingreso en el pequerio cuerpo, resortes de la dogmética del parque potemkin. Este primer
plano esta presente en las referencias explicitas a los campos de exterminio, la tortura,
el terrorismo; sin embargo, de modo velado, es un plano que cimenta toda la pesadilla
de la participacion pasiva ilustrada por las atracciones de Le ParK. Algunas atracciones
de Le ParK son “Teatro del Utero~ (psicogeografia del cuerpo femenino), “Micromuseo”
(una sala, una obra y un solo visitante por dia), “Barrio de los Solitarios” (sujetos ais-
lados, sin contacto mutuo, viviendo en una completa incomunicacién), “GTO” (prisién
para terroristas islamistas como area de recreo), “Cabaret de las Utopias Perdidas”
(arquitectura utopista colonizada por imagineria publicitaria), “Conservatorio de Gritos”
(repertorios grabados del sufrimiento humano) (Bégout, [2010] 2014: 46 ss.).
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La justificacion antropoldgica de los extremos de Le ParK radica en la seguridad del
limite. La rutina y la masa des/totalizada -¢en multitud?- son el antidoto del pénico
que producen los desvios y lo indeterminado: “El hombre no crece ni prospera sino
dentro de los limites que él mismo erige [...]. Encerrar a los hombres en parques
como a animales es admitir la necesidad acuciante de la autodomesticacién” (Bégout,
[2010] 2014: 33-34). La espacialidad ideada responde a un principio de descomparti-
mentacion y, no obstante, de especializacion, se propone “reunir en un solo espacio”
todas las formas posibles de parcage, es decir, “una reserva animal y un parque de
atracciones, un campo de concentracion y una tecndpolis, una feria y un campamento
de refugiados, un cementerio y un kindergarten, un parque zooldgico y una residencia
de ancianos, un arboreto y una carcel”, nichos carentes de “autonomia” espacial y
funcional, porque Le ParK los “combina por completo [...] mezcla los géneros, con-
funde sus edificios, fusiona las poblaciones, invierte los roles”. En cuanto a los gru-
pos sociales, Le ParK mantiene un principio de confusién entre visitantes, figurantes
que simulan ser visitantes, personal asistencial y “reclusos que cumplen condena~,
individuos dispersos que no son voluntarios y que “encarnan realmente aquello que
representan” (Bégout, [2010] 2014: 32).

El segundo plano estructural es el de la neuroarquitectura, una exploracioén biomé-
dica de las configuraciones organicas profundas; es probablemente el lado lumino-
so del relato, pero de inmediato un lado torcido hacia el control obsceno de las
funciones y de las temporalidades internas del cuerpo y de la conciencia, en una
pulsioén de sometimiento de las emociones, la memoria, la esperanza, las aperturas
de la vida creadora. El principio general que activa la visién de Bégour “es incidir,
a través de las construcciones, sobre las estructuras mentales del cerebro y, de ahi,
extenderse a todas las redes fisiolégicas». La Wunderkammer es el sanctasanctérum
que compendia las aspiraciones de la “neuroarquitectura~, un area que “mutara en
funcién del metabolismo del visitante” (Bégout, [2010] 2014: 102-105). Las paredes
son pantallas que leen y diagraman el estado de los sistemas endocrino, circulato-
rio, inmunitario, nervioso y linfatico. En Le ParK la terapia se administra por medio
de la configuracion de los espacios y de los cuerpos. La mirada médica retine y
combina los designios de las miradas del urbanista y del politico. El porvenir esta
reservado a los programas de positivizacién de la vida. Una vez lograda la “sana-
cién global de los individuos~, las almas se modelaran mediante estancias prolon-
gadas en espacios inteligentes, elaborados por una ingenieria “psicopolitica»*?. E1
panorama abierto por las proyecciones de Le ParK trae a primer plano la disyunti-
va en la que se encuentran actualmente las sociedades del siglo XXI, “o bien una
nueva forma de neurototalitarismo final o una nueva forma de humanismo trans-
humano~ (Berardi, [2015] 2016: 182).

Le ParK es una fabulacién distépica de los modos en los que la economia politica
cataloga a los sujetos marcados y los compartimenta y explota programaticamente,
una vez confinados en una simulacion de lo abierto, de lo miltiple y de lo realmente
siempre divertido, segtin exige el parcage. Es también un ensayo clinico sobre el
futuro de la identidad neurdtica causada por la “desterritorializacién~, sindrome
que supone la ruptura del vinculo entre el cuerpo y el entorno, el territorio y la sub-
jetividad (Berardi, [2015] 2016: 192). Hay, asimismo, un nexo con la “psicopolitica~,
control de la accién en un “nivel prerreflexivo» (Han [2014] 2014: 75). La “psicopolitica”,
relevo de la biopolitica foucaultiana, no se limita a definir el tejido hiperrelacional.
Surge para instrumentalizar la hiperrelacionalidad posibilitada por la aparicién de los
macrodatos. La “psicopolitica», no satisfecha con controlar la algoritmica del Quan-
tified Self, basada en trayectorias e histéricos vitales, proactivamente puede producir
experimentos, lugares donde poner a prueba los comportamientos que operan por
el desvio y también los de facil domesticacién: en la ciencia de la distopia social, nace
Le Park, corolario agresivo de los montajes potemkin.
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12. El plano de la “neuroarquitec-
tura” surge de una mixtura de la folk
architecture (1947), de Kiesler, los
escenarios de “Formulario para un
nuevo urbanismo” (1953), de Guilles
Ivain, incursiones antropoldgicas
como las ejemplificadas por las
“escultecturas margivagantes”, de

J. A. Ramirez (2008), Vigje alucinante
(1966), de Richard Fleischer; también
Innerspace (1987), de Joe Dante y Los
Juegos del hambre (2008), de Collins.
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Wall documenta la desterritoriali-
zacion. La “participacién dirigida”
extrae su material humano de

los flujos de los desplazados y

de los nichos de compartimenta-

cién de la “Ciudad Genérica”.

[4] Wall, Overpass (2001).

Antes de cerrar el espacio de Le ParK insertaremos una referencia a otra modalidad
inductora de participacion pasiva, el manifiesto publicitario. Pese a estar basada en
el shock, la publicidad es un dominio esencialmente sin acontecimientos, en cuyo
campo de accién no ocurre nada, y cuya existencia podria justificarse por ayudar a
mantener el pulso deprimido de los desterritorializados [4]. La publicidad ha sido
llevada a la escena de la participacion pasiva de manera precursora, entre otros, por
Villiers de LIsle-Adam (1883), con una propuesta de uso del espacio de la béveda
celeste como fondo del que colgar propaganda comercial y politica; Tatlin, por otra
parte, desde las terrazas del Monumento a la III Internacional (1919) pretendia pro-
yectar consignas revolucionarias utilizando como pantalla las nubes bajas del cielo
de Mosciy; Felisberto Hernandez (1947), poco después de la IT Guerra Mundial, ha
narrado sus pesadillas con una publicidad que se inyecta en vena facilmente, incluso
mientras se viaja en autobus, gracias a un servicio prestado por azafatas sonrientes
-la sustancia inyectada, cuando surte efecto, deja oir y vuelve visible dentro de la
béveda craneal transmisiones comerciales que suplantan con su ruido la actividad
de la mente-; Léwy (2000), sardénicamente, en escritos publifobos de afos recientes,
propone usar el rostro como soporte de los manifiestos publicitarios; en 2015, Shots
ha ejecutado la sugerencia de Léwy al emplear el “espacio facial” en el lanzamiento
de A-Z of Advertising [5].

Mas cerca de Sartori que de Tarde, Duvignaud ([1986] 1990, 30 ss.) propone una lectura
sintética de lo social, basada en la “dialéctica viviente de lo imaginario y lo instituido~.
El proceder de lo instituido es el de la legitimidad dura, que administra ideologia y
fuerza para lograr respaldo y autopreservacion. Lo instituido no puede ni cancelar ni
encauzar lo imaginario, siendo la ideologia una apropiacién que reifica y traslada al
plano de lo instituido sucedaneos de lo imaginario como espectaculo. Lo imaginario
remonta todos los marcos de lo instituido y solo mantiene su condicién de matriz
creadora en la apertura, el descondicionamiento, la alteridad, la indeterminacion.

