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La sofisticación de la conciencia de las artes es tal hoy en día (1969) que se podría afirmar de hecho [...] que los movimientos aleatorios de los compradores, casi en trance, de los supermercados poseen mayor dinamismo que cualquier coreografía de danza moderna (Kaprow, 2007: 13,14).
La danza más interesante no se encuentra en un escenario, sino en un centro comercial; el arte superior se halla no tanto en una exposición de una galería, sino más bien en diversos objetos, acciones y situaciones cotidianos que configuran nuestra vida diaria, y que, según el autor de la cita, pueden abarcar desde el polvo debajo de la cama como exposición convincente hasta la guerra del Vietnam como la mejor forma de teatro posible.

Más allá del propósito de causar un choque en el lector, destinado a avivar y despertar su conciencia, lo que se lee en estas páginas introductorias de “La educación del desartista” de Allan Kaprow es la firme creencia en una percepción creadora. Se trata de una sensibilidad entrenada tras siglos y siglos de arte (y de antiarte), que por fin está en condiciones de percibir su entorno con criterios estéticos. La conciencia se comprende como la instancia primera fundadora de sentido, no sólo fenomenológico, sino también y sobre todo, estético. Dicho en otras palabras, Kaprow defiende que el arte no se encuentra en el objeto, sino en el ojo del que mira. Para que los fenómenos nombrados (guerra del Vietnam, movimientos de los compradores de un supermercado) sean arte se necesita únicamente una mirada que los atrape y, sumergiéndolos en una experiencia estética, les confiera tal estatus. Siguiendo a Kaprow, el sujeto que percibe los objetos de su entorno de manera estética no es un artista (éste los crea), ni un anti-artista (crea objetos contra el arte) sino un des-artista (los percibe como arte, los transforma con su mirada). 

Una figura fundamental en esta tendencia del arte durante el siglo XX es la del flâneur. Se trata de uno de los personajes clave de la modernidad, caracterizado esencialmente por su predisposición al entorno y por un alto grado de atención respecto a su alrededor: “observador, paseante, filósofo” (Baudelaire, 2005: 22), archivador de momentos fugaces, de situaciones cotidianas, se comprendió desde sus comienzos como la figura por excelencia que está atenta a su medio natural, la ciudad, alerta frente a las pequeñas o grandes transformaciones que se producen en ella, zambullido de lleno en el alboroto de las múltiples distracciones que la metrópolis ofrece a la mirada: 

Para el perfecto flâneur, para el observador apasionado, es un goce inmenso situarse en el número, en lo ondulante, en el movimiento, en lo fugaz y lo infinito. Estar fuera de sí, y sin embargo sentirse por doquier dentro de él mismo (Baudelaire, 2005: 28).

Por ello, la metodología de observación preferida del flâneur es la deambulación; especialmente dentro del movimiento de la masa caminante de la urbe puede el flâneur intensificar su disponibilidad al entorno, a lo imprevisto, a lo accesorio y a lo accidental que éste contiene. El paseo constituye la fórmula preferida para ir cazando al vuelo ciertos detalles que se irán hilando como un discurso (concebido como reflexión científica) a medida que se avanza en el recorrido (Benjamin, 1983: 567). 
A lo largo del siglo XX se ha ido gestando una tendencia artística que emplea el caminar como material primero para la creación de la pieza; las obras de este nuevo género en su mayoría tienen como referente explícito o implícito la figura del flâneur y junto con él una voluntad de desarrollar una percepción creativa del entorno, fundamental para su posterior transformación. 

