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La excusa del evento o la reunion de un grupo de personas parece marcar siempre el
inicio de un «algo» pero, mads alld de la simple concentracidn fisica de los cuerposy
de las acciones que de esto se derivan, subyace una idea adscrita a significados mas
profundos y difusos que no se sabe muy bien sillegan a través de la contaminacién
social en virtud de la relacién existente entre los diversos colectivos, o si, en
cambio, son fruto del propio escenario en el que se realizan.

Este proyecto toma para su titulo unas palabras que Lucy R. Lippard ya empled
en uno de sus textos'y con las que ella se preguntaba acerca de unas prdcticas
artisticas que quizds en un futuro serian capaces de llevarnos hacia otra visién
colectiva de lugar. «Dénde estamos. Dénde podriamos estar» es un proyecto de
investigacion y experimentacion curatorial que plantea una revisidon de nuestras
formas de conexién con nuestro entorno, nuestro contexto y lugar, entendiendo
estos conceptos como espacios con definiciones en transicién y portadores en
esencia de una larga cadena de recuerdos personales y culturales.

Se trata de lugares que necesitan de la existencia implicita de un sujeto observador
capaz de dar sentido y de conectar historias interrelacionadas, esas que nos hablan
de cuestiones de género y de relaciones de poder, de una geografia y economia
transfiguradas o de una ecologia vista como aquel ansiado hogar, una idea que
ahora pervive tan solo en el recuerdo.

Para ello, esta propuesta investiga en las relaciones que suelen mostrarse tras
los gestos, relaciones escondidas bajo una conciencia ritualizada y que, siguiendo
una serie de pautas y repeticiones sistemdticas, nos interpelan para resignificar
la idea de ética colectiva.

Las obras que dan forma a esta exposicion exploran tales conceptos y nos llevan
a cuestionarnos sobre la posibilidad de un arte interactivo y procesual que, como
Lippard relataba, pudiera acercarnos a una nueva articulacidn de lo social, en
la que lo artistico nos devolveria la idea de futuro bajo la edificacidon de un arte
de libre acceso que desafiase, se implicase, se preocupara y tuviera en cuenta la
opiniéon del publico para el que es realizado.?

Tal vez, y como ella vaticinaba, cualquier nuevo tipo de prdctica artistica deberia
tener lugar, al menos parcialmente, fuera del arte, aunque esto sea dificil, aunque
el territorio esté cargado de peligro.

1 Lucy R. Lippard, «Mirando alrededor: dénde estamos y dénde podriamos
estar», en Paloma Blanco et al., Modos de hacer. Arte critico, esfera publica y accién
directa, Ediciones Universidad de Salamanca, Salamanca, 2001, pp. 51-71.

2 Lucy R. Lippard, op. cit.
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A finales de septiembre de 1973, un numeroso grupo de personas fue conduciendo
desde diversos puntos de Berlin hacia un vasto campo vacio, un terreno situado
cerca del muro que dividia los sectores oriental y occidental de la ciudad. Era fin
de semanay el evento se llamé Berlin-Fieber.

Contaba Allan Kaprow?® que, al igual que ocurria con otros acontecimientos
organizados por Wolf Vostell, el ambiente estaba cargado de cierta conmocidn
y espectdculo. Pensemos en los guardias fronterizos armados que vigilaban a los
participantes desde la torre, en los pequefios jardines que rodeaban el campo y que
habian crecido gracias a la labor de los vecinos, y en aquellas pocas ruinas que
quedaban de los edificios tras haber sido bombardeados. Alli, en medio de un entorno
un tanto extrafio, se pidié a los participantes que formaran parte de un plan de
lectura que estaria sujeto a la rdpida ejecucion de unas pautas que, trabajadas
sin dramatizacién alguna, habrian de desarrollarse durante y después del evento
en cuestion, incluyendo la secuela del recuerdo. Los participantes acababan de
convertirse en iniciados voluntarios de un nuevo cuasi ritual.

En esta especie de pacto simbdlico, las referencias politicas y personales y los
lenguajes se intensificaban y entraban a formar parte de un trabajo experimental
en el que el mundo en curso, el que importaba, era el contexto en el cual todo
esto se desarrollaba. Pero esta historia tiene también otros protagonistas, otros
puntos de lecturay otros modos de percibir dicho ritual. Asi que pensemos por un
momento en los paseantes de aquellos jardines que observaban lo que ocurria y
que luego seguirian su camino, en los vigilantes de las torres que miraban desde lo
alto con cierta curiosidad o en los vecinos que oian los ruidos que alli se generaban.

3 En su obra Essays on the Blurring of Art and Life, University
of California Press, 2003, Allan Kaprow dedica su capitulo «Nontheatrical
Performance» a este evento (pdgs. 163-165) y menciona también otras
actividades, como su 7 Kinds of Sympathy, ejercicio al que hacemos

un guifio con el material de sala en este proyecto.
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«El ritual proporciona un marco. El tiempo o el lugar fijado
para el ceremonial despiertan en nosotros una especie

de expectacion, del mismo modo que el érase una vez nos
predispone a escuchar un cuento».