En los entornos digitales de las décadas iniciales del siglo XXI, las formas duras de lo
instituido resurgen con el aumento de las medidas de control y de censura, pero no
bastan para silenciar el “deseo infinito” que anima lo imaginario de las actuaciones
de los “personajes andémicos”, resultado de los cortes y de las exclusiones que efectiia
lo instituido en la vida social, personajes incapacitados para la participacién, pero
animados por un “deseo infinito” -no se pierda de vista que “la subversion es el carac-
ter manifiesto de la anomia” (Duvignaud, [1986] 1990: 33)-, en ocasiones un “deseo”
suscitado inesperadamente por la imposibilidad de contribuir a la racionalidad de la
accidn correcta, sea el caso de la tunecina Rima, protagonista desterritorializada de
Chébika (en Duvignaud, [1986] 1990), sin lugar en la aldea cerrada de la que procede y
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ELEPRETa L Y

Los manifiestos publicitarios
ilustran el modo extremo de la
participacién pasiva, alegorizada
por el uso del rostro como soporte.

[51 Shots (s.a.), The A-Z of Advertising (2015).

sin lugar en la ciudad abierta en la que desembarca, sea el de Antigona, fuera de una
ley hecha para integrar, o el de Woycezk, atontado por los recetarios de reglas de la
inteligencia practica, o por la deteccién de la irracionalidad de la accién correcta, en
el caso de Liddell, indistinguible de su performance continua, hablada o cantada por
lo desmesurado de la herida. En el “deseo infinito” del imaginario anémico resuena
el “infinito ahora” expresado por Berger ([1994] 2010: 17-18), con salidas de tono
que no pueden contenerse en la partitura de lo instituido y que son testimonio de
los modos en los cuales los incapacitados para la participacién portan lo imaginario,
un compuesto de utopia y caos.

En el prélogo de Poésies (1870), Lautréamont formulaba uno de los lemas de todas
las vanguardias histéricas, aunque propagado especialmente por el surrealismo: “La
poésie doit érre faite par tous et non par un». Es la idea de una “participacién creadora~,
momento de invencién generalizada y de puesta en practica de la utopia del “infi-
nito ahora». De modo explicito, Lipovetsky y Serroy ([2013] 2015: 344-345) evocan
la utopia lautréamoniana, traducida a un incoloro “Todos creativos”. Los autores
despliegan una mira desde el lado de lo instituido por el “capitalismo artistico”. El
lado pastoral del capitalismo permite generalizar la “actividad expresiva~, aseguran:
en suma, reconciliacién —ideoldgica- de lo instituido y de lo imaginario. Extincion
de los “personajes andmicos~, y de sus vidas, hipertrofiadas, excesivamente pesadas,
vidas incapacitadas para las fintas, los tuneados y los pulidos de los que se nutre el
“capitalismo artistico”.

Situada originalmente en el plano de lo imaginario, de lo inacabado y del trabajo
de la negatividad, la consigna de Lautréaumont ha realizado un viaje vertiginoso
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hasta ser instalada por Lipovettsky y Serroy en el marco del “capitalismo artis-
tico”. Las medidas represivas y la censura no estan desterradas del capitalismo
creativo, dinamizado por la creatividad ideol6gica de la economia. Las nuevas
tecnologias, el big data, el pandptico digital y el drone world son dispositivos alta-
mente compatibles con las derivas cotidianas y con la lgica de un capitalismo
creativo (contraparte de la “revolucién creadora~), unos dispositivos que ayudan
a mantener, o restituyen, las libertades como una buena forma de control (un
control ahora efectuado por todos).

Participar: “abrazar al espectador”

Dejandose envolver por la liviandad de las superficies de piezas como Globo Perro
(Balloon Dog, 1994-2000), de Koons, B.-C. Han ha definido una “estética de lo pulido~,
un horizonte de expresién en el cual “toda negatividad resulta eliminada~. La obra
de Koons tiene como lema “abrazar al espectador”, algo que puede leerse como un
nuevo intento de “eclipse de la distancia», en esta ocasién en tono irdnico. Los aca-
bados relucientes de la pieza de Koons activan un impulso “tactil, las superficies
lisas contienen una llamada a “abrazar” que no solo toca el cuerpo, sino que tam-
bién apelan, afirma Han, al “placer de lamerlas~. Sin embargo, sea tactil o gustativo,
supone un acceso a un plano sin acontecimiento. Se consuma de modo inesperado
-ahora, cuando el juicio y la interpretacion son innecesarios, cuando la negatividad y
la imposibilidad que impone han desaparecido-, la consecucion de un arte inmediato,
realizaci6n irénica del “eclipse de la distancia” ensayado por las vanguardias histé-
ricas, un arte ahora “vaciado de todo sentido”, que despliega una dimensién fisica y
semantica des-distanciada y empobrecida (Han, [2015] 2015: 11-13). El “abrazo~ sin
negatividad de Globo Perro flexibiliza a los publicos frios y propaga la cualidad suave
de la participacion pasiva.

La cualidad suave representa una dimensioén instrumental aplicada de manera estra-
tégica por las maniobras de la ideologia. El tedrico politico Joseph Nye ha sefialado
que el soft power o “poder suave” “se basa en la capacidad de dar forma a las prefe-
rencias de los demds~», una via por la cual “un pais puede obtener los resultados que
quiere en la politica mundial porque otros paises, que admiran sus valores, emulan
su ejemplo y aspiran a su nivel de prosperidad y apertura, les imitan” (Nye, 2004, 5)*.
En este proceso es decisiva la sociedad civil, a la vez superficie de inscripcién y correa
de transmision del soft power. Nye ha declarado expresamente'# que la capacidad de
influir del poder politico discurre por tres cauces, activos tanto en el plano de la geo-
como en el de la micropolitica: la imposicidn, via del hard power, basada en el uso de
la fuerza y de la violencia; el uso del dinero, via de penetracién en entornos venales;
y por tltimo, los recursos para lograr, mediante la persuasion, adhesién voluntaria,
via especifica del soft power. Aunque la via de influencia mas deseable sea esta tltima,
que en las artes puede ejemplificar el lema “abrazar al espectador», Nye admite que
hard power y soft power en la practica no pueden deslindarse. La correccidén politica
pide cualidades suaves, pero la via dura no se ha moderado en modo alguno.

El soft power es ideologia blanda al servicio de la legitimidad dura. La legitimidad dura es
nicleo y binker de lo instituido. Ademas de tener a su servicio la ideologia contem-
porizadora, blanda, del soft power, la legitimidad dura tiene en sus manos el monopolio
de la fuerza y blinda su uso esgrimiendo la defensa de la superior razén de Estado
y de los intereses generales. La ideologia blanda explota y desvirtia imagenes de lo
imaginario mediante montajes potemkin. Lo instituido comprende desde gestos y
rutinas cognitivas discretas a maquinas de vision institucionales, sistemas educa-
tivos, infraestructuras, planeamientos urbanisticos, etc. La “estética de lo pulido~,
abrazada y vaciada por Koons, es sintomatica de la irrelevancia de las artes para los
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13. El original dice: “Soft power
rests on the ability to shape the
preferences of others. [...] A country
may obtain the outcomes it wants

in world politics because other
countries admire its values, emulate
its example, aspire to its level of
prosperity and openness”. Y afiade
que la persuasion se antepone a

la coercidn -que ha de solaparse
hasta donde sea possible-: “This
soft power -getting others to want
the outcomes that you want- co-
opts people rather than coerces
them”. Seguimos la traduccién de
Ontiveros y Guillén (2012: 163).

