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La nacié com a simptoma

Des que van comencar a collaborar, a principis dels
anys noranta, l'obra de Nomeda i Gediminas Urbonas
ha reflexionat sobre l'encontre entre art i espai histo-
ric. Amb larticulacid dels traumes culturals, els pre-
dicaments i les noves possibilitats que s’han posat de
manifest amb la independéncia de Lituania respecte
al regim sovietic el 1991, la seva obra escenifica re-
cerques col-lectives de noves formes de pertinenca.
Més que limitar-se a descriure o interpretar aquestes
lluites, aquestes investigacions s'implementen com a
processos d'autoorganitzacid, com ara 'espai d’exposi-
cié independent Jutempus Space (1993-1997) o tvvv.
plotas (1998-1999), un programa de televisié creat
i dirigit pels Urbonas. Com petits retalls del teixit soci-
al que s'expandeixen de maneres inesperades, aquesta
mena de projectes fomenten una resposta col-lectiva
més que no pas individual.

La majoria de sociolegs i cientifics politics coincidei-
xen a afirmar que no hi ha un llegat leninista uniforme
i persistent, detectable entre els nombrosos governs
successors del comunisme.! Es a dir, no hi ha una ten-
dencia concreta comuna entre els desenvolupaments
democratics subsegiients a les antigues politiques so-
vietiques i, de fet, és probable que tots mostrin propi-
etats com a régim que depenen de diversos factors (la
proximitat als paisos occidentals, per exemple). Aques-
tes trajectories politiques volatils tenenungranressoa
Lituania, una nacié que s’ha vist atrapada en esquemes

historics irregulars: sense comptar la independéncia
postsovietica, el petit estat baltic només ha viscut 22
anys d'autonomia des de finals del segle XVIII.

Enl'obradels Urbonas, laidea del que és nacional s'abor-
da no només a escala institucional, siné també com un
simptoma social que impregna els imaginaris subjectius
i col'lectius.?2 Com va assenyalar Freud, el simptoma es
produeix com part d'una triada els dos elements res-
tants de la qual sén la por i la inhibicid. En aquesta eco-
nomia psiquica, el simptomarepresenta lempremta elu-
siva de la causa dltima d'una patologia d'inhibicid que es
mantindra desplagada, en general per la por del castig,
sisurtalallum.Enlapsicoanalisi, el simptoma és un sig-
ne i substitut d'allo que se sap de sempre i que resulta
familiar. Aquesta és una analogia perfecta per a la idea
de nacié com un signe reprimit que és compulsivament
revisitat des de diverses formes, sota 'amenaca del
castig per part d'una figura paterna sovietica, o associa-
da amb la demencia postsovietica del nacionalisme.

Un cop definida la qiiestid de la pertinenca historica en
termes de subjectivitat, les entitats fonamentals que
generen una ontologia societaria —poblacid, institu-
cions, fronteres, geografia- es presenten compartint
propietats amb les estructures simboliques que man-
tenen unides les comunitats; estructures de sentiment
que defineixen el nostre sentit de pertinenca individual
i col-lectiu. Aixo es va posar de manifest sobretot en el
projecte Transaction (2000-2004), en qué la nocié de
la dona com a victima es va aplicar a la representacid

105



de Lituania en la filmografia lituana de l'era soviética.
Treballar amb aquestes idees-guid, per dir-ho amb el
mateix terme emprat pels Urbonas, significa establir
«un model que no és real, perd que és cert».3 Es trac-
ta en aquest cas, d'un aprofundiment psicoanalitic en
l'imaginari de la nacid. Aquesta aproximacio es desvia
del model nacionalista, que prova de fer una explicacid
ideologica causal per fixar territoris i conductes d'una
vegada per sempre. Per contra, en la idea-guid la per-
tinenca té a veure amb el fet d'esdevenir mitjangant un
desig de forcar els limits existents de I'ésser historic.
D’aquesta manera, la qliestié del que és nacional s'ei-
xampla amb conceptes que poden contrarestar la nos-
talgia exclusionista com una conseqiiéncia de limperia-
lisme o la globalitzacic.