—Mary Douglas*

4 Mary Douglas, Pureza y peligro. Un andlisis de los conceptos
de contaminacién y tabud, Nueva Visién, Argentina, 2007.

Puede que no nos hayamos parado a pensar en la auténtica diferenciacion de los
lugares. En realidad, no tenemos por qué hacerlo, pero cuando pasamos por ellos
o los ocupamos de forma transitoria, estamos haciendo un uso determinado de
estos espacios y eso, inevitablemente, estd ligado a una naturaleza que histérica
o culturalmente les viene dada por nosotros. Clasificar los tipos de lugares seria
una labor de la que ahora no podriamos ocuparnos (tampoco es el objetivo de
este texto), pero si es la excusa perfecta para acercarnos a un tipo especifico
de lugar: el lugar ritual.

Lo primero que debemos hacer es apartar de nuestra mente la concepcidn religiosa
y de creencias que suele asociarse a la palabra ritual y pensarla como un elemento
secular vinculado a una serie de ceremonias o pautas que, si son seguidas de una
determinada forma, aportan al individuo y al grupo una experiencia y un significado
especificos dentro de una comunidad.

Asi pues, un lugar ritual seria ese espacio que estd disefiado para escenificar algo
y que puede ser utilizado perfectamente en soledad, ya que lo que interesa es
potenciar la participacion en una experiencia estructurada que puede incluir los
gestos especificos, los recorridos recomendados, la repeticidon de palabras, etc.
Y que, y esto es lo interesante, los individuos pueden utilizar con mds o menos
conciencia de lo que estdn realizando y, en base a ello, responder o no a estos
mensajes simbdlicos.

Ahora, tomemos esta definicion y trasladémosla a una exposicion de arte, un lugar
con cierto ritmo si pensamos en el recorrido secuencial y en cdmo se juega con la
disposicion de los objetos y textos, en como todo esto afecta a nuestra forma de
movernos por el espacio y en todo aquello que realmente estd pasando.® Podria
decirse que nos metemos de lleno y conscientemente en un contenido disfrazado
y algo ritualizado donde la exposicidon, que no es para nada inocente, controla las
representacionesy se transforma en un vehiculo para definir posiciones, identidades
y realidades sociales que se confirman en dicho ritual,® como por ejemplo, lo que
vemos y lo que no vemos, de qué modo se ve, cudnto texto acompafia a las obras,
quién hace qué y si esta formula disefiada bajo unos limites bien definidos tiene
fisuras por las que poder entrar.

S Sobre lo que pasa en la exposicién y hacer que tenga
sentido habla Marti Manen en su texto La historia y las cosas.

Arte y caddveres, que también nos inspiré para contar sobre
nuestra experiencia en museos y sus rituales. Consultado en linea
en https://www.academia.edu/35516706/La_historia_y_las_cosas.
_Arte_y_cad%C3%Alveres

6 Carol Duncan, Rituales de Civilizacién, Nausicad, 2007.
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Lo cierto es que la cosa cambia si nos movemos de forma individual o pasamos
a formar parte de un grupo, y esto afecta a nuestra predisposicion a consumir
dicho ritual, ya que el grupo se transforma, muchas veces de forma inconsciente o
involuntaria, en una reunién donde la actuacién conjunta diluye la responsabilidad
de los actos individuales, lo que nos hace hablar de un «acto que ya no es mio ni
tampoco tuyo, sino que ocurre entre la relacion que se establece entre un nosotros».”
Esto seria lo que en el contexto de la exposicidn nos permite abrir huecos y tensar
las situaciones que, aunque se sigan dando dentro del lugar ritual, son las que
abren la puerta hacia otras posibilidades que se hacen mucho mds interesantes.

7 Judith Butler realiza esta reflexion en su obra Cuerpos
aliados y lucha politica. Hacia una teoria performativa de la asamblea,
Paidds, Barcelona, 2017, pags. 16-17.
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A mediados de 2017 dirigi unas actividades de mediacion en un museo de arte
contempordneo. Los talleres tenian que vincularse a la coleccién permanente del
mismo, pero también a las exposiciones temporales que se iban sucediendo y, lo mas
importante, tenian que coordinarse con los funcionamientos «rituales» que alli se
daban. Obviamente, existia una serie de normas que suelen compartirse en lugares de
este tipo: elementos que no se tocan bajo ningdn concepto, la obligaciéon de mantener
un tono de voz bajo, la existencia de una direccionalidad para moverse por el espacio
y, por Gltimo, las limitaciones adscritas a un marco temporal para todo ello. Pero,
ademds, existian otras maneras de hacer funcionar lo que alli dentro ocurria, y ese
marco, con esos modos rituales, era el que hacia que los que llegaban de fuera tomaran
conciencia, en diferentes grados, de los limites que implicaba ese ceremonial.

Pondré un ejemplo: el ritual de las esculturas en movimiento. Habia diferentes
piezas escultéricas en este espacio que pertenecian a la categoria que conocemos
como arte cinético, algunas de ellas podian ser activadas por nuestro propio
movimiento o por nuestra posicién corporal en el espacio, pero otras necesitaban
un pequefio empujoncito externo para entrar en accién. Los visitantes no podian
tocar esos objetos, asi que, si alguien estaba interesado en verlos funcionar, habia
que llamar al personal autorizado, y aqui comenzaba el ritual.