La pieza Here whilst we walk de Gustavo Ciríaco y Andrea Sonnberger (por primera vez presentada en 2006) se encuentra íntimamente relacionada con estas tesis. De 15 a 20 participantes se reúnen en un punto de la ciudad previamente decidido junto con Ciríaco y Sonnberger para dar un paseo cuyo recorrido es desconocido previamente por los participantes. La peculiaridad del paseo radica en que los caminantes se encuentran durante todo el trayecto dentro del espacio reducido de una banda elástica blanca que agrupa a todos los participantes y que de esta forma delimita claramente una frontera entre espacio interno y externo. Here whilst we walk fue concebida durante Close Encounters, un proyecto que, como explica Ciríaco, tenía la particularidad de motivar la creación de obras de especificidad espacial que paradójicamente debían circular por varias ciudades (Ciríaco, 2006). Por ello, como comentan sus creadores, no se decidieron por trabajar con un lugar en concreto, sino por centrarse en un tipo de espacio: uno que no estuviera definido tanto por sus edificios o su distribución urbanística, como sobre todo por las personas que lo habitan. Ya desde el principio esta pieza localiza, así, lo arquitectónico no tanto en estructuras estables (edificios, plazas), como en una arquitectura efímera, en estado de constante formación y destrucción como es la del tejido urbano haciéndose y deshaciéndose en la calle; lo arquitectónico no se encuentra tanto en la estructura física y visible de la calle, como en las formas de habitarla. 

En esta pieza se da así un primer nivel de creación de espacio, de creación de arquitecturas efímeras, operada por medio de una transformación simbólica del espacio ya existente, directamente asociada a las premisas contenidas en cita Kaprow: la percepción no consiste en una mera capacidad pasiva, sino que también posee un poder creativo y transformador de la realidad que percibe. Por ello no resulta en absoluto sorprendente los participantes de Here whilst we walk reciban como única indicación explícita antes de comenzar el paseo la prohibición de hablar, fotografiar o grabar imágenes en vídeo. Con ello se hace patente el interés de los autores en preservar un estado de percepción elevado, una mirada libre de preocupaciones, que constituye el requisito imprescindible para descubrir arte fuera de los contextos para ello pensados, como la galería o el teatro y para transformar el entorno en el que se mueven. 
En este sentido resulta de gran ayuda la concepción alternativa de arquitectura (arquitectura nómada) que propone Francesco Careri en su libro imprescindible Walkscapes. En él el autor italiano expone dos formas distintas de habitar la tierra: “la de la caverna y el arado que cava su propio espacio en las vísceras de la tierra, y la de la tienda colocada sobre la superficie terrestre sin dejar en ella huellas persistentes” (Careri, 2002: 36). La primera forma de habitar la tierra, sedentaria, como Careri indica, se relaciona con la concepción de arquitectura tradicional y conocida, se trata de la construcción de espacios comprendida como erección de edificios duraderos. Frente a ésta el autor italiano presenta una forma nómada de habitarla, que se correspondería con una arquitectura entendida como “percepción y construcción simbólica del espacio”. El caminar, desde este punto de vista, constituye no sólo una construcción física del espacio (al estilo de la enunciación peatonal que propuso Michel de Certeau), sino también, como señala Careri, una transformación cultural y simbólica de los espacios ya dados. Y en este punto podría radicar la diferencia entre ocupar un espacio y habitarlo, entre situarse en un punto de la geografía o vivir dentro de ella. 
Quizá quien mejor haya desentrañado las estrategias subjetivas de apropiación simbólica y cultural desplegadas por el individuo en su relación con su entorno arquitectónico y espacial sea Gaston Bachelard en su Poética del espacio. En este ensayo expone una metodología de análisis del espacio, el topoanálisis, comprendido como un estudio psicológico sistemático de los lugares de la vida íntima. En él Bachelard despliega una particular fenomenología de la imaginación poética, centrada en el estudio del ámbito concreto del espacio de la intimidad. Parte de un análisis topológico que permite descifrar ciertos lugares como casa o nido y ciertas coordenadas como fuera o dentro, que funcionen como desencadenantes de una ensoñación en el lector. Por medio del rastreo de los usos que en la literatura se hacen de cada uno de esos lugares, Bachelard presenta las imágenes, angustias y sensaciones asociadas a cada uno de estos topoi concretos. A pesar de estar circunscrito al ámbito de la poesía y la literatura, el topoanálisis se revela como un instrumento precioso para conocer las operaciones de la imaginación habitando y transformando un espacio simbólica o culturalmente, sea éste real y material o esté meramente escrito en una página. El procedimiento se puede estudiar con el ejemplo del rincón; como propone Bachelard, “todo rincón de una casa, todo rincón de un cuarto, todo espacio reducido donde nos gusta acurrucarnos, agazaparnos sobre nosotros mismos es para la imaginación una soledad, es decir, el germen de un cuarto, el germen de una casa” (Bachelard, 1994: 171). Cualquier lugar en el que uno puede pensar en acurrucarse contiene en la imaginación del que mira el germen de un rincón, la potencialidad de convertirse en un rincón acogedor donde revivir momentos de soledad y silencio. El mecanismo de la imaginación poética del espacio funciona por medio de una proyección del ensueño, la fantasía, el deseo y el recuerdo de previos lugares sobre la geometría actual. Las proyecciones de la imaginación se asimilan a esa arquitectura geométrica y objetiva, desapasionada, transformando sus contenidos, sus potencialidades, sus connotaciones y sus sugerencias. La geometría estricta de un edificio en principio se resiste, como explica Bachelard, “a ciertas metáforas que explican el alma humana”; no obstante, en cuanto ese edificio se reconoce, se apropia, se habita como una casa, por ejemplo, se ve inmediatamente asociado a una cadena de imágenes que componen la sensación del lugar casa, “un espacio que debe condensar y defender la intimidad. Entonces se abre, fuera de toda racionalidad, el onirismo.” (Bachelard 1994: 80). Se trata de apropiarse de los espacios, de habitarlos por medio de la imaginación y del recuerdo, de desarrollar tácticas imaginativas para transformar el espacio existente, para construir una segunda arquitectura que se superponga a la primera; consiste en crear una geografía invisible sobre el plano de lo dado, objetivo e indiscutible, proyectar la sensibilidad y la subjetividad sobre una arquitectura en principio ajena; se trata de habitar la geometría objetiva adaptándola a las particularidades de una individualidad y una subjetividad radical, que se construyen por medio de algo tan íntimo y personal como los propios recuerdos, los propios miedos y los fantasmas que habitan en la conciencia.