Regims simuladors

El best seller de Jonathan Franzen The Corrections (2001)
-una saga sobre la desintegraciéd de la familia nuclear
nord-americana- té un capitol ambientat a la Vilnius con-
temporania. El retrat que fa de Lituania és el dun estat
corrupte: potser no suposa cap amenaga per a la pau in-
ternacional, perd el seu paper dins el joc global s'ha «anat
difuminant des de la mort de Vytautas el Gran el 1430»
i ara «rodola pendent avall cap a lanarquia».* Dirigit per
empresaris gangsterians, les baralles atrets estanal'ordre
del dia a la capital lituana, mentre les prostitutes escolten
antigues cangons de moda a la radio enmig del nivol de pol-
lucid sulfurosa que impregna els carrers.

Potser aquest retrat d'una societat que s'ensorra s'ins-
pira en lintent de I'Exércit Roig d'emparar-se de 'emis-
sora nacional de televisi6 el 1991, un tema que l'autor
va refer prenent-se algunes llicencies artistiques; o bé
sorgeix de vagues estereotips construits en la ment
occidental quan s'imagina com és la vida a l'altra banda
d’Europa, on les crisis —com tothom sap- se succeeixen
invariablement. Siguin quines siguin les raons de l'autor,
i per més manca de rigor que hi hagi en la seva recerca,
és significatiu que, malgrat que les representacions de
Lituania i de 'homo sovieticus reprodueixen la realitat
de la Vilnius dels noranta, tan delictiva i politicament
inestable com es vulgui, aquestes representacions sén
prou poderoses per apareixer en l'economia ficcional
del llibre com unimaginaridistorsionat que emmiralla el
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capitalisme institucionalitzat, pero «al capdavall igual-
ment brutal», d’America.

El capitol litua del llibre -ressenyat amb cert ressen-
timent als diaris lituans quan va aparéixer— sembla un
pretes desafiament de l'autor a les tesis del «final de
la historia» (la coneguda réplica pseudofilosofica del
Nou Ordre Mundial declarada per George Bush pare
el 1991).° Irdnicament, amb ['Us de Lituania com a mera
imatge especular de la vida als Estats Units, la novel-la
repeteix, i per tant tampoc no resol, les aproximacions
que es poden adoptar per encarar la relacid entre histo-
riainacié.Undels personatges lituans de lanovella afir-
ma que laresistenciaal [liure mercat no ofereix cap gra-
tificacio similar a la llegendaria resistencia dels lituans
a limperialisme sovietic: «Que represento jo de positiu?
Quina és la definicié positiva del meu pais?»°® En altres
paraules: ningl sap que és Lituania. The Corrections no
aclareix aquesta qiiestid perque el que fa la novel-la és,
basicament, reproduir una narrativa imperial: de la ma-
teixa manera que Lituania, en '#poca soviética, (no) era
la Unié Soviética, el que la defineix en la novel-la és el
fet que en I'¢poca postsoviética (no) és els Estats Units.

La utilitzacié de Lituania com ano-Ameérica a The Correc-
tions és un exemple d'idea-guid que esta determinatiar-
ticulat des de l'exterior. Les lluites reals i urgents enrela-
cié amb els imaginaris de l'espai historic i la subjectivitat
cultural queden reflectides en el projecte dels Urbonas
Pro-test Lab (2005 - en curs). Aquest projecte va consis-
tir en la ocupacid del cinema Lietuva, una fita arquitecto-
nica construida durant l'era soviética que, des de 1991,
funcionava com a Unic cinema independent de Vilnius. El
2002 ledifici va ser privatitzat per una corporacid, que
va anunciar la intencid d'enderrocar-lo per construir-hi
pisos i un centre comercial. Oposant-se a la privatitzacio
de l'espai public, Pro-test Lab va proporcionar un marc
obert, que podia ser utilitzat per grups o individus com
a espai de protesta ciutadana, d'acord amb un calendari
d'accions contraries a la demolicié del Lietuva. Lietuva
significa Lituania; per aixo el Pro-test Lab implicava me-
tonimicament tot el llegat leninista de Lituania, amb una
referencia especifica al desenvolupament de la ciutat de
Vilnius sota els auspicis d'un capitalisme accelerat.

A fi de poder contextualitzar una mica el projecte del
Pro-test Lab, farem una rapida ullada al teixit urba de



Vilnius. El centre historic, amb els volums robustos
i ben preservats del barroc de la ciutat, va ressorgir
durant la década dels noranta a través d'una mena de
folklorisme disneylanditzat. Des d'aleshores, 'Ajunta-
ment encoratja els artesans a muntar-hi botigues per
vendre-hiobjectes t{pics d'artesania nacional; els faci-
litaun espaicomercial ameitat de preurespecte al que
han de pagar altres professionals que es vulguin instal-
lar al districte. Com és d’esperar, hi dominen els estils
rdstics, cosa que crea un estrany conflicte historic en
la convivencia amb les faganes dels edificis corpora-
tius dels bancs escandinaus.