14. “Joseph Nye. Las formas del
poder”, entrevista televisiva del

20 de mayo de 2015, realizada por
Moisés Naim: http://efectonaim.net/
joseph-nye-las-formas-del-poder/



http://efectonaim.net/joseph-nye-las-formas-del-poder/
http://efectonaim.net/joseph-nye-las-formas-del-poder/

D O S S I E R Modalidades dirigidas y criticas de participacion en el campo de las artes

ISSN 1669-6301 (en linea)

Jost ALBERTO CONDERANA CERRILLO [56-86]

sectores que representan la legitimidad dura y que tienen la capacidad de ejercer sin
moderacion hard power.

La genealogia permite ver en el tema de Globo Perro una prolongacién bastarda -e
irénica- de la descodificacién llevada a cabo por el pop arz. Las conexiones pueden
detectarse también en fuentes como las poupées y los autématas que han retornado una
y otra vez a los escenarios de la literatura fantastica y que han poblado los imaginarios
del surrealismo (Dominguez, Bellmer, Bourgeois, etc.), un motivo convertido ahora
en compendio de los gustos del “capitalismo artistico”. Perro Globo, figura oronda y
suavemente sicaliptica, banal resultado de un ejercicio habil de globoflexia, se eleva
como estandarte de la ideologia del fin de los conflictos y reluce como el fetiche no-
muerto de todas las participaciones dirigidas.

La participacion es un asunto de dosificacién y de administracién de distancias espa-
ciales y sociales. En la “participacién dirigida~, las distancias estan prefijadas y res-
ponden al esquema que Barthes ponia de manifiesto en Mitologias ([1957] 1991: 107)
al analizar la pasividad -construida- de la recepcién de los contenidos de los medios:
“Alguien ha reflexionado por nosotros, alguien ha juzgado por nosotros, alguien ha
elegido por nosotros”. El emisor no ha dejado margen, salvo “un simple derecho de
aceptacion o de rechazo primario”. También Baudrillard incidia en este mismo aspec-
10 y subrayaba la unilateralidad de un proceso definido por la “palabra sin respues-
ta” ([1972] 1987: 202-206). En la “estética de lo pulido~, la forma crea a su alrededor
un escenario de puntos fijos, una exterioridad regulada fuera de la cual no hay expe-
riencia posible. El inacabado, antitesis de “lo pulido”, reduce o suprime los puntos
externos privilegiados, no prefija distancias y lleva al pablico las 16gicas productivas
y la ebullicién de lo abierto. Es en este sentido una herramienta pesada de legitimidad
alternativa, empleada por los grupos que comparten la aspiracion lautréamoniana
de una poesia hecha por todos. El inacabado, tensor de cuanto en la obra y en la vida
n’est pas fini, apunta a una legitimidad que se reconoce vulnerable, utpica y cadtica
y que se resume en la politica del zodos unos®.

Los dos primeros giros participativos caracterizados por Bishop (2012), situados en
torno de la Revolucién de 1917 y de las revueltas de 1968, comportaron un corte
drastico respecto de las posiciones estéticas e ideolégicas conservadoras. Bell y Lipo-
vetsky tomaron partido en favor del orden politico y de la contencién estética de “lo
pulido”. Lipovetsky ([1983] 1986: 96-97) definia la vanguardia histérica como una
manifestacién del arte caracterizada por la “ausencia de unidad~, el “sincretismo” y
una propensién a consumar el “eclipse de la distancia~*® entre obra y ptblicos; ademés,
agregaba, en la obra contemporanea “ya no se contempla un objeto alejado”, sino
que existe una proliferacion de “espacios abiertos, [...] en los que esta sumergido el
espectador”, una anulacién de distancias que consideraba inquietante por conducir
ala participacién y por poner en manos de actores colectivos campos de accién como
los de las artes. El “eclipse de la distancia” disgustaba a Bell y a Lipovetsky debido
a la promesa participativa y emancipadora que contenia. Koons -también desde posi-
ciones conservadoras- flexibiliza la promesa, parodia el “eclipse” y consuma en el
plano fisioldgico lo que el “eclipse” prometia en las dimensiones artisticas y politicas,
publicos creadores.

Frank Popper ([1975] 1989, 16-18 y 31-33), mediante la nocién de “arte de participacion
creadora~, ha descrito las consecuencias del “eclipse de la distancia” y de la apertura
operada en las artes de la década de 1960 por practicas artisticas basadas en la parti-
cipacioén. Citaremos tinicamente el andlisis de las propuestas povera, donde advierte
un trabajo sobre el entorno y una llamada a la creatividad social general, algo viable
debido a la “simplicidad de los materiales utilizados” y a la precariedad de la vida
cotidiana; subyace en las propuestas proclama del povera una idea de happening que
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15. Alentadas por la posicién que
perfila lo comun del “Contra Uno”,
se perciben en el tratado de La
Boétie ([1576] 1986) resonancias an-
ticipadoras de la libertad reclamada
por la democracia directa, implicitas
en la dialéctica de absolutismo (todos
uno) y republicanismo (todos unos).

16. El concepto de “eclipse de la
distancia”, acufiado por Daniel

Bell ([197611989, 117-127), indica

la voluntad de la vanguardia de
situar al espectador en el centro de
las tensiones artisticas y sociales.
Para Lipovetsky, la propuesta de la
vanguardia tenfa un solo “objeto

y efecto”, “sumergir al espectador
en un universo de sensaciones, de
tensiones y de desorientacién; de
esta manera opera el ‘eclipse de la
distancia’, asi aparece una cultura a
base de dramatizacion, de emocién”
(Lipovetsky, [1983] 1986, 97). La ex-
periencia goffmaniana ([1959] 2001:
117 ss)) del “descenso de barreras”

y su corolario, llegar a “compartir el
secreto” que separa y enfrenta a los
grupos en interaccion con el fin de
conformar nuicleos de realizacion de
la politica del todos unos, contiene
en germen un programa social
orientado a una praxis participativa.
La posibilidad de un “descenso de
barreras” se ha transformado, en la
mirada conservadora de Bell, en un
“eclipse”, algo que enceguece y que
al parecer podria enturbiar el fulgir
que rodea la correccidn estética. Las
dimensiones irracionales del “eclip-
se”, temibles, recaen, como subraya-
ba Lipovetsky, en la “dramatizacién”
yen la “emocién”, dos conocidas

y peligrosas desencadenantes de
fuerzas sociales combativo-festivas.
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“no se confinaria en un lugar y en un momento tinicos~, sino que se expandiria en
“dimensiones virtuales” e impulsaria “la imaginacién y el intelecto” por el espacio
social. Con la apertura al entorno y la integracion del espectador, surge el dilema del
protagonismo del experto y del no experto, siendo necesario precisar “si es el aficiona-
do o el profesional el que debe crear la obra~. Teniendo presentes las Conversaciones
de Yenan, de mayo de 1942, Popper sefiala que “son indispensables los profesionales”
y su “papel mediador~. El artista tiene la mision de “poner su conocimiento practico
a disposicion de todos para permitir la realizacion de una obra colectivar.

Miralles (1975: 80 ss.) realizaba una crénica del teatro radical de las décadas de 1960
y 1970 con la participacién como tema unificador de las experiencias de teatro calle-
jero, teatro de guerrilla, teatro campesino, teatro independiente, happening, events,
etc. La pregunta por la eficacia de la accién teatral y la conciencia de su caracter
urgente exigian una reconsideracién de la posicién de los piiblicos. Especificamente,
Miralles observaba el modo en que “obsesivas preocupaciones por dotar de poder
creativo al espectador han convertido a éste en sefior absoluto de la némina teatral~.
Miralles refiere acciones de “biisqueda del espectador por las calles, metros, parques,
iglesias, plazas y bares», por medio de una obra abierta a la improvisacién y a la
reconfiguracién de asignaciones, de la que han de surgir los “espectoactuautores”
(Miralles, 1975: 123), figura compuesta a la que encomienda la investigacién de un
proceso comunicativo en el que se prevé la desaparicion de la separacién especta-
cular. La inspiracion revolucionaria subyacente en el teatro radical ponia en tela de
juicio la funcién social del arte y la responsabilidad de los publicos e inquiria acerca
de las vias de transformacion social, en un ambiente de intensa politizacién donde
se constituyeron, entre otras, las ménadas del Living Theatre, del Bread and Puppet y
del Teatro Campesino.