En este sentido se transforman simbólica y culturalmente las arquitecturas previas, se crea y se construye una arquitectura efímera como la que definía Careri, basada en la proyección de la subjetividad sobre lo existente. Éste constituiría un primer plano de construcción de arquitectura en Here whilst we walk. Mediante la atención elevada desarrollada a lo largo de un paseo en silencio por la ciudad, los participantes tienen la oportunidad de ver el entorno como si fuera la primera vez, desvinculado de su funcionalidad, de la cotidianeidad con la que suelen ignorarlo para percibirlo como un objeto capaz de desatar ensoñaciones, sobre el que pueden proyectar su sensibilidad. Para facilitar este estado de apertura hacia el entorno en los participantes, la noción de laberinto que ha presidido el proceso de creación de la obra ha sido fundamental. Según comentan Sonnberger y Ciríaco, esta figura espacial tiene la función clara de permitir una visión renovada del entorno cotidiano. Curiosamente, el laberinto se plasmó en la obra en la forma de una ausencia: ausencia de un plan previo conocido por los participantes. 

En un laberinto, uno no tiene la conciencia del todo, del futuro, del plan, de algo experimentado previamente. En él uno tiene la experiencia, la inmediatez de su experiencia. [...] No queríamos mostrar un plan a nuestros espectadores-participantes. En lugar de la experiencia de la calle, preferimos la experiencia del camino, la deambulación sin rumbo del flâneur (Ciríaco, 2006).