Al costat del centre historic hi ha una gran zona en
obres, on actualment s'esta construint el castell dels
reis lituans. Aquest castell, que s'espera que estigui
enllestit el 2009, sera un museu i un tribut als dirigents
historics i a l'epoca gloriosa de la nacid, després de la
unié amb Polonia, quan va arribar a ser el pais més gran
d’Europa, amb un imperi que s'estenia des del Baltic
fins al mar Negre. Tot i que, oficialment, es tracta de
la reconstruccié d'un castell arrasat pels invasors rus-
sos el 1801, el projecte es fonamenta més en el desig
revisionista que no pas en dades historiques, ja que no
ha pervingut gairebé cap document del castell original.
Ningu no sap com era.

LaribadretadelriuNeris es va desenvolupar immedi-
atament després de 1991, sobretot amb la construc-
cid dels gratacels que acullen el nou centre financer i
governamental de la ciutat. Aquests edificis han ins-

pirat el nom amb qué es coneix popularment el barri,

el petit Frankfurt, per la seva semblanca amb la impo-
nent verticalitat de la capital de la banca alemanya.
En aquesta zona també hi ha habitatges exclusius, on
viuen, entre d'altres, russos rics que han preferit in-
vertir en propietats dins la Unidé Europa. Més enlla del
petit Frankfurt, al costat dels habitatges socials d’es-
til anys setanta i d'una zona amb velles i ronegues ca-
ses de fusta com ara les cabanes dels buscadors d’or
d’Alaska, hi ha dues noves zones comercials, I'Acro-
polis i 'Ermitatge, tan grans i sofisticades com qual-
sevol altra que es pugui veure a Europa o als Estats
Units, i s’han convertit en el lloc de trobada preferit
dels adolescents de la ciutat.

Com a colofd, duna manera que respon a The Corrections
amb una veu que la ciutat manlleva als Estats Units,
l'imperi Guggenheim esta enllestint la seva irrupcid en
escena. Una campanya de comunicacid prepara 'opinid
publica per a un Guggenheim a Vilnius, tenint en compte
els costos substancials que un projecte d'aquesta enver-
gadura implica per als pressupostos publics. Tanmateix,
la cadena global de museus ha guanyat la batalla de la
historia de l'art, ja que ha assegurat que és aqu{ on dipo-
sitaran els arxius de Jonas Mekas i George Maciunas (i no
ala colleccié nacional).

En aquest sentit, Vilnius, com tantes altres ciutats
del mén, és un assemblatge travessat pels efectes
socials i espacials del calcul, el control i la represen-
tacid. Els contrastos en aquesta ciutat acabada de
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reurbanitzar revelen la irracionalitat de la postulada
racionalitat d'aquestes estratégies, tal com s’expres-
sa en l'enginyeria gairebé ficticia de la continuitat
historica i en els efectes ideologics de valors locals
exemplars i identificables. Els dos aspectes es basen
en 'hostilitat envers la supervivéncia de les cultures
publiques.

Va ser contra aquests régims simuladors que els
Urbonas van organitzar Pro-test Lab. Presentat origi-
nalment com un projecte quasi autonom en el marc de
l'exposicid col-lectiva internacional Populism al Centre
d’Art Contemporani (CAC) que hi ha alla mateix, de se-
guida va adquirir vida propia i es va expandir més enlla
dels limits temporals i espacials de 'exposicid.” El ma-
teix es pot dir del lloc que ocupa el Lab dins el panora-
ma cultural. Com em va comentar Gediminas Urbonas
en una conversa, «tot va comengar com un projecte
artistic, pero no sabem si encara ho és». Aquesta afir-
macid és indicativa de la dinamica del projecte, pero
també d’'una perdua de control: a mesura que es des-
envolupava, i que la gent comencgava a freqientar el
Lab, cada vegada hihavia més grups iusuaris de l'espai
desconeguts dels artistes, que es van haver d’adaptar
al flux dels esdeveniments. Aixo és significatiu pel que
fa als puntals ideologics de Pro-test Lab, i simptoma-
tic respecte als arguments referits a la localitzacid de
l'art activista fora del sistema de l'art, aix{ com res-
pecte ales nocions d'autoria. Examinem de més a prop
aquests aspectes teorics, per tal d'esbrinar l'estatus
de Pro-test Lab com a idea-guid de caracter activista.
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Autoria i miting en l'art activista