Los visitantes esperaban pacientemente la llegada de esa persona que lo iba a
poner todo en funcionamiento y, en ese escenario, el tiempo se ralentizaba de
una forma un tanto extrafia. A veces podia pasar que, si la espera se alargaba
demasiado, algunas personas desistieran, aunque por norma general solia ocurrir
todo lo contrario y otras personas que entraban en la sala se unian a un grupo en
stand by en el espacio, sin saber muchas veces qué o a quién estaban esperando.
Era entonces cuando aparecia la persona encargada del museo y saludaba al
grupo alli presente, después de lo cual se sacaba de los bolsillos unos guantes
blancos impolutos. Alli, en medio de un gran silencio, se los ponia, se colocaba un
brazo a la espalda y, con el otro, accionaba todas las esculturas, una tras otra,
mientras el grupo que continuaba en silencio seguia sus pasos, en ese camino o
estructura procesional que aquella persona iba marcando.

En ocasiones, alguien le pedia que volviera a accionar alguna pieza, mds rdpido si
podia ser, y el ceremonial se alteraba un poco aunque no mucho, porque lo que en
realidad querian, y queriamos todos, era poder empujar por un momento alguna
de esas esculturas. Pero eso no podia ser, al menos no en ese contexto.

Araiz de esto, y experimentando con otras actividades y en otros espacios artisticos,
me di cuenta de que cuando poniamos en marcha estas visitas o talleres partiamos
generalmente de unas pautas, lo que implicaba que siempre habia un concepto o
un hilo conductor desde el que ibamos a tirar. Normalmente, el grupo recibia unas
instrucciones sobre las que trabajdbamos y todo esto perseguia un objetivo o un
resultado abiertos. Pero fue mds interesante cuando, poco a poco, las pautas se
fueron diluyendo o incluso jugaban al despiste y daban la vuelta a esa idea en la
que se habia dado por sentado que ibamos a profundizar.
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Seguramente el sonido de los maleteros de los coches cerrdndose 750 veces no
tuviera el mismo impacto o simbolismo en los vigilantes de las torres, los paseantes
de los jardines o los vecinos de la zona, estos otros protagonistas, pero observar
o participar sin expectativas o sin informacién también permite formar parte de
un contexto social, aunque no se comparta tal internalizacién, lo que significa
que, independientemente de lo que seamos —transeuUntes casuales, observadores
intencionales o participantes activos—, el ritual® o dispositivo de concienciacidn
puede implicar un cambio de pensamiento y de percepcién de nuestra experiencia
directa de los acontecimientos.

A veces ocurre que los momentos histdricos que nos envuelven piden demasiado
de nuestro presente,’y se hace necesario tomar distancia para dejar que el tiempo
pase. Es la Unica forma de entender que muchas de nuestras actuaciones se
encajan casi siempre dentro de algo mds transitorio.

Es cierto que de aquel fin de semana en Berlin nos falta una pequefia porcion de
la historia y, seguramente, nunca lleguemos a saber si aquellos que se limitaban
a observar se cuestionaron por un instante las estructuras del mundo que les
rodeaba, el mismo mundo que otros, al mismo tiempo, se ocupaban de activar. Ya se
sabe: un vasto campo vacio con jardines a los lados y separado por un gran muro.

8 Carol Duncan, op. cit.

9 Sobre esta idea hablan Joana Masé y Lua Coderch en la
conferencia que esta Ultima impartié dentro de Aula oberta #16 Saber,
hacer, comprender en el CCCB. Consultado en linea en https:/www.
cccb.org/es/multimedia/videos/lua-coderch-aula-oberta-16/228638
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—Entonces, ¢ya no voy a hacer lo que se supone que venia a hacer en este sitio?
—Pues no.

Poco a poco y a medida que el grupo trabajaba en alguna actividad, observé
que solia haber personas que se salian de las pautas, que se saltaban el orden e
inventaban nuevas formulas con las que hackear la actividad, y era esta forma de
hacerla mds suya lo que nos permitia ir hacia otros lugares por los que movernos
mds libremente.

Pero para tener una idea mds completa del contexto, nos faltan otros elementos
dentro de esta ecuacidn: las personas que no participaban activamente en lo
que alli estaba sucediendo y que, a pesar de ello, ocupaban aquel mismo lugar
y compartian el espacio, los tiempos, los ritmos e incluso las miradas, aunque
no los mismos gestos. Se encontraban en esa parte de la definicién de lugar
ritual en la que los sujetos pueden o no responder a unas pautas o mensajes
simbdlicos, y esa particular «vision del contexto» era la que realmente atrapaba,
puesto que se convertian, sin querer, en protagonistas puntuales de la ceremonia:
entrando y saliendo del espacio, paseando por alli como si la cosa no fuera con
ellos, asomdndose a la sala y escudrifiando la situacion para, finalmente y de
forma literal, salir corriendo.