Troncos de papel

En el contexto de corrosiéon provocado a comienzos del siglo del siglo XXI por la
“agresion neoliberal”, a contracorriente y contra prondstico, resurgen experiencias
de “caracter, que implican, como indicaba Sennett ([1998] 2005: 153 ss.), “conexién
con el mundo~, y también, percibirse como “necesario para los demas». La participa-
cién solidaria supone una conformacién de redes fisicas de solidaridad que aseguran
la nuda supervivencia en medio de situaciones de precarizacién de las condiciones
de vida bésicas, un deterioro que ha conducido a enteros sectores de poblacién a la
experiencia del somo sacer (en campamentos de refugiados, en los entornos donde
actiian plataformas como PBI, VAN o PAH, en la linea de una unién del artivismo y
de la accién politica PAH: plataforma de afectados por la hipoteca (www.afectados-
porlahipoteca.com); VAN: Voluntary Architects’ Network, [https://es-la.facebook.
com/VoluntaryArchitectsNetwork/; PBI: Brigadas internacionales de Paz (www.pea-
cebrigades.org)]). La participacion solidaria es consecuencia de las transformaciones
geopoliticas de la hegemonia en un “mundo G-Cero~, con varias potencias regionales
en disputa por la supremacia, por un lado; por otro, en lo local puede considerarse
efecto de los sucesivos impactos de las politicas neoliberales, en lo laboral, habita-
cional o educativo, impactos que han desestabilizado y desterritorializado los modos
de vida (Ontiveros y Guillén, 2012: 173-175). En una situacién de desfondamiento, la
capacidad asociativa y autoorganizativa de la ciudadania interviene resolutivamente
mediante actuaciones en diferentes planos de la vida social y politica.

Es solidaridad significativa la que vehiculan los colectivos de arquitectos que inter-
vienen en situaciones de emergencia, suministrando vivienda temporal e infraestruc-
tura basica a poblaciones damnificadas por conflictos bélicos y por desastres
naturales. Ademés de ZERI, HIDO y Emergency Architects, es destacable asi mismo
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VAN (Voluntary Architects’ Network), impulsada por Shigeru Ban (http://www.shi-
gerubanarchitects.com/), quien no se ha ensimismado en la esfera de la starchirectu-
re y ha pasado a laaccién con las Paper Log Houses o casas de troncos de papel (Kobe,
Japén, 1995), en realidad, refugios de emergencia armados mediante sistemas de
autoconstruccién basados en una técnica simplificada de montaje; en la aproximacion
realizada por Tato y Vallejo -Ecosistema Urbano-, se indica que VAN acude por dos
razones al “concepto de participacién~” en sus intervenciones en situaciones de urgen-
cia, por un lado, porque “es imprescindible poder contar con la mayor cantidad de
mano de obra», y por otro, porque “el trabajo colectivo genera un sentimiento de
comunidad” que permite recuperar los “vinculos sociales en el momento mas nece-
sario”, cuando una “catastrofe» ha asolado los entornos de la vida colectiva. En el
proceso de autoconstruccion por regla general intervienen, junto a los futuros usua-
rios del refugio, estudiantes de arquitectura, “desde la fase de disefio [...] hasta el
montaje~, actuando como guia unos documentos técnicos de facil legibilidad y con-
cepcion flexible que permiten incorporar tanto en las fases preliminares como en las
de desarrollo las adaptaciones requeridas por los damnificados o por los estudiantes.
El marco participativo contribuye a crear un “vinculo afectivo~, entre los constructo-
res y en relacién con la construccién misma. Pese a la dureza de las circunstancias,
el intenso contexto emocional y los materiales corrientes (cartén en los alzados, cajas
de cerveza colmatadas en los cimientos) hacen que el resultado del “esfuerzo” y la
“inteligencia” colectivos sea “calido” (Ban, en Tato y Vallejo, 2011, 12 y 29)"7.

Las artes, en simbiosis con otras disciplinas, responden a las necesidades, preocupa-
ciones y situaciones de emergencia social y politica. Puesto que esta modalidad de
participacion no se sustrae a los intereses dominantes del neoliberalismo y queda al
alcance de los tentaculos de la “participacion dirigida~, las relaciones de poder y las
implicaciones politicas derivadas de la participacion solidaria suelen ser observadas
con reticencia desde los dmbitos de las modalidades radicales; sin embargo, son
reticencias que en situaciones extremas necesariamente pasan a segundo término.
Las intervenciones son acuciantes en estos casos y apelan, al tiempo que a los graves
dilemas politicos, a la capacidad de “escucha empatica» (Sennett, [2012] 2012: 39-41)
y de respuesta solidaria. En mitad de la “obvia crisis de todo” (Steyerl, [2012] 2014:
65), en un momento en el cual nuestra conexién y nuestra creencia en el mundo
han quedado arruinados, Mitchell (en Emmelhainz, 2016) entiende la relacionalidad
participativa y el compromiso social radical como “una forma de rescate” del “otro
sufriente~, algo que puede suponer “salvar vecinos y comunidades” mediante las
intervenciones de una participacion solidaria.

Consideramos que la “escucha empatica”, ademas de tener en cuenta el “rescate”, no
desoye ni ignora las operaciones descritas a propésito del “capitalismo del desastre».
Cuando la poblacién de un pais se encuentra en un estado de shock colectivo, por
razones militares, como una invasion, o debido a alguna catastrofe natural, entonces
es cuando se dan las condiciones para aplicar una “terapia de shock econdémica», algo
que para Klein es mas norma que excepcion, por constituir este modo de proceder la
“forma fundamentalista del capitalismo~, que “siempre ha necesitado de catastrofes
para avanzar” (Klein, [2007] 2007: 20). Consciente de la impaciencia de un mercado
que une voracidad y atrocidad, la “escucha empética” apela a un “nuevo humanismo
ético” en el que coexisten la “simpatia revolucionaria y politica con la lastima y la
indignacion moral», un tipo de emocién politica derivado del “discurso de simple
actualidad y de urgencia” (Emmelhainz, 2016). Las intervenciones de VAN se inscriben
por ello en un espacio donde se admite que el “otro sufriente” en primer lugar requiere
el soporte de una actuacién material, motivo que legitima la participacion solidaria al
tiempo que mantiene el debate acerca de como evitar que los tentaculos del “capi-
talismo del desastre” y sus terminales en forma de “participacion dirigida” inclinen
en su beneficio formas de intervencién llevadas a efecto en condiciones extremas.
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17. Ban mantiene el criterio
participativo en zonas devastadas

y campamentos de refugiados; ha
coordinado el proyecto de viviendas
de emergencia para la comunidad
Tabarré, en Puerto Principe, en 2010;
el de Tohoku, Japdn, en la region
afectada por el tsunami de 2011, y
posteriormente, los proyectos de
Khumjung, Nepal, en 2015, y de
Camerino, Italia, en 2016. Asi mismo,
ha colaborado en los campamentos
de refugiados en suelo turco; sefiala
a propdsito de sus plasticas y elegan-
tes soluciones, presentes en los refu-
gios: “como arquitecto quiero crear
edificios bellos. Aspiro a emocionar
ala gente y mejorar sus vidas. Sin
esta intencidn no serfa posible crear
arquitectura con contenido y hacer
un servicio a la sociedad al mismo
tiempo” (en Tato y Vallejo, 2011: 9).
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A propésito de las situaciones que atrapan al “otro sufriente”, Sennett ([2003] 2003:
10-14) ha propuesto como pregunta social genuina “;Quién me necesita?~. La pregun-
ta la emiten los agentes que responden a la nocidn de “respeto®, el socialmente 8. Enel enjambre ([2013] 2014:
debido a la dignidad de los excluidos, en una actitud de combate frente a las “des- :2;15;2[‘ ﬂ::qutsle(;ttrl;fgzpjguo
igualdades arbitrarias” que genera y perpetia la légica del “desastre”. Responder a de esta actitud, en el dominio digital,
la pregunta “¢Quién me necesita?” supone sobreponerse a algunos vacios, bloqueos  Yen lasociedad que lo aloja. Indica