Una idea basica de la concepcid que l'art activista té de si
mateix és que té més a veure amb l'esfera politica que no
la critica. D'aqu( la seva inclinacié cap a la produccié d'es-
pai (com es posa tan clarament de manifest a Pro-test
Lab)8En politica, el que hi ha en joc és més important, és
de debo, a diferencia del vocabularimés especialitzat del
criticisme inherent al sistema artistic (com, per exemple,
la critica institucional). Un raonament que s'esgrimeix so-
vint per donar suport al reclam d'accié politica que fa l'art
activista és el de l'autoria col-lectiva, i la idea que l'acti-
visme es troba al cor de les practiques col-laboratives és
gairebé una resposta condicionada al debat actual sobre
aquestes practiques.’ Si bé aixo és indubtablement cert
respecte a la intencionalitat de molts col'lectius artis-
tics, sembla precipitat i reduccionista quan s'analitzen
les premisses i possibilitats que ofereix la col-laboracid
en casos historics com, per exemple, Gilbert & George,
Medical Hermeneutics o Art & Language.

Després de la modernitat, la qiiestié de l'autoria col-
lectiva es va tornar a plantejar en la manera en qué els
artistes dels noranta revisitaven les estrategies de
col-laboracid. Implicitament o explicitament, evoca-
ven discursos sobre el collectivisme idealitzat de l'era
moderna, alhora que produien algunes imbricacions
sorprenents —i potser inadvertides— entre la practica
artisticailes ideologies dirigents de les avantguardes.
Siel mercat de l'art i una concepcid tradicionalista de
l'autoria han exclos sovint l'autoria collectiva de la



historia de l'art, ara és important per a aquestes prac-
tiques confrontar la seva propia exclusid historica al
mateix temps que es deconstrueixen heroics referents
col-lectivistes com, ara, la Comuna de Par(s o la Revo-
lucié d'Octubre. Per descomptat, aquests exemples de
fort col-lectivisme —o d'allo que, seguint Marx, podriem
denominar associaci¢ lliure- contribueixen a explicar
una genealogia d'autoria i accié col-lectiva, en la matei-
xa mesura que han informat avantguardes historiques
com el constructivisme rus o el situacionisme internaci-
onal. Perd també contenen els germens de la nostalgia
i la ultradeterminacid, perque tant la Comuna de Paris
com la Revolucid d'Octubre sdén precisament exemples
de militancia politica.

La militancia és un referent que afavoreix les pressu-
posicions utilitaries de l'art activista, alhora que l'art
activista sovint no aconsegueix o rebutja articular la
diferencia entre una comunitat sociopolitica i una altra
dartistica. A més, les xarxes actuals de col-lectius ar-
tistics miren d'arrencar compromisos davant de formes
d'opressié forca diferents de les que en altres époques
clamaven per la insurreccid: la nostra és una existéncia
privatitzada, postpolitica, mediatitzada, desinstitucio-
nalitzada igeneralment de classe mitjana. Dins d'aquest
regim, sovint costa d’'esbrinar que sén identitats hibri-
des autentiques i que s'adreca a crear hegemonies vio-
lentes o opressives. D'altrabanda -id'aquila necessitat
d'impulsar la col-laboracid en primer lloc- és el proble-
ma de cadasc, perque l'espectacular capitalisme buro-
cratic ha aconseguit desmantellar les estructures que
sostenien les nocions de solidaritat.

Obviament, la col-laboracié és un moment destacat en
l'organitzacid de la produccid artistica i de la lectura que
en fem. Pero en son el pols, la dinamica, els contextos
i els efectes el que cal articular, més que no pas la seva
forma d'autoria. Es a dir, si volem endinsar-nos en el tema
de la proximitat de l'art a l'activisme o a la militancia, per
col-laboracié hem d'entendre «autoorganitzacid». Cen-
trar-se en la col-laboracié com a tal sembla suposar una
continuacid de velles discussions sobre autoria («Qué és
un autor?», com ho va expressar Michel Foucault a les
acaballes de la modernitat), projectades ara sobre un
nou corpus autorial que sembla que té certes qualitats
donades, gairebé com en les preocupacions de la moder-
nitat per les propietats inherents als mitjans art(stics.