Entonces todo quedaba en pausa, en una especie de sensaciéon temporal de
liminalidad™ en la que la receptividad ante las situaciones que se sucedian dependia
de nuestra capacidad para apartarnos de esas otras preocupaciones prdcticas
que guian nuestro dia a dia, y de cdmo normalmente desarrollamos nuestras
relaciones sociales en base a esto, porque el ritual implica dejar en suspenso
todas estas reglas.

Atender a unas acciones corporeizadas implica que seamos sujetos mds receptivos
ante lo que vemos, convivimos y percibimos, ya que todas ellas pueden responder
a significados distintos dependiendo de quién las lleve a cabo y también del grado
de vinculacién con el contexto, de modo que, en el mejor de los casos, se genera
una redefinicién de las responsabilidades cuando notamos que, de algin modo,
formamos parte de algo, aunque sea un algo provisional y pasajero.”

10 En sus trabajos antropolégicos, Victor Turner se refiere a
este concepto como «un modo de consciencia fuera de o entre el estado
cultural y social diario y normal, y el proceso de compra y gasto».
Citado en Carol Duncan, op. cit.

1 Judith Butler, op. cit.
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Cuenta Mary Douglas en Pureza y peligro que los fendmenos que resultan culturalmente
contradictorios o ambiguos son automaticamente rechazados por las personas.
Esta vision que nos llega desde el campo de la antropologia puede extenderse
también hacia el dmbito de la exposicidn ya que, como Douglas sostiene, percibir
es algo similar a permitir que una impresion externa prefabricada sea captada
por nuestro entendimiento y con ello encajada en nuestros esquemas previos.
Son estas sugestiones las que vamos acumulando con el tiempo, y aquellas que
se ajustan mejor a nuestras representaciones colectivas acaban conformando
unos esquemas mentales y también unos prejuicios conservadores. Pero esto
se puede cambiar, todo se puede revisar y reajustar en casi cualquier sistema.

Aun asi, salirse de la senda o del camino que estd marcado produce vértigo,
porque nos coloca ante situaciones que no controlamos y que tienen consecuencias
imprevistas. Pero preguntarnos por ciertas normalizaciones nos permite ser mas
conscientes de nuestro presente y nos conecta con otras formas de coexistencia
que son mds plurales y que nos hacen ver que las situaciones son a menudo
compartidas.

Un lugar donde haya capacidad para el intercambio, un simulacro en el que sea
posible compartir ciertos niveles de similitud bajo la premisa de que puede que
sea esto lo que nos haga conquistar otros territorios, es algo que, en si mismo,
resulta ya muy alentador. Claro estd que todo esto es raro; producir un pensamiento
diferente es ponernos la vida un poquito mds dificil, pero hacer las cosas de forma
distinta también nos compromete con algo mds plural, mdltiple y abierto a otras
intensidades para la transformacion.’

12 Mérten Spéngberg, ;Cudl es el significado de contempordneo?
https://inquietando.wordpress.com/textos-2/%C2%BFcual-es-el-significado-
de-%E2%80%9Ccontemporaneo%E2%80%9D-por-marten-spangberg/
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«Haced mapas, y no fotos
ni dibujos».

—Gilles Deleuze y Félix Guattari™

13 Gilles Deleuze y Félix Guattari,
Mil Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia,
Pre-Textos, Valencia, 2002, pdg. 29.

La historia es un elemento que podemos clasificar y periodizar de modos muy
diferentes: se puede establecer un criterio cronolégico y realizar con ello lecturas
diferenciadas a modo de parcelas delimitadas en el tiempo, o bien centrarnos en
formas y medios de produccion a fin de obtener informacién vinculada a condiciones
econdmicas, politicas y sociales.

No obstante, la historia suele ser lineal, o al menos eso es lo que por norma se
nos ha hecho entender al dotarla de unas caracteristicas propias a la hora de su
estudio y, por consiguiente, de su posterior interpretacion.

Pero sila sociedad que constituye la fuente de estudio de la historia se transforma,
si las identidades son reformuladas, las problemdticas se superponen en otras
capas mds diluidas y si se reconfiguran sus practicas sociales, entonces, ¢no
deberiamos empezar a investigarla de otros modos?

La cuestidon no es novedosa y Michel Foucault, en La arqueologia del saber, ya
describié un medio bastante innovador para examinar la historia que mostraba
cémo se podian establecer otras relaciones con el presente. En lugar de rastrear
las ideas histéricas verticalmente, lo que nos llevaria hasta sus raices y origenes
en una busqueda que trazaria un camino histérico continuo del pasado al futuro,
el autor propone una historiografia discontinua que se inclina horizontalmente y
revela asi la relacién entre el saber y el poder.

Esta manera de ubicar nuevas formas discursivas se convierte en un elemento
que nos interesa especialmente en la exposicion, ya que puede influir en nuestras
diferentes lecturas de las obras, nos permite referirnos a todas aquellas problemdticas
que involucran al sujeto actual y, con ello, analizar todos esos cédigos implicitos
existentes en nuestras prdcticas artisticas, culturales y sociales.
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La exposicion es un medio ligado a la contemporaneidad y a la experimentacion
que supone poder explorar en profundidad las implicaciones, relaciones de podery
posicionamientos éticos a través de una herramienta vinculada a la performatividad,
entendida como eso que estd pasando.