Esta deambulación laberíntica facilita un estado de apertura espiritual en el participante, en el caminante: éste no conoce el final del recorrido, de forma que no puede prever su trayectoria ni tampoco su sentido; no puede adelantar acontecimientos o dar por sabido lo que conoce a lo largo del camino, ya que cada nuevo elemento que aparece antes su mirada puede ser significativo. En la página web que acompaña a la obra (www.herewhilstwe.de) y que está abierta para que los participantes compartan sus experiencias, se puede comprobar que, efectivamente, uno de los comentarios recurrentes de los participantes consiste en la adquisición durante el paseo de una visión renovada y dispuesta a la sorpresa de un espacio conocido y por lo general pasado por alto.

La noción de laberinto es fundamental también en la concepción de arquitectura de Hélio Oiticica, ya que conduce al descubrimiento de otra dimensión arquitectónica de Here whilst we walk. Ciertos conceptos acuñados y desarrollados por este artista brasileño como Parangolé y delirium ambulatorium  han constituido un referente explícito en la creación de esta pieza. Parangolé es el término que servía para designar una serie de trabajos que Oiticica comenzó a finales de 1964 como resultado de su implicación con la comunidad passistas y sus amigos de Mangueira Shanty Town, con los que descubrió la danza y el movimiento como medios ideales para continuar con su investigación del espacio
. Se trata de banderas, estandartes, capas, carpas de plásticos y  bolsas que contienen una arquitectura cromática potencial, la cual debe ser actualizada, activada por medio de la participación del público con su movimiento, su desplazamiento o su baile.  Parangolé representa el final de un desarrollo progresivo de desmaterialización del objeto, de implicación de la subjetividad del espectador en la obra y de una creciente atención hacia la relación dinámica y activa entre público, obra y entorno. La obra sólo adquiere vida cuando se la otorga un participante, cuando se ve involucrado en la experiencia total parangolé, (Oiticica) en una vivencia que se conforma en relación con el reino ambiental (en el mundo de la atención al entorno). Con este tipo de obras Oiticica dejó de lado el objeto para pasar a preocuparse directamente por la creación de un comportamiento perceptivo creativo en el espectador. El vínculo con la transformación de la recepción creadora comentada hasta el momento es evidente. No obstante, el parangolé permite concebir un segundo nivel de creación de arquitectura en Here whilst we walk. Oiticica encuentra una relación directa entre la arquitectura cromática del cuerpo en movimiento vestido con el parangolé y la construcción orgánica de las favelas y otras arquitecturas improvisadas como la de los mercados callejeros o los habitáculos de cartón de los sin techo: todas ellas son esencialmente precarias, se construyen sin una racionalidad previa que dirija su desarrollo y su despliegue en el espacio; se organizan según una lógica de la mera adición, por una continuidad espacial y temporal, en una relación de adaptación al entorno; éste no sólo se concibe como contexto arquitectónico clásico, compuesto de edificios ya existentes, sino también determinado por la arquitectura invisible que componen las trayectorias de los caminantes y las costumbres de los habitantes de las favelas. Esta espacialidad efímera e improvisada adquiere así la cualidad orgánica que caracteriza tanto a la favela como al parangolé; se trata ésta de una arquitectura que desarrolla unos vínculos con el entorno, como los define Oiticica, imaginativo-estructurales. Son unas arquitecturas “ultraelásticas, con posibilidad de establecer relaciones multidimensionales que surgen de ellas entre percepción e imaginación, productivas, inseparables y alimentándose mutuamente una de la otra” (Oiticica 2007: 297). Se trata de una arquitectura que se basa no en la construcción de edificios duraderos, ni en la transformación simbólica de lo ya dado, sino en la construcción de formas efímeras, en la creación de espacios que no están basados en un plan previo ni son fieles a una cierta lógica basada en una distribución racional del espacio. Se fundamenta en la creación inmanente y emergente de espacios, sin un diseño anterior y formados por medio del movimiento humano, de las costumbres y de los deseos de quienes los habitan. Naturalmente este espacio se produce dentro de una relación dialéctica con el entorno, adaptándose a él de forma improvisada y transformándolo a medida que el espacio emergente se impone.