Com s’ha suggerit més amunt, jo s6c de l'opinid que la lo-
gica autorial del col-lectiu artistic pot tenir un seguit de
caracteristiques diferents; no s’ha d'inferir necessaria-
ment de la col-laboracid que tingui un caracter activista
o politic (en el sentit que es manifesta com un procés
organitzat). Aixd no obstant, és cert que 'art autoorga-
nitzat i la politica comparteixen un aspecte crucial: el
miting. Pero el miting en l'art col-laboratiu és molt dife-
rent de la naturalesa politica del miting!®. Aquest ultim
té un caracter universal o, amb paraules d’Alain Badiou,
és «topologicament collectiu»; no hi ha cap lloc on no
sigui valid.!* El col-lectiu artistic, d'altra banda, acostu-
ma a ser autosuficient, si més no, en part. El grup dels
artistes pot ser el seu propi public, cosa no gens infre-
qlient en el cas dels moviments d'avantguarda i neoa-
vantguarda, que tenien un public ben escas fora del seu
cercle intim i que, de vegades, fins i tot afirmaven que
preferien no tenir-ne cap. El miting en l'art col-laboratiu
és, doncs, diferent del miting politic, per la simple rad
que el collectiu artistic no admet nous membres. Si
mai ha existit un col-lectiu artistic que hagi acabat amb
més membres que els que tenia en constituir-se, seria
l'excepcid que confirma la regla. Els situacionistes van
ser delmats per la notoria proclivitat de Guy Debord
a expulsar-ne membres («es tractava de mantenir-se
en estat pur, com un cristall», recorda Henri Lefebvre
sobre la seva breu participacié en el moviment).!? En
aquest sentit, sibé el col-lectiu artistic pot minar diver-
ses jerarquies culturals heretades, no és en si mateix
topologicament inclusiu. El que resulta fascinant dels
col-lectius artistics no és la seva transparéncia autorial,
perqué aixo és illusori com a tal. Tot subjecte autorial
és un subjecte hipotétic, si acceptem que la identitat
autorial és una cosa diferent del subjecte psicosocial
que la vehicula. Lautor collectiu representa una sub-
jectivitat igualment hipotetica, pero en aquest cas en
laforma d'unacord de singularitat inexistent o tacit per
procedir com a autor.

Els col-lectius artistics es caracteritzen, doncs, per una
paradoxa: el fet que el seu cercle pot ser més hermetic
que el d'una tertulia de cafe, mentre que el tipus con-
cret d'autoritat que transmeten pot ser més obert i in-
acabat que el de l'autor individual. Aix{, les seves ope-
racions tenen el potencial de ser alhora més opaques
i més dinamiques que les de l'artista tradicional: on
diversos sistemes nerviosos es connecten els uns amb
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els altres, l'art queda integrat en la cultura circumdant.
Aixo implica que els grups d'artistes autoorganitzats
en certa mesura estan més ben equipats que l'autor
individual per abordar i discutir els fonaments de la
produccid artistica. On es produeixi una correspon-
déncia entre la firma individual i l'obra (si no en termes
de prestigi particular, tan passat de moda, almenys en
termes d'interés, text biografic, etc.), el grup operara
literalment a una escala diferent. Lautoria col-lectiva
és una mesura de relacions de poder, una subjectivitat
capag de questionar les institucions.

Abans de tornar a 'obra dels Urbonas, deixeu-me afe-
gir un parell de punts breus per demostrar aquestes
hipotesis. Un aspecte del giiestionament de les insti-
tucions des de 'exterior és la politica de 'espai alter-
natiu, que, com en molts altres debats sobre la produc-
cid artistica col-lectiva, es remunta als anys seixanta i
setanta. El 1974, 'artista nord-america Michael Asher
criticava aquest principi organitzatiu en els termes
seglents:

«Un altre fenomen del comencament dels setanta,
derivat de l'anticomercialisme dels artistes i la seva
preocupacid per la mercantilitzacid de l'art, va ser el
desenvolupament d'un sistema d'espais alternatius
per a l'exposicid, tot i que no necessariament per a
la distribucié. La fundacid de 'espai alternatiu depe-
nia de recursos externs més que no pas del mercat
per al qual l'obra es produia. Lespai alternatiu feia
accessibles més obres i amb més freqiiencia que les
galeries comercials, per més que falsificava l'esta-
tus de bé de consum de l'obra i assumia que la visi-
bilitat, sense comptar amb res més, en completaria
el procés de recepcid i que el valor de canvi no en
constituia cap tret caracteristic. El sistema de l'es-
paialternatiu proporcionava una visibilitat a 'obra al
marge de l'interés especific, pero no lidonava neces-
sariament tot el suport necessari perquée fos rebut
en ambit cultural. Paradoxalment, l'inica manera
perqué unaobra pogués tenir unarecepcié completa
era a través de la seva abstraccié inicial com a valor
de canvi. Perresoldre aquestes contradiccions entre
els interessos de l'artista i les funcions i capacitats
de l'espaialternatiu, aquestes institucions van haver
d'assumir, al capdavall, el rol de ser bé una galeria
comercial, bé un museu.»!3
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En aquesta nota, Asher conclou que «la galeria és un
context essencial per a la recepci6 cultural» de la seva
obra, en la qual la seva tendencia intervencionista d'es-
cultura minimalista pot «servir de model del modus
operandi de la galeria», perd també «com a model per a
la seva propiareproduccié economica».t* D'una manera
forca sorprenent, aquesta és una analisi marxista que
es posa en mans del mercat a for¢a d'insistir en l'esta-
tus essencial i inevitable de 'obra com a bé de consum.
Aixd constitueix la base de l'afirmacid que només
lintercanvi de l'obra en el mercat és un procés de re-
cepcid real (oposant-se a la «visibilitat sense comptar
amb res més»); i que l'obra pot fer transparent aquest
procés de canvi. Aquest postulat deixa de banda la ins-
titucio publica d'art, o qualsevol espai que es defineixi
dins l'ambit pudblic, com a legitima destinacid per a
l'obra, en la mateixa mesura en que la cultura es basa
en transaccions comercials.

Per descomptat, Asher pot tenir rad respecte a les man-
cances del sistema d'espai alternatiu; ara bé, des d'un
punt de vista estructural, el seu raonament sembla do-
nar suport a les lleis de mercat, com de costum. Si l'he
citat aqui, és perque vull assenyalar unes qiiestions ben
simples: en primer lloc, que en el procés de qgliestionar
les institucions (publiques i mercantils), és possible
—per a l'autor individual, pero potser especialment per
al'autor col-lectiu, com també s’ha demostrat a Pro-test
Lab-d'allunyar-se de l'estatus de mercaderia de l'obra.t
En segon lloc, qualsevol d'aquests qliestionaments ens
confronten amb els imaginaris socials de les transacci-
ons { processos comercials que es consideren reals. En
aquest punt, Asher té tota la rad en una cosa: lobjectiu
del projecte, fins i tot si s'origina fora de la institucid, ha
de seruna«recepcid dins la cultura», tant sientenem per
cultura una cultura publica com una de privatitzada.

Ateés que el projecte d'art activista s'acostuma a situar
fora de l'espai de la galeria, U'estudi i el museu, la per-
cepcid que se’'n té és que no pertany nia l'esferade l'art
ni a les institucions politiques. No es pot mesurar amb
patrons critics convencionals per la manera en que el
seu indicador utopic dinamita les categories existents:
el llenguatge per a la seva avaluacid encara no existeix,
es diu, també perque els grups als quals s'adreca l'art
activista (els seus grups diana) sén normalment comu-
nitats marginalitzades que encara no tenen veu en la



societat. D'aqui la indignacid de l'art activista i el seu
impuls a intervenir, organitzar, educar, autoritzar i con-
trarestar la tendencia de l'art a 'estancament o lareac-
cié. Com a testimoni del desig de canviid'experimenta-
cio, aquest és un raonament perfectament legitim (en-
cara que pugui contradir lamanera en que els activistes
de l'art s’enorgulleixen de treballar en la continuitat de
les avantguardes historiques).!®

Tanmateix, la tesi de l'art activista com una categoria
flotant que no pertany ni a l'art ni a les institucions perd
la seva validesa quan es converteix en un pretext per
deixar de banda discussions sobre els problemes que
planteja l'equacid entre l'autoritat artistica, cultural i po-
litica. Inherentment hostil a 'art i l'autoria, aquesta po-
sici¢ esborra el limit preestablert entre representacid
artistica i politica quan procura transcendir l'art reba-
tejant-lo amb el terme de democracia cultural (tal com
ho denomina Lucy Lippard), o eludint tota definicié.” En
altres paraules, la crida a favor de la instrumentalitat
politica de l'art activista tendeix a no passar d'un esque-
ma teoricopractic que evadeix el llenguatge i el treball
conceptual, a risc de separar la politica del pensament.
D'aquesta manera, es deixen de banda les connexions
entre formes culturals i processos socials que l'accié ar-
tistica, interpretativa, pot localitzar i articular.'®