Asi se construye una interesante revision de aquellas verdades que se han dado
por evidentes y los cuerpos se convierten en la masa discursiva que adquiere
relevancia a partir de otra materialidad por lo que, a través de su modo de andlisis
en un lugar y en un orden determinados, advertimos cémo se ha establecido lo
que se puede o no decir en segin qué época.

Y es aqui cuando lo que entendemos por exposicion puede avanzar un paso mdsy
acercarse a ese concepto que Mérten Spéngberg califica como «lo post»™ en cuanto
se puede convertir en un activo para su pasado, presente y futuro, en un elemento
que, como él apunta, nos haga hablar de ella «desde otras circunstancias, situaciones
y ambientes, dejdndole adquirir nuevas formas de agencia que resuenen con su
estar aquiy ahoray hacia el futuro»,™ es decir, lo que estd siendo en este momento.

14 Mérten Spéngberg, «Post-dance, An Advocacy»,
en VV. AA,, Post-dance, MDT, 2017.

15 Mérten Spéngberg, op. cit., pdg. 352.
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Transformar la exposicién en una capacidad activa me hace pensar en la idea
de rizoma, en un espacio de experimentacidon de naturaleza artistica y de
construccion de conocimiento critico cercano a este planteamiento inspirado en
un fenémeno botdnico, donde la organizacidn de los elementos no se rige por lineas
de subordinacidn jerdrquica, sino que cualquier elemento —y cuando hablamos
de elemento, podemos hablar de cuerpos— puede afectar a o incidir en cualquier
otro. Se trata, pues, de un lugar que puede y debe crecer, extralimitarse y, por
tanto, mutar en la multiplicidad de sus mensajes, dejandose influir y contaminar
por otras teorias y secuencias indudablemente productivas, algo que nos deje
trabajar la exposicidn bajo ese «plan de consistencia de multiplicidades» que
Deleuze y Guattari comentaban,' entendiendo que las lecturas estdn sujetas a
lineas de segmentaridad y puntos de fuga, para crear nuevas corrientes alternas
de rupturay desterritorializacion, y claro estd, hacer mapas susceptibles de ser
alterados segin necesidades o performances, ya que estamos ante un modelo
productivo y experimental.

Con esto lograremos una reconsideracion de la prdctica artistica para mostrar
que la estructura convencional de las disciplinas no refleja la estructura de la
naturaleza, sino que es un resultado de la distribucidn de poder y autoridad en
el cuerpo social.

Por tanto, una organizacién rizomdtica es un método viable para ejercer
resistencia contra cualquier modelo jerdrquico, una respuesta activa ante el
poder socioecondmicamente instaurado.

16 En su obra Mil Mesetas, Deleuze y Guattari hablan de
este concepto vinculado al rizoma en el punto dedicado al principio de
multiplicidad; en él explican que el rizoma estd hecho de direcciones
quebradas y dimensiones crecientes, pdgs. 11-12.
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Y leyendo a Spdngberg y su interesante concepto sobre lo post aplicado a la danza,
cogemos sus palabras y nos las Ilevamos a lo expositivo, a lo que tiene que ser,
a lo que nosotros podemos hacer que sea la exposicion, como algo inseparable
de un contexto. Un algo o cualquier cosa que tiene que ser capaz de elaborar sus
propios elementos discursivos, ser critica con el aparato socioecondmico que
la envuelve para reclamar su autonomia y, con todo esto, capacitar al mundo, a
nosotros, para que la ocupemos y la reclamemos en base a otros términos. Suena
bien para comenzar a pensar en la post-exposicion, ¢no creen?
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«Saber, a cada instante, que en el gesto que hacemos
hay un arma escondida, saber que estamos vivos
aun. Y que la vida

todavia es posible, por lo visto».

—dJaime Gil de Biedma"

17 Jaime Gil de Biedma, «Por lo visto»
(fragmento), en Compafieros de viaje, 1959. Recogido
en Las personas del verbo, Galaxia Gutenberg, 2012.

«Doénde estamos. Donde podriamos estar» se compone de un conjunto de obras que
buscan configurar una escena global en la que sea posible advertir con intensidad
los conceptos que han guiado el desarrollo de este proyecto. La idea de exposicidn
se transforma asi en una especie de paisaje, un momento que nosotros poblamos
de manera puntual y que se convierte en un medio que nos invita a adentrarnos
en otra construccién simbdlica de la que todas y todos participamos.
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No es casualidad que la primera obra que nos reciba sea la de Mike Kelley The
Trajectory of Light in Plato’s Cave (from Plato’s Cave, Rothko’s Chapel, Lincoln’s
Profile) [La trayectoria de la luz en la caverna de Platén (desde la caverna de Platén,
la capilla de Rothko, el perfil de Lincoln)], porque la idea es entrar fisicamente
en otra cosa. Esta invitacidn, que sin duda también es una provocacidon, nos da
la bienvenida para cuestionarnos si todo espacio, y mds el expositivo, puede ser
con-vivido en términos de performatividad y si esta narrativa que generard
nuestro cuerpo podrad llegar a fusionarse con otros elementos y otros sujetos
para amplificar nuestros vinculos. Obviamente, habrd que estar preparadas y
preparados, regresar a la caverna requiere que abandonemos cierta comodidad,
nos pide que nos arrastremos, que cambiemos nuestra postura corporal a modo
de primera concesion necesaria si queremos encontrarnos con la que se supone
que puede ser la otra verdad.