Un tipo similar de construcción del espacio es el que se opera en Here whilst we walk. Por medio del desplazamiento tiene lugar una construcción del espacio que, de acuerdo con una relación dialéctica inmanente entre sujeto y entorno, funciona a modo de reflejo del entorno en el que se inspira y en el que se emplaza. Los participantes se encuentran dentro de la banda sin ningún tipo de orientación o de instrucciones de uso, sin un plano previo de un posible recorrido. Ciríaco y Sonnberger comienzan a andar, y con este movimiento la banda elástica se estira y obliga a los participantes a desplazarse en la dirección que han elegido; no obstante, una vez comprobado este hecho, el participante puede oponer resistencia y dirigirse hacia el objeto o la dirección que le llamen la atención a lo largo del camino, obligando hasta cierto punto a sus compañeros a desviar la ruta. Asimismo, dentro de la banda, las posiciones cambian continuamente en función de la atención al entorno, de un caminar más rápido o lento de cada uno de los participantes. La forma del grupo cambia también acorde con los obstáculos y las características del camino que recorre, modificándose continuamente en su adaptación al entorno, construyendo su camino en función de los accidentes y los contratiempos del recorrido. En este proceso de cambio continuo dentro del espacio reducido de la banda elástica las trayectorias de los caminantes elaboran de forma emergente una coreografía espontánea compuesta de movimientos como ceder el paso, paradas breves, intercambio de posiciones y tropiezos varios. 
De esta forma se posibilita un estado emergente de creación coreográfica de espacio surgido a partir una suma de trayectorias distintas, de complicidades efímeras entre los participantes. El grupo en su desplazamiento dentro de la banda elástica gestiona sus trayectorias, encontrándose como colectividad en movimiento en un proceso de autoestructuración continua y que se construye por una mera lógica de adición. El movimiento dentro de la banda se rige por las mismas leyes generativas que originan las dinámicas caóticas y laberínticas del espacio urbano: circulación constante, transitoriedad, autorregulación, indeterminación, intercambio continuo, inestabilidad y precariedad de las relaciones, deslocalización, ambivalencia del propio camino y provisionalidad de la propia posición, entre otras. Estos principios organizativos constituyen un reflejo o una metáfora del espacio (exterior) que recorren, regido por el accidente y lo imprevisto, por las colectividades efímeras, los microcontactos continuos que se generan a partir de una estructura tan sencilla como el andar. De esta forma, el grupo caminante de Here whilst we walk funciona como reflejo de lo urbano en la relación dialéctica entre sujeto y entorno: estructuralmente reproduce las mismas pautas de comportamiento, los mismos principios de composición caótica, laberíntica, imprevisible e impredecible: sirve como reflejo a pequeña escala, a la vez que físicamente se adapta a ella, a la espacialidad que le sirve como modelo de constitución. El grupo itinerante se adapta al contexto, a la vez que crea una espacialidad propia, generada por medio de una dialéctica entre el interior y el exterior, entre la creación de una forma propia y la adaptación al camino. 
Esta espacialidad generada dentro de la banda elástica señala así un segundo nivel de creación de espacio, de una arquitectura efímera que determina la ciudad tanto o más que la arquitectura tradicional, comprendida fundamentalmente desde el punto de vista del diseño urbanístico y de la construcción de edificios. Por otro lado resulta interesante el hecho de que esta relación dialéctica con el entorno no tiene lugar en el ámbito de la estricta individualidad, sino que se enmarca en un proyecto comunitario. En este sentido Here whilst we walk asume una dimensión social, no preocupada tan sólo por valores meramente estéticos, sino orientada, por medio del despliegue de una serie de estrategias y recursos, hacia el entorno en el que se desarrolla. De esta manera la banda asume alguna función más que la de mantener al grupo unido en su paseo: por un lado, permite la emergencia de una espacialidad basada en los mismos principios que los que rigen el movimiento en la urbe; por otro lado, une los caminares y los discursos individuales, las enunciaciones peatonales (Certeau) están asumidas bajo una misma identidad, creando así una comunidad. La banda elástica alrededor de los participantes 

establecería un dentro y un fuera, produciendo así un sentido de grupo, quizás incluso de identidad [...] en el que los participantes serían a la vez actores y espectadores, y que, como los hombres y mujeres de fuera, cada grupo, si los podemos considerar como tales, disfrutan de una sensación particular de identidad y pertenencia (Ciríaco 2006).