1. e . L. . s . . que “espectdculo”, del latin spectare,
e ilusiones ideol6gicas. Sennett afirma también, en La corrosion del cardcter ([1998] s un alargar la vista a la manera de
2005: 153), que “el sistema irradia indiferencia”, promueve a gran escala la “falta de  unmirén, actitud alaque le faltala
confianza» y pone en practica una frialdad estratégica en el seno de “instituciones en (Cr‘;g';fcf(;f:)'°Cadélsstf:rfc'?:3|;||r:;‘;e;?
las que la gente se trata como prescindible~. En la perspectiva de Sennett, la sensacion  respectare del spectare. [..]. Donde
de ser “prescindible” y por tanto “no respetado” aumenta exponencialmente a medi- d%iéllparfcg el r(;speto‘, d(;clae lo
da que se desregulan los mercados de trabajo, desaparecen los servicios asistenciales E)L; ulsc:; deﬁiﬁmi‘;ﬁ{i}niﬁ'ﬂim"s
bésicos y se precarizan las condiciones de vida de amplios sectores. En este marco  cudl seasusignificado primario, en
estructural de exclusion “Nosotros’ es [...] un pronombre peligroso”. Probablemen- ;‘j}fjfgj ;:V'ng‘;ae'fjggjeiiﬂaggs
te, el “nosotros~ en Sennett tiene el significado que da Badiou ([2011] 2012: 79-80y efecto del pandptico digital, y los
92-94) al “acontecimiento, entendido como “aquello que hace posible el levantamiento ~ TPo% ‘ljae(ﬁs"t':;:if;?;:ic;gg;,
del inexistenter. La categoria de “inexistente~ define al colectivo que “no decide abso-  vivida como disociacién profunda
lutamente nada, no tiene, en el capitulo de las decisiones sobre su propio destino, ~desubjetividadytenitorio.
mas que una voz ficticia~. Las oligarquias, lejanas y omnipresentes, deciden en todos
los sentidos. El “inexistente”, condicion de quienes “piensan que no son nada~», en
circunstancias de “cambio real”, produce “acontecimiento~, hecho politico que “crea
un lugar nuevo~, ambito de respeto donde cada cual es imprescindible, por aumentar
con su presencia la capacidad de “asociar~. Al respecto, en favor del “asociar” en el
ambito microsocial, Sennett ([1998] 2005: 155) recuerda su aprendizaje familiar “duro
y radical”, y agrega, “si se produce el cambio, se da sobre el terreno, entre personas
que hablan por necesidad interior mas que a través de levantamientos de masas. No
sé cudles son los programas politicos que surgen de esas necesidades internas, pero
si sé que un régimen que no proporciona a los seres humanos ninguna razén profun-
da para cuidarse entre si no puede preservar por mucho tiempo su legitimidad». Un
régimen deslegitimado acude a la seduccién de la ideologia, y un paso mas allg, a las

estrategias del poder duro, definidas anteriormente.

Ambivalencias de la participacion

En el momento actual se extiende la desconfianza critica respecto de la participa-
cién, una vez se ha convertido en practica “dirigida~, tenida de “pesadilla”, como
han mostrado Miessen, Zizek, Berardi y Emmelhainz. Miessen ([2010] 2014: 17-18,
29-30) previene ante la “inocencia” aparente de la participacién, a menudo connotada
mediante “nociones romanticas de negociacion, inclusiéon y toma democratica de
decisiones~, puesto que después del umbral de 1977, y mas decisivamente, de 1989,
se ha convertido en una “forma blanda de hacer politica” y de satisfacer el “ansia
de legitimacién~ de los intereses dominantes, en realidad indiferentes u hostiles a la
potencia interna de la participacién, reducida a combustible con el que se alimenta
la “maquina del consenso. Por ello, con el fin de mantener la “capacidad critica”,
se hace preciso esgrimir “una teoria de la participacién conflictiva”, mouffiana, que
ademds de “desarrollar un entendimiento comtin” permita también que “podamos
empezar a estar en desacuerdo~. ZiZek ([2013] 2014: 141 ¥ 144) apuesta por un paso
atrds, tactico y critico: “Para mi el bien comiin es una suerte de lucha. El bien comiin
es una lucha comin por la libertad, [...] [que] se dirige a romper el control de los que
estan en el poder~; por ello, frente a la “interactividad~ instituida, convertida en “inter-
pasividad~, “el primer paso verdaderamente critico es retirarse hacia la pasividad y
negarse a participar», un paso complejo que “despeja el terreno para la verdadera
actividad», que supone, como apuntaba Miessen, “empezar a estar en desacuerdo”.
Berardi ([2015] 2016: 199-200) se pregunta: “;Qué podemos hacer cuando no podemos
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iAigo Manglano-Ovalle muestra las
paredes de cristal que impiden la
participacién. Su trabajo nos lleva
a un espacio diafano destinado a
la segregacion, donde se elabora
de manera pausada la percep-
cién de un contacto truncado.

[6]. Manglano-Ovalle, Le Baisser/The Kiss (2000).

hacer nada?~. A nuestro alcance sigue estando la “ironia auténoma~, o “distopica~,
afirma, un medio de detener o distanciar los “infoestimulos” con los que el “modelo de
produccién bioinfo” explota la temporalidad. Esta ironia negativa es “lo contrario de
la participacién, lo contrario de la responsabilidad, lo contrario de la fe». Y en afinidad
con el movimiento tictico previsto por Zizek, el recitativo de Berardi prosigue asi:
“Las revueltas contra el poder son necesarias incluso si no sabemos c6mo ganar. No
pertenezcas. Aparta tu destino del destino de los que desean pertenecer y participar
y pagar sus deudas”. Emmelhainz (2016) abunda en las posiciones anteriores: “El
problema es que las opciones disponibles para elegir no pueden impugnarse, por lo
que la participacién termina por forzar al sujeto a la sumisioén y a servir a los fines del
poder». Las intervenciones que se inscriben en la participacion solidaria se enfrentan
a dilemas de este tipo, como se ha indicado ya, puesto que, mediante las politicas de
integracién y de cooperacion, la democracia, por una parte, induce la participacion,
pero por otra mantiene la injusticia y la exclusién.

En suma, la participacién -en su dimension critica- definida por la excentricidad y la
multipolaridad, en el contexto neoliberal queda reducida a colaboracion; la colabora-
cién puede definirse por un ideario de adhesion y por una ideologia guia, al servicio
de la legitimidad dura de los intereses dominantes. La participacion tiene el orden
complejo de las interacciones libres y la multipolaridad fluctuante de los grupos que
se reconfiguran tras cada interaccién. La colaboracién, en cambio, la delineacién e
integracién formal y funcional de un equipo. Es impropio decir que en un equipo se
participa, porque el recorrido del equipo impide toda excentricidad. No sorprende
gue un equipo se uniforme -en cuestiones de vestuario y también en lo ideoldgico-,
pero si sorprende cualquier uniforme en la escena de la participacién, precisamente
surgida para alentar la multiplicidad, una multiplicidad que se compone y se expande
por medio de la excentricidad.