Este es el escenario en el que los ideales sociales y las verdades politicas se falsean
y que nos permite extender esta visidn hacia todo lo teatral que nos rodea, un
material y una esencia en las formas que nos envuelve para ensefiarnos dentro
de este gran espacio —sujeto a la simulacion de las cosas— que todo aquello
que asimilamos y que encaja en nuestros esquemas occidentales son ideas que
evidentemente se pueden dinamitar.

Kelley utiliza a un fildsofo, a un artista y a un politico (Platén, Rothko y Lincoln)
como referentes de estos ideales y se sirve de ellos para desmontar y desmitificar
un sistema que ha estado y estd aln apoyado por unos determinados pensamiento,
culturay orden social que, a pesar de estar inspirados en un conocimiento y valores
ilustrados, no hacen mds que demostrarnos las enormes contradicciones que
transmiten a la actual sociedad occidental, puesto que, si lo pensamos bien, no
aportan otras posibilidades de accidn, sino que todo es una mdscara de apariencias
que perpetuan valores obsoletos y que muestran lo fragiles que somos ante lo
impreciso de los acontecimientos. De modo que entremos con ironia y, ante todo,
con la predisposicion de alterar el orden de nuestros cuerpos para empezar a
poner en duda lo preestablecido en estos espacios.
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MIKE KELLEY. THE TRAUECTORY OF LIGHT IN PLATO’S CAVE (FROM PLATO’S CAVE, ROTHKO’S CHAPEL, LINCOLN’S PROFILE), 1985-1996
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Hemos hablado de los vinculos, de esas relaciones no materiales que pueden
establecerse entre las piezas y también entre nuestros cuerpos, con la idea de
entrecruzar los mensajes cuando nos encontramos en ese lugar en el que se
escenifica algo ante la respiracion o el gesto de los otros, si nos paramos o si nos
vamos, y nos preguntamos si sirve de algo interrogarse sobre todo esto.
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Aparecen en el espacio conexiones nuevas, como unas manos que hablan, un
perfil aislado en el espacio o unos ojos que no miran. Es asi como nos acercamos
a la poesia visual y al poema objeto de Joan Brossa, ese concepto que el propio
artista no sabia cémo denominar y que en cierta forma conectaba con la magia,
con otro modo de comunicacién. Cuatro litografias —Careta, Blasfémia y otras
dos con el titulo de Poema visual, junto con el poema objeto Perfil- construyen
otra suerte de sinfonia para la vista y la semdntica, una especie de cdmic que
narra historias diferenciadas segin quién las quiera contar y que, si nos lanzamos
a conectarlas y conjugarlas, nos empujan a encontrar nuevos significados que
se esconden bajo otra intencionalidad. Poemas que encierran una realidad mds
compleja, tan solo visible a través de pequefios matices realzados por los instantes
que surgen en los contextos compartidos, entre nosotros como sujetos y entre
las diversas obras que componen esta exposicion. Como decia el propio Brossa,
la cuestidn radica en amplificar miradas y conceptos, y en utilizar otros vehiculos
para contar, cuestionar y quizd mostrar resistencia en base a nuevos caminos
de experimentacion: «Creo que el poeta actual debe ampliar su campo, salir de
los libros y proyectarse con todos los medios que le proporciona la sociedad
misma y que el poeta puede utilizar como vehiculos insélitos, inyectdndoles un
contenido ético que la sociedad no les confiere. De ahi arrancan las experiencias
de la poesia visual que, a mi parecer, se convierte en la poesia experimental de
nuestro tiempo. La bisqueda de un nuevo terreno entre lo visual y lo semdntico».”®