El “estar juntos” de los participantes y el crear una comunidad de una duración de una hora y media es también uno de los temas centrales de la obra; en este sentido, Here whilst we walk se encuentra vinculado a la estética relacional y con ello a la voluntad de la elaboración colectiva del sentido; en este caso concreto a la elaboración colectiva de una arquitectura que tiene que ver paradójicamente con la individualidad, con la proyección del mundo íntimo sobre la geometría exterior, así como con la creación de una espacialidad que se decide en grupo. El tema central de este paseo es cómo recorrer juntos la ciudad: el movimiento se decide en común, la percepción del entorno se crea desde el “nosotros”. Esta operación asume una innegable dimensión social, en tanto se lleva a cabo de forma colectiva.
 

Tras los parangolés, el siguiente paso en la obra de Oiticica es la etapa de las apropiaciones, que comienzan en 1966 y son consecuencia directa de este giro paulatino e irreversible hacia el contexto, volviendo así a enlazar con el primer tipo de arquitectura mencionada, la arquitectura nómada. En esta etapa desarrolla una nueva actividad, caminar por el paisaje urbano, definida como Delirium Ambulatorium: 

En el delirium ambulatorium la meditación está guiada por el cuerpo-pie: es una pasión-meditación-caminar que genera laberintos-maqueta de topografías creadas en el calor del taller: la misma pasión que me dirigió a desplazar el campo pictórico fuera de la pintura hacia el espacio y a destruir el pictorialismo empobrecido de siglos de paredes [me llevó] a la proposición de un nuevo lugar-espacio, totalmente abierto a la exploración creativa (Oiticica 2007: 122).
Por medio de una intervención tan efímera como un paseo descubre el mundo como ready-made artístico transitable, y con ello (tal y como proponía también Allan Kaprow en su Educación del des-artista) la capacidad de la imaginación para transformar el mundo, así como el entorno urbano como espacio abierto a la exploración creativa y a la transformación simbólica y cultural. Estos principios se recogen en la experiencia colectiva de lectura y escritura simultánea del espacio por medio del movimiento de caminar que propusieron Ciríaco y Sonnberger con Here whilst we walk: no existe un objeto o una pieza (una coreografía) que sirva de bisagra para acceder a esa otra esfera de la experiencia estética, sino que el espectador se ve relanzado al propio mundo que normalmente le rodea para percibirlo de forma renovada. De esta forma asume una posición ambivalente, de participante a la vez que de objeto de la atención de un espectador de segundo grado: el habitante de la ciudad. Por su parte, el objeto o la obra como entidad desaparece y se instala en la conciencia del espectador, alterando su percepción cotidiana, que se vuelve hacia su entorno proyectando su sensibilidad y transformándolo. Por medio de este movimiento se descubre en el espectador la potencialidad misma de desarrollar una relación activa y estética con su entorno, de lectura y escritura simultáneas del espacio, conseguido todo ello por medio de un movimiento: caminar. 
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� Parangolé constituye una cuestión clave en el desarrollo de su obra; como él mismo indica, representa el punto culminante de una investigación de toda una vida, que comenzó con la pintura y que concluye en una liberación total en lo performativo. Representa el final de un desarrollo progresivo desplegado a través del antiobjeto, el transobjeto hasta llegar al parangolé, obras estructural-imaginativas, como la denomina el autor. 


� Esta tendencia hacia una mayor preocupación por la dimensión social y colectiva de sus proyectos se ve patente en la pieza en la que Ciríaco y Sonnberger están actualmente trabajando, Neigbohrs, basada en la idea de vecindad como comunidad geográficamente localizada.