El deseo de no participacion se explica por la conversién de la participacién en
colaboracién. Sin embargo, el paso atras tactico, la inhibicién y la autoexclusién
son opciones a menudo impracticables -se reducen los resquicios para abandonar el
parque-, de manera que los incapacitados para la participacion, las figuras andmicas,
cada vez ocupan més claramente los recintos insignia de las practicas de parcage, ocu-
pando el corroido, el desempleado, el improductivo, el triste, el toxico, el matarredes,
el fracasado, el enfermo, el loco, el idiota, el Aikikomori, en resumen, ocupando el
“Inexistente” el lado inconfortable y desabrido de Le Baiser/The Kiss, un lado que es un
no-lugar, una envolvente a la vez excedentaria y esencial que atrapa en la unidimen-
sionalidad, como los compartimentos de un parcage.

En la videoinstalacién de Manglano-Ovalle Le Baiser/The Kiss (2000) descubrimos un
espacio diadfano destinado a la segregacion [6]. El propio Manglano-Ovalle es el
limpiacristales que en la grabacién lava la fachada acristalada de la Casa Farnsworth
(1945-1951). A partir de la imagen de inicio de la casa de cierres transparentes de Mies
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van der Rohe, la cimara avanza lentamente hasta detenerse en el plano del trabajador
que frota con un rascador de caucho las paredes de cristal. En el interior de la casa,
una joven con unos auriculares, concentrada en el acto de escucha, se muestra ajena
a la presencia del trabajador, situado al otro lado de la barrera transparente, y se
comporta como si no fuera visible y como si no existiera. La pieza, pausada, analiza
la obsesion del Movimiento Moderno por la transparencia, a la vez celebrando la
belleza de la casa y apuntando que los cierres luminosos son un elemento formal que
no suprime las divisiones sociales. Los dos protagonistas quedan conectados por la
cercania espacial, por el control y la contencién gestual, y también, por el vestuario,
un mono de trabajo de cuerpo entero. El de la chica que habita la Casa Farnsworth es
de color rojizo, el del limpiacristales es de color agrisado, rematado por una gorra
rojiza. La estructura de la instalacion, provista de pantallas de video y de barras de
aluminio pulido, evoca la estética del funcionalismo miesiano y sittia al observador en
una extensién compartimental de la Casa de Le Baiser/The Kiss, una compartimentacion
que aviva la percepcién de un contacto truncado.

Galeria Urbana W

Consecuencia de las capacidades sociales de resistencia critica y de cultivo de la
utopia, la participacion radical (Galeria Urbana W) emerge como una variante de la
“participacién conflictiva» propuesta por Miessen. Las practicas participativas se
originan y prestigian en la voragine de los dos primeros giros participativos y su
optimismo y confianza en la creatividad de la “revolucién~ deriva de las experiencias
constructivistas y situacionistas de “realizacién del arte~. Sin embargo, Galeria Urba-
na W, descrita més adelante, emerge en un marco de desconfianza critica, una vez la
participacion se ha convertido en practica tefiida de “pesadilla”, en accién separada
y “dirigida~, como ilustra Le Baiser/The Kiss.

Los cambios recientes experimentados en el Barrio del Oeste (Salamanca), marco
urbano de Galeria Urbana W, ajenos a la especulacion, gestados desde abajo, no
permiten hablar de un proceso de gentrificacién. No obstante, es preciso adoptar
cautelas criticas partiendo de las posiciones de Steyerl, Borja-Villel, Perniola y
Emmelhainz. Steyerl ([2012] 2014, 95-105) examina “el campo del arte en tanto lugar
de trabajo” y considera que ha de inscribirse en las “politicas del shock utilizadas
para reanimar la desaceleracién econémica~, un “campo~ al servicio de una “lucha
de clases dirigida desde arriba~. La perspectiva de Steyerl prolonga el enfoque
del “capitalismo del desastre” de Naomi Klein. Para Steyerl, en un momento en
que el “hipercapitalismo” manifiesta una acuciante necesidad de consenso, el arte
deviene “un laboratorio para muchos de los nuevos pobres», atraidos por algunos
de los planos en que el capital convierte este “trabajo de choque” en una modali-
dad de “trabajo afectivo”, con aplicaciones paliativas propiciadoras de soluciones
consensuales. Los modos de produccién de una actividad como el arte, en cierto
sentido dedicada a generar una visibilidad que problematiza lo instituido, tienden
no obstante a mantenerse en la invisibilidad. Los “trabajadores de choque” del
campo del arte tienen en el momento actual de precarizacion y corrosién el cometido
de trabajar en las “fabricas culturales» “a velocidades demenciales” y sin perder
tono “entusiasta, hiperactivo y profundamente comprometido~. La forma histérica
precursora de esta autoexplotacion asumida con rasgos de fanatismo estaria para
Steyerl en las “brigadas estalinistas” que interiorizaron el objetivo de la “hiperpro-
ductividad”, y aunque ahora ha cambiado el objeto, porque lo que se produce son
“sentimientos, percepcion, distincién~, se mantiene el hecho de que es un producto
mal o “no remunerado”. Mas que “multitud o muchedumbre~, los trabajadores de
lo afectivo se integran en los “/umpenfreelancers globales, desterritorializados e
ideolégicamente en caida libre~.
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El retrato de grupo de las brigadas desterritorializadas lo ha elaborado Hrabal en Una
soledad demasiado ruidosa ([1971] 2015), historia situada en Praga y narrada en primera
persona de un prensador de maculatura que durante treinta y cinco aiios ha trabaja-
do en una prensa mecanica y un cierto dia recibe la noticia de la puesta en funcién
de una prensa hidraulica en Bubny, de una gran potencia, manejada por brigadas o
equipos de jovenes, eficientes y uniformados: “llevaban guantes de color naranja y
celeste, gorros americanos amarillos con visera, monos finos con tirantes cruzados
en la espalda que hacian resaltar sus suéteres y jerséis de colores vivos; mas que uni-
formes de trabajo parecian conjuntos de ultima moda~. Las “brigadas estalinistas» se
uniforman como los empleados de una cadena de comida rapida norteamericana, en
la visién de Hrabal. La siguiente cita, extensa, manifiesta un cambio de paradigma
social y laboral. La nueva prensa admite grandes cargas de papel, sobre todo libros.
En los pocos momentos de descanso, como en los periodos de trabajo, los comporta-
mientos de los jévenes parecen responder a los items de un programa. La sumisién,
la continua actitud positiva y el espiritu de equipo de los nuevos trabajadores llevan
a Hrabal a comprender que la desterritorializacién ha unidimensionalizado a las
brigadas y va a destruir un mundo como el suyo, hecho de desayunos acompaiiados
de cerveza y de trabajo interrumpido por la lectura compulsiva.

Al pie de la cinta, los trabajadores abrian los paquetes, agarraban libros acabados
de imprimir, arrancaban la cubierta y lanzaban sobre la cinta las paginas que
se abrian al vuelo, trabajaban de prisa, sin detenerse a mirar nada porque no
podian perder tiempo, [...] aqui en Bubny el trabajo era inhumano, [...] era el fin
de nuestro modo de trabajar. [...] [S]e acabarian nuestras bibliotecas privadas y
nuestras esperanzas de alcanzar algtn dia un cambio cualitativo; [...] durante el
descanso, los jovencitos, plantados con las piernas separadas y con una mano en
la cintura, jse pusieron a beber leche y zumo de fruta! Se lo tragaban dvidamente,
a chorro, directamente de la botella; no, no cabia ninguna duda: los viejos tiem-
pos en los que el obrero se dejaba manchar y emplastar los dedos y las palmas
de tinta, luchando cuerpo a cuerpo con la faena, esos tiempos habian llegado
definitivamente a su fin. [...] [Clada viernes un autocar de la empresa los llevaba
ala montana, a una casa de campo, [...] se inscribian en la lista de participantes,
se incitaban mutuamente para que nadie faltara; a partir de aquel momento ya
nada me parecié extrafio [...]. (Hrabal, [1971] 2015: 67-72).