18 Fragmento del discurso de Joan Brossa en los Jocs
Florals de Barcelona de 1985, en Alfonso Lépez Gradoli (ed.), Poesia
Experimental Espafola (Antologia incompleta), Calambur, Madrid, 2012.
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Para realizar una bisqueda de nuevos terrenos debemos entender de un modo
mds transversal y horizontal la construccion de la historia y la cultura popular
rastreando gestos, sefiales y comportamientos portadores de cualidades que nos
permitan elaborar otra historiografia por hacer, un terreno que estd todavia por
definir. Los trabajadores de Pedro G. Romero es una pieza audiovisual en la que, a
través de los movimientos del bailarin Israel Galvdn, se nos invita a accionar nuestra
mente y nuestro cuerpo y a abandonar con ello todo estatismo en la exposicién.
Los gestos se transforman en un medio con el que compartir experiencias y
recuerdos, en una conexion con los elementos testimoniales histérico-tradicionales
que caminan por fronteras comunes entre el arte contempordneo y el flamenco,
paraindagar en todas y cada una de las partes del cuerpo —codo, dedo, pie, brazo,
palma, pierna, ojo, boca, etc.—, entendidas como el espacio de trabajo y el contexto
de la experimentacion, es decir, como instrumentos y medidas que aluden al cuerpo
pero también a una arquitectura y a un lugar que es reflejo de lo orgdnico. Una
nueva elaboracién de patrones corporales basados en relaciones casi matemadticas
y en las que, a través de la coreografia, se puede hacer referencia a un cédigo que
nos habla de lo esencial, de la construccion como punto de partida para atravesar
el mundo, liberdndonos de los estdndares tradicionales y reinventdndolos para
aprender una nueva leccion en la que lo importante son las nuevas conexiones e
identidades que se puedan esclarecer.
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Como una identidad social, geografica, cultural y de género que vuelve a unirse
a lo espacial y a lo econdmico en una obra que lleva al objeto a dimensionarse en
otro orden y movimiento, Mobile Home [Hogar mévil] de Mona Hatoum reflexiona
sobre los limites, el exilio y nuestra eterna interconexién a través de un elemento
extrafiamente unido a lo doméstico, un juego de los objetos con los que ver y no
ser vistos, donde lo mds trascendente es capaz de unirse a lo mds prosaico en
una especie de metdfora de lo que puede ser nuestro momento actual. Un recurso
utilizado por Hatoum en el que lo cotidiano y lo familiar evolucionan hacia una
escenificacién que atrapa por medio de una instalacién donde cuerpo, espacios y
fronteras avanzan en base a otros términos. En esta obra advertimos ese «giro
espacial y performativo»' donde el lugar que ocupamos ya no es un contenedor
vacio, sino que estd en constante movimientoy, al ser algo poroso, puede mezclarse
con lo autobiogradfico, lo corporal, la geografia y los mapas que nos hablan de otro
tipo de exilio, marcado por la intensidad que suponen estos desplazamientos.

19 Toni Simé Mulet, Cartografias del afecto en la obra de
Mona Hatoum, Contranarrativas. Consultado en https://www.um.es/
artlab/index.php/politicas-espaciales-en-la-obra-de-mona-hatoum/
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Movimientos y lecturas disruptivas de los espacios que se mezclan con los ritmos
y los nexos que encontramos en las capas de significados que permanecen mds o
menos camuflados en las instituciones culturales. Unas narrativas espaciales y
patriarcales que surgen de la dicotomia cuerpo-museo, de sus formas arquitectdnicas,
modos de hacer y mecanismos de poder que nos llevan a pensar en los rituales
de civilizacidn, y que Andrea Fraser saca a relucir en su obra Little Frank and his
Carp [El pequefio Frank y su carpal. Una performance in situ que, por medio de
una intervencién no autorizada en el Museo Guggenheim de Bilbao, permite a la
artista utilizar su cuerpo como herramienta critica con la que cuestionar un arte
contempordneo y unas instituciones culturales que se han anclado en discursos
legitimados bajo un aura de neoliberalismo. Una metdfora en la que el propio
elemento (la audioguia) se convierte en el generador de anécdotas sexualmente
sugerentes, de subversion de los drdenes y de los tiempos en un entorno museistico,
una performance con la que ilustrar de forma coreogrdficay critica la contradiccion
y la complejidad que envuelven nuestras relaciones con los espacios.
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Hablamos, por tanto, de lugares y obras que se extienden mds alla de los edificios,
que trascienden los muros para abrirse paso a la hora de establecer una critica
experimental de los mecanismos sociales que nos limitan. Con Inmensa (del latin,
in mensa, es decir, en o sobre la mesa) de Cildo Meireles nos encontramos ante una
escultura que tiene a su vez otra version, un alma gemela en otro espacio: un parque
pUblico de Brumadinho, situado en la region brasilefia de Belo Horizonte. Estas
relaciones amplian la percepcién del arte y posibilitan instalaciones inmersivas y
experienciales en las que la relacién con la escala del paisaje circundante, con la el
cuerpo humano y con las dimensiones de cada una de ellas modifica la experiencia
de sus observadores. Es, pues, una estética minimalista que en su propio titulo
evoca una amplia gama de significados y referencias externas y que nos habla
no solo del tamafio, sino también de lo que representa el trabajo con objetos
domésticos, como la mesa y las sillas, que cambian de proporcién y contexto
habitual, que juegan con la légica opuesta (los elementos mds pequefios soportan
a los mds grandes), para decirnos que las nociones de jerarquia y equilibrios en
el orden politico, econémico y social se pueden cambiar.
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Pero esto requiere de un esfuerzo, y esa invitacion se encuentra en la obra de
Martin Kippenberger Love Me and Leave Me and Let Me Be Lonely [Amame y
abandéname y déjame estar solo], donde son los espectadores los que tienen que
esforzarse por deshacerse de sus cédigos de interpretacion artistica, heredados de
una larga tradicidn histérica y social, y asi enfrentarse de nuevo a la obra, ya que
ahora son ellos quienes deben encontrar las claves. De ese modo, los espectadores
se topan con una responsabilidad nueva, deben activar con su presencia otras
posibilidades de lectura para una pieza hibrida que se encuentra entre la escultura
y la pintura, que desordena para poner en un nuevo orden las reglas establecidas y
que nos dice que hay otras maneras igualmente vdlidas para ver y enfrentarnos
al elemento artistico, algo que dependerd de la realidad individual o del contexto
de cada momento.