Guionatge, pensament, jocs i estils

Sivolem mirar d'articular l'acte d'abstraccid que funda
l'autor de grup, val la pena repassar la tesi de Badiou
del «pensament que actua a través de i envers un col-
lectiu que es mesura per la seva veritat». Aixo té es-
pecial rellevancia en relacié amb l'obra dels Urbonas,
quan Badiou afirma que «l'ensorrament dels estats so-
cialistes ens ensenya que el cam{de la politica igualita-
rianopassaatravés del poder de l'Estat, que la politica
és una materia de determinacid subjectiva immanent,
un axioma del collectiu».1 Es a dir, si volem insistir en
la legitimitat de l'art i de models rellevants d'accid cul-
tural diferents de la militancia, caldra que contrares-
tem la tendéncia funcionalista de l'art activista. Caldra
que preguntem, aleshores, quines altres coses —quines
reflexions, quins metodes i quines formes- es poden
produir, a més d’espai. Amb paraules dels mateixos
Urbonas:

«Com que Lituania no té una historia cultural de re-
sistencia, el Pro-test Lab vacrearunespaiimportant
en l'esfera publica, el teixit de la ciutat, els mitjans
i les constel-lacions politiques i culturals existents.
Ens interessava produir un nou llenguatge estetic
que pogués fomentar futures protestes.»?

Es significatiu, doncs, que les protestes al Lietuva encar-
nessin una lluita politica al mateix temps que contribuien
a crear una mena darxiu vivent basat en la recepcid ins-
tantania de les formes de protesta. Impulsada per la dila-
cid historica de larepressid social i politica, l'autoorganit-
zacid va esdevenir esteticament conscient de si mateixa.

Un bon exemple d'aixo es va produir quan els estudiants
de l'escola d'arquitectura van muntar un joc de Monopoli
gegant a l'aire lliure fora del Lietuva, on es jugava amb
maquetes de cartré meticulosament construides d'edifi-
cis singulars de Vilnius. El joc consistia a dominar 'espai
public de la ciutat. Es tracta d'una mena de versié actu-
alitzada de la pellicula d'Oyvind Fahlstrém Du gamla,
du fria (1971), en qué un grup de teatre de carrer des-
plegava un joc de Monopoli a laire lliure de mida natural
i mirava de mobilitzar la gent contra el capital mostrant
que la nacid i els seus ciutadans no sén sind peons en el
jocde les grans corporacions sueques. Sipensem que els
estudiants d'arquitectura lituans coneixien la pel-licula
de Fahlstrém, el seu joc de Monopoli hauria estat una
gran peca d'apropiacio; pero sino la coneixen, ens troba-
riem davant d'una cosa semblant a un arquetip activista.
Deixant de banda el debat de l'activista artistic, el que
van remarcar aquells estudiants és molt valid: atesa la
manca d'estrategies de preservacid per a larquitectu-
ra de l'era sovietica, una herencia cultural significativa
a les antigues republiques sovietiques corre el risc de
desapareixer. Es podria replicar que aquests edificis es
van construir durant una era de repressid i, per tant, sén
testimonis del totalitarisme; pero aixo no en justifica
la negligencia. Al capdavall, arquitectes de renom com
Oscar Niemeyer, per posar-ne només un exemple de
l'epoca moderna, també han participat en la realitzacio
de projectes igualment totalitaris.

Pro-test Lab, com altres projectes i idees-guid dels
Urbonas, vehicula una visié concreta de moure’s entre
diversos escenaris: diversos tipus de vocabulari, acci-
ons i formes d'organitzacid que no es queden mai en un
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registre concret, sind que tenen diverses conclusions
i inclouen molts nous comencaments. La seva obra
s'obre enun ampli ventall de produccid simbolica (inclo-
ent-hi misica, moda, cinema, arxius i, per descomptat,
peces visuals) que té a veure amb la produccié d'espai
(que inclou la distribucié d'informacid aixi com els con-
certs, desfilades de moda, col-laboracions amb lobbies,
grups d'interés i professionals d'altres ambits).