Los paradigmas confrontados por Hrabal estan presentes también en Steyerl ([2012]
2014: 105), quien, no obstante, tiene en cuenta las ambivalencias del campo del arte,
la existencia de modalidades criticas y de modalidades dirigidas. Por un lado, una
produccion que supone “especulacién, ingenieria financiera y manipulacién masiva y
fraudulenta~, aunque también, a distancia, trabajo de las artes para crear “comunidad,
movimiento, energia y deseo”.

El Barrio del Oeste -o ZOES, Zona Oeste, Salamanca- es un barrio de clase media
compuesto de obreros y de empleados del sector terciario®. El perfil sociodemogra-
fico arroja escasa poblacién joven, escasa poblacion inmigrante, mayoritarios grupos
de edad avanzada, incidencia notable del desempleo, presencia de comercios tradi-
cionales, deficiencia de infraestructuras. La Asociacién de Vecinos ZOES, nacida a
finales de la década de 1970, se ha convertido con los afios en una fabrica de sociabi-
lidad indispensable. Sus competencias son las de un centro civico polivalente que
cuenta con asesoria legal para los vecinos, cursos continuos asistenciales y de forma-
cién y diferentes servicios que dinamizan la vida del barrio, contribuyen a su dignidad
y le proporcionan una conciencia comunitaria “flotante», que coyunturalmente puede
instrumentalizarse al servicio de los intereses vecinales. Tal vez los aspectos més
cuestionables sean los programas de arte publico, con manifestaciones como Galeria
Urbana, denominacién a la que afiadimos una “W» como simbolo de ubicacién
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19. Nila arquitectura ni el compo-
nente socioeconémico del barrio
son uniformes. En los ramales de
calles que suben en pendiente hacia
Villamayor predomina la vivienda
utilitaria y la clase media-baja;

en las calles mds espaciosas en
torno de la plaza del Oeste y en
las contiguas a Avenida de Italia,
la vivienda es mds acomodada y
predomina la clase media-media.
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Hrabal comprobaria con alivio
que no desayunan todos solo

con zumo y leche, que no visten
uniforme y que, por practicar una
imaginacién digresiva, no parecen
dispuestos a formar un equipo.

[7]. Trabajo en Galeria Urbana W (2014).

cardinal. Los motivos de Galeria Urbana W, el proyecto mismo, no han surgido orgé-
nicamente de las necesidades socioecondmicas y politicas del barrio. No han existido
reuniones de convocatoria abierta que analizaran y debatieran proyectos, opciones,
temas. La Asociacion ha contactado con los artistas, aprobado el proyecto nuevo que
va a sumarse a Galeria Urbana W, actuado como enlace con el propietario -de la
puerta cochera, la persiana metalica o el lienzo de fachada- y definido los términos
de cesién del soporte donde se situara el motivo que el artista ha propuesto. La
remuneracion, exigua -en ocasiones limitada a las dietas-, existe inicamente para
quienes vienen de fuera, y ha estado ausente en los casos de artistas locales y de
estudiantes de la Facultad de Bellas Artes [7].

Respecto de Galeria Urbana W, las opiniones y tomas de posicion de los vecinos estan
divididas. Por un lado, sectores del vecindario viven las manifestaciones publicas de
la Asociacién, y concretamente Galeria Urbana W, como si se tratase de la escena
del Prado Horquin, cambiando toxicidad por empobrecimiento -de barriada descen-
trada- y rebanos de corte realista por estampas exoéticas, desplegadas en persianas
metalicas y puertas cocheras. Un montaje potemkin, acoplado a un sitio especifico.
Otros sectores en cambio prestan apoyo abierto a la Asociacién y a Galeria Urbana
W, como si se estuviera ante la cristalizacién de un momento descondicionado de
imaginacién colectiva.

Los sectores opuestos a Galeria Urbana W argumentan que en esta barriada popular
se ha instalado una alteridad heterogénea y anémala, y a pesar de las intenciones de
la marca vecinal -y del programa municipal connivente- inicamente se ha iniciado
un proceso desmovilizador basado en la “artificacién”, generando consenso al menos
en dos planos, por un lado dando visibilidad a la zona y sensaciones ilusorias de un
principio de cambio, y por otro, actuando como han actuado las “politicas de pro-
mocién de practicas marginales” que se aplicaron ampliamente en décadas pasadas
al artificar lo excluido -el Aip hop, los graffiti- y tratar de solventar de este modo un
problema politico: “;qué hacer con los jévenes desempleados de las periferias urba-
nas y las zonas degradadas? Construyamos estructuras institucionales que les hagan
creerse ‘artistas’ esperando asi que no se amotinen ni caigan en la delincuencia o el
vandalismo~. Una politica “loable», pero “sélo un paliativo” (Perniola, [2015] 2016:
49-50). Borja-Villel ha sefialado al respecto que las “intervenciones urbanas~ han sido
frecuentes y numerosas a partir de la década de 1990, algo que “significaba museificar
el espacio publico”, tratado como “una galeria de arte», siendo particularmente “el
disefno y el arte” piezas de la ““ingenieria del consenso” (en Expdsito, 2015: 66). Un
programa institucional a menudo supone asimilar el trabajo de los artistas a una marca
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externa e impuesta, de finalidad consensual. En la etapa actual de manifestaciones
expandidas no hay ya radicalidad de los gestos y de las intervenciones artisticas en
el espacio urbano, los no-lugares, la “Ciudad Genérica” (Koolhaas [1997] 2008) y los
espacios de desterritorialidad no pueden transformarse con operaciones epidérmicas;
en este sentido, prosigue el argumentario de los detractores, en ZOES no se pretende
dar comienzo a una campaiia de concienciacién politica, por ejemplo destinada a un
relevo del gobierno municipal, o mas alld, con pretensiones de comunalizar o colec-
tivizar fuerzas y modos de produccién, mas bien el propdsito es sumarse al negocio
del sector servicios que irriga zonas limitrofes de la ciudad, y en este sentido, en
efecto, el barrio empieza a ser reconocido por la industria turistica y favorecido por
la especulacién inmobiliaria, dando réditos privados que no obstante son bienvenidos
en la zona. La artificacion ya ni siquiera tendria la “funcién de anestesiar~ la lucha
(Borja-Villel, en Expésito, 2015: 67). La lucha se concentra en reunir fuerzas y medios
para resistir la precarizacion.

Los argumentos aportados por los defensores de Galeria Urbana W tienen origen en
los vecinos y en grupos cercanos a las artes. La idea del arte como momento de des-
condicionamiento puede ser confrontada en este entorno especifico. Galeria Urbana
W instala de manera duradera en una zona de la ciudad que se considera anodina una
llamada procedente del arte. El “giro fringe» (Perniola [2015] 2016: 41-52), consumacién
de la descodificacién operada por el arte pop y por los nuevos realismos, circulacién
politizada del arte de signo radical y marginal, manifiesta que la del arte es una nocién
comin y que la capacidad del arte de construir y de crear presencia -psicoldgica, social
y politica- es algo socialmente aceptado e interiorizado. Por consiguiente, Galeria
Urbana W no remite a una lejania o a un ensuefio abstruso, sino a una potencia intima
y comin, que requiere inicamente condiciones y soportes asequibles y comunes, asi
como una politica territorial que no bloquee las practicas tendentes a asociar. Galeria
Urbana W se inserta sin estridencia en un barrio ajeno al campo del arte institucional,
y es aqui donde el giro fringe pone de manifiesto el declive del gusto ejercido como
mecanismo de seleccién social. En ZOES, el gusto correcto estropea un poco su aire
“pulido~, pierde elevacién, y sobre todo ironiza, y asi, sin mas elementos, puede ser
que dé comienzo un jalon de la utopia, situado en un sitio determinado, una zona de
descodificacién que resintoniza los planos dislocados de la subjetividad y del entorno
y que reactiva la solidaridad social y la imaginacién. Distribuida en numerosas calles
corredor, Galeria Urbana W es en términos especificos un descodificador que inicia,
en el plano material, una transformacién de las calles abstractas del barrio -series
de recorridos sin valor intrinseco, meramente trazados para unir puntos urbanos
distantes mediante un desplazamiento motorizado rapido- en “calles casi corredor».
La proclama “la calle ha muerto” tiene una respuesta en el jalén de utopia abierto
por la “calle casi corredor” (Koolhaas, [1997] 2008: 24), 1a calle donde se deambula y
donde se practican formas efimeras de “asociar.