Siuna idea-guid és la produccié de significacid i espai,
els Urbonas denominen la seva metodologia guionatge.
Aixo determina 'escena per a la redistribucid de rols
i competencies dins els processos de reproduccid.!
Pensant en el seu programa de protesta artistica, po-
driem definir aquest procés d'escriptura de guions amb
una cita de l'historiador Benedict Anderson:

«[La comunitat] és una representacié perqué fins i
tot els membres de lanaciéd més petitano sabran mai
la majoria de coses dels altres membres, ni els co-
neixeran, ni tan sols en sentiran a parlar, i tanmateix
en les ments de tots i cadascun hiviu la imatge de la
seva comunid. [..] Les comunitats es distingeixen no
per la seva falsedat o genuinitat, sind per la manera
en qué es representen.»??

Enelprocés d'escriure idees-guid, les formes i els estils
es generen per o a través d'alldo que permet a la comuni-
tat de ser reimaginada. En aquestes operacions, la no-
cid i la practica de l'autoorganitzacid no para de trans-
formar-se: obviament, hi ha una gran diferéncia entre
treballar dins un marc autodefinit com Pro-test Lab,
Jutempus Space o tvvv.plotas, i fer una exposicié en un
museu o participar a la Biennal de Venécia. Des del punt
de vista de la implicacid dels Urbonas en aquests diver-
sos processos, 'autoorganitzacio bascula entre gestos
inclusius en que lautoria tendeix a desapareixer en
seqliencies participatories i fins i tot insurreccionistes,
iperfodes de retirada submergits en larecercaiproduc-
cié enels quals esreferma la seva col-laboracié.

Unrar exemple d'un col'lectiu que treballa amb la ficcid és
el grup integrat per cinc escriptors italians anomenat Wu
Ming (abans, Luther Blissett). En el seu dltim llibre, el thri-
ller ambientat en la Guerra Freda titulat 54, el columbofil
Fanti apareix en certa manera en la l{nia de la contribucié
dels Urbonas a la Biennal de Venécia de 2007. Fanti és:
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«... un dels tres mil [columbofils] d’Emilia Romagna
convertit en un membre important de la Federacid
Internacional de Columbofilia, fundada el 1881. En
l'dltima fira de Bolonya, s’havia begut 'enteniment
i havia gastat 300.000 lires en una esvelta femella,
amb el dors gris brillant tendint a indi, squrafosso.
Molt elegant. Es deia Eloisa, i havia fet el viatge d'In-
doxina a Italia en dos mesos. Dos-cents quilometres
diaris, “una gesta remarcable’»?3

«Dos-cents quilometres diaris» a través de I'Asia... Si
hem d'inventar nous estils i idees-guid per reimaginar
les nostres comunitats a través de terrenys geopolitics
i espais quotidians simuladors, haurem d'actuar d'una
manera tan remarcable com ho va fer 'Eloisa i traves-
sar llargues distancies; si no geograficament, almenys
enresposta als reptes que la historia planteja al nostre
pensament i a la nostra accid.

Lars Bang Larsen és investigador a la Universitat de Copen-
hagen i ha estudiat 'expansio global de la cultura i l'art psi-
codelics en els seixanta. Es collaborador habitual dAfterall,
Artforum i Frieze, i ha estat co-comissari de les exposicions
Pyramids of Mars (2001), The Invisible Insurrection of a Mil-
lion Minds (2005) i Populism (2005), on es va donar a coneixer
el projecte Pro-test Lab
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KAR E (2001)
Els emplea‘del LTB (el banc litu3)
interpreten’la canc6 d’ABBA,

Money, Money, Money. L'endema
d’aquesta actuacid, el banc, 'dltim
que encara pertanyia a 'Estat, es va
vendre iva passar a inversors privats.
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I'work all night, I work all day,
to pay the bills I have to pay
Ain'tit sad
And still there never seems to be

"~ asingle penny left for me
That's too bad

L * InmydreamsIhavea plan

- IfIgotme a wealthy man
"~ Iwouldn't have to work at all,

I'd fool around and have a ball...

Money, money, mone'y
Must be funny

In the rich man's world
Money, money, money
Always sunny

In the rich man's world
Aha-ahaaa

All the things I could do
If I had a little money i
It'sarich man's world fj - a

A man like that is hard to ﬁndr'but
Ican't get him off my mind

Ain't it sad

And if he happenstobe free I bet he
wouldn't fancy me

That's too bad

So I must leave, I'll have to go

To Las Vegas or Monaco

And win a fortune in a game,

My life will never be the same...

Money, money, money
Must be funny

In the rich man's world
Money, money, money
Always sunny

In the rich man's world
Aha-ahaaa

All the things I could do
If Thad a little money
It'sarich man's world

It's arich man's world