Lo exdtico de casi todas las tematicas de Galeria Urbana W, en algtin punto de la
interseccién de lo surreal y lo neo-pop, es en este sitio especifico una audacia y una
muestra de como una imaginacién digresiva, con su presencia policromatica y su
capacidad de entonacién del espacio de la calle, no es algo que desanime la forma-
cién de conciencia local divergente. Supone por ello, aqui, una pequeiia revolucién
monadica, el acceso a un poder comin -de ruptura de caparazén- y la apelacién a un
“nasciturus” -ain en proyecto- que los vecinos atin no han configurado, mas alla de
atisbos intermitentes.

La idea del poder como “organizacion, disefio y configuracién del mundo~, con formas
“arquitectonicas e impersonales”, un poder que actualmente estaria “escondido en
la infraestructura” y que se manifestaria mediante modificaciones y arreglos espa-
ciales -Comité Invisible, en Emmelhainz (2016)- no es solo una marca del poder en el
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capitalismo. Por otra parte, como han sefalado Lefebvre, de Certeau y Balandier, el
uso impuesto, una parte de la ideologia, no impide la practica del desvio critico. Frente
alas infraestructuras que legitiman y ejercen el poder, el desvio es un medio radical de
propiciar las condiciones en las que “asociar” y generar espacio alternativo. Desviar
en una de sus posibles expresiones supone evitar la fabricacién social de estupidez,
que acontece cotidianamente de diversos modos, por ejemplo, como sefiala Mendes
da Rocha ([2000] 2011: 18-19), llevando a diario a los jévenes uniformados al cole, en
coche, por calles corredor y barrios dysneificados mediante disfraces urbanos que
constrifien como camisas de fuerza:

En los barrios de gente rica se lleva a los nifios en coche hasta la escuela. La mayor
virtud de la escuela no estd en un encerado o en una profesora, esta en el hecho
deiralaescuelaandando o en el metro, para que se establezca la iniciacién en la
vida publica de ese joven, que sale de su casa para descubrir su pequefia geografia
y su historia. Esos nifios que van a la escuela en coche [...] no experimentaran la
diversidad de la ciudad. No descubrirdn que los amigos se escogen por la ternura
(Mendes da Rocha, [2000] 2011: 19).

En un barrio decolorado politicamente, sin tradicién reivindicativa ni militancia con-
flictiva, con tendencias conservadoras que se manifiestan en el cierre ideolégico sobre
las supuestas excelencias del casticismo y de la patria chica, Galeria Urbana W muestra
que la construccién de conciencia de comunidad no tiene fundamento necesario en
las pautas de identidad y también puede proceder por medio de pautas de estilo.
Berardi ([2015] 2016: 110) define eszilo en contraposicién a “identidad~, y es preciso
enfatizar la libertad vital y la posibilidad de realizacién abierta que se desprenden del
primer término. El fildsofo entiende la identidad como “la capa mas dura del mapa
de orientacién interno», como “limitacién (realizada de forma inconsciente) sobre
la posibilidad de comprension e interaccién~; el estilo en cambio comporta “singu-
laridad y conciencia de la singularidad, un mapa de orientacién flexible y adaptable,
y que cambia de forma retroactiva». El estilo no es “normativo, ni tampoco implica
interdiccién ni castigo”, no impone pertenencia, ni suposicién de primordialidad. En
el estilo las autenticidades no radican en un momento de origen o en una pertenencia
esencial, sino en una proyeccién que tiene los caracteres de la excentricidad y de la
multipolaridad.

Final. Participacion e ideales sociales

Muntadas convierte a los publicos en creadores de significado. Media Sites/Media
Monuments: Buenos Aires (2007) y secciones de On Translation han sido, de junio a
agosto de 2007, motivo de exposicion en tres sedes de Buenos Aires, periodo en el
cual se podia leer, reproducido en diferentes puntos de la ciudad, el lema “Aten-
cién: la percepcién requiere participacién” [8]. En las declaraciones que entonces
realizara, Muntadas insistira en la idea de “dar a la gente la oportunidad de entrar
en el trabajo” (en Farriol, 2008), al margen de cualquier lectura previa, mas o menos
lineal. El lema “La percepcién requiere participacién” pone en cuestién las bases
de la inteligibilidad de la vida social. No hay percepcidn, es decir, no hay pensa-
miento, ni toma de posicién, ni puesta en circulacién de significado, ni creacién
de un érea relacional, en ausencia de participacion, o de comparticién, traduccién
y constitucién de una cierta forma de comunidad. La percepcién es pensamiento
en comun incorporado en la sustancia cambiante del mundo. La participacién es
apertura de las partes, que ceden su lugar y que asi recuperan, o crean, por medio
del lugar de las otras partes, al que acceden participativamente, una experiencia
de comunidad y de sociabilidad, un lugar intermedio sin el cual declina la inteligi-
bilidad de la vida social.
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MUNTADAS / BS.AS.

ATENCION:

LA PERCEPCION

REQUIERE
PARTICIPACION

[81. Muntadas, Atencidn: La percepcién requiere participacién (2007).

Por este motivo, en la participacién resuenan los ideales sociales contemporéneos de
las artes (“La poésie doit étre faite par tous”, Lautréamont, 1870), la arquitectura y el
urbanismo (“la ciudad es de todos”, Mendes da Rocha, 2000), la educacién (“zona de
desarrollo préximo~, Vigotsky, 1934%°), la politica (emergencia republicana del zodos
unos; “desincorporacion del poder~: el lugar del poder es un “lugar vacio”, del que
nadie puede apropiarse definitivamente, Lefort, 2004: 22; Sirczuk, 2014: 14), la vida
social (de la “escucha empatica~ a la experiencia de “enantiodromia~, una inscripcién
de la alteridad en el yo, Jung [1921] 1989: 223-224, y de la “enantiodromia~ al “des-
censo de barreras” delineado por Goffman, 1959), la tecnologia y la civilizacion del
ocio (“conquista de la ubicuidad~, Valéry [1929] 1999). Y como sucede con los ideales,
sean artisticos, educativos, politicos, sociales o tecnolégicos, “se inventan no para ser
realizados en su plenitud, sino para alimentar justamente la tensién ideal que debe
sostener la democracia” (Sartori, [2015] 2016: 14). El ideal parece hoy mas lejano que
en los momentos de incandescencia de la década de 1960. Hoy, el derecho a la parti-
cipacién es un indicador que refrenda su deterioro.
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El trabajo de Muntadas emerge
en momentos criticos de
desconfianza en la participa-
cién, cuando se cuestiona su
funcién como recurso con el que
poder asociar desde abajo.

20. Vigotsky ([1934] 1978: 86) acuiié
la expresion “zona de desarrollo
préximo” para indicar “la distancia
entre el nivel evolutivo real, determi-
nado por la resolucién independien-
te de problemas, y el nivel potencial
de desarrollo, determinado mediante
la resolucién de problemas bajo la
orientacién adulta en colaboracién
con comparieros mds capaces”.
Aplicada a las practicas horizontales
de aprendizaje, la perspectiva de
Vigotsky supone que los estudian-
tes llegan al grupo con distintos
antecedentes, pero con suficiente
“solapamiento” para constituir una
base comin de comunicacién. La
proximidad permite aprender a cada
uno, de otros estudiantes, los con-
ceptos que estan inmediatamente
mas alld de su nivel actual de desa-
rrollo. Los que hacen de mentores se
benefician de formular y explicar sus
ideas a otros, de quienes aprenden
sin falta, formal o informalmente.
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