Por ello esta pieza vinculada a la alegoria, al objeto y al signo es tan interesante,
porque tiene la capacidad de ponernos nerviosos, como diria Susan Sontag vy, al
mismo tiempo, como apunta Jutta Koether, «siembra palabras y suscita conflictos».2°

20 Jutta Koether citada en el texto de Jorge Luis Marzo
para la obra de Martin Kippenberger dentro de la Coleccién "la Caixa”.
Consultado en linea en https://coleccion.caixaforum.com/obra/-/obra/
ACF0691/Amameyabandonameydejameestarsolo
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Todo se mueve, las piedras se mueven, te das cuenta de que el paisaje es algo 69
totalmente distinto.
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Esta confusion también se genera cuando nos enfrentamos al excedente visual
que nos envuelve, ya que nuestro mundo se construye bajo patrones no neutrales.
En un marco de convivencia contempordnea se tiende a neutralizar nuestra
capacidad de resistencia y es ahi donde Cindy Sherman, con Sin titulo, n.° 85,
nos conduce a una elaboracidn de imdgenes cargadas de sentido narrativo, dando
forma documental a identidades femeninas escenificadas donde el retrato vy,
sobre todo, el autorretrato nos hablan de procesos sociales e histéricos en los
que la construccion de la identidad estd siempre en cuestionamiento. Lo que
implica encontrarnos con algo incierto que «significa» y que replantea la historia al
emplear un formato de deformacién que nos acerca a lo grotesco, un mecanismo
gestual que a simple vista no entendemos, que no encaja en nuestros esquemasy
que emplea la fotografia como estrategia cargada de fuerte presencia simbdlica.
Un medio que nos habla de jerarquias y de construcciones histérico-sociales que
requieren de la revisién de sus 6rdenes.
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Diferentes equilibrios de poder que en Quién, cudndo o cémo (desconocidos) de
Txomin Badiola se materializan en una multiplicidad de elementos, materiales 'y
contenidos por medio de esta instalacién escultura generadora de relatos confusos.
La madera se intercala con elementos como una cuerda, una silla o una mesa, a
los que acompafian cuatro fotografias para configurar un escenario donde los
objetos ya no se enmarcan dentro de un discurso determinado, sino que somos
nosotros quienes debemos aportarles un sentido. Esa lectura nunca serd igual
y estard sujeta a significados indeterminados, ramificables y siempre distintos
que nos indican que, llegados a algun punto, todo se podrd conectar porque los
lenguajes son hibridos.
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Como lo son en el caso de los trabajos de Alex Reynolds. Si nos fijamos bien
en ellos, veremos que podemos transitar a través de diferentes patrones de
narracion. De esta forma, la artista genera un lenguaje cinematogrdéfico que
se transforma en elemento museogrdfico, en el que el ritmo puede tener otro
enfoque mads fragmentario. Trabajos en los que, si nos lanzamos a la exploracién
de sus cddigos, estos nos devolverdn a una posicion intercambiable, esa en la que
ya no sabemos si somos espectadores o protagonistas y en la que la estabilidad
da paso a otras alternativas de percepcidon de las historias. Spinario nos hace
participes involuntarios de una historia, una narracién que resulta ser fruto de la
interpretacion de un texto por parte de una joven y que se enmarca en el programa
de actividades de una terapia. Un intercambio de gestos y sensaciones que nos
invitan a extraer nuestra propia conclusidn, ya que nuestra posicion ante las
obras es sin duda importante.

La exposicion se transmuta asi en un ecosistema gestual, un hogar en el que los
ensamblajes de materialidades permiten que, en determinados momentos, surjan
unos enunciados y no otros. Un medio en el que reivindicar un nuevo allientendido
como el lugar donde las cosas comienzan.
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Estaria bien pensar en las obras y en las prdcticas artisticas como si fueran
gestos que sefalan lugares que antes no existian. Una especie de linea de la suerte
que nos guia hacia un territorio al que no habriamos sido capaces de llegar sin el
conocimiento de estas nuevas formas.

Pero esto implica preguntarnos si seremos capaces de cuestionar las estructuras por
las cuales el arte existe en el mundo. Un mundo de jerarquias fluidas y oportunidades
abiertas, donde los mapas nos dicen dénde estamos y hacia dénde nos dirigimos.

Dibujamos en la tierra con los dedos sin darnos cuenta de que eso no son fronteras,
sino lineas que unen puntos distantes en el espacio.

«Moi j’ai une toute p’tite ligne de chance
Si peu de chance dans la main
Ca me fait peur des lendemains».?'

21 Estas frases forman parte del estribillo de la cancién
Ma ligne de chance que Anna Karina canta en la pelicula Pierrot le
Fou de J. L. Godard.
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TXOMIN BADIOLA

Quién, cuando o cémo
(desconocidos)

1995

Construccién en madera,
material eléctrico, cuerda,
silla, mesa y cuatro fotografias
en color

Estructura principal:
241x130x130 cm

Fotografias: 128 x 126 cm c/u
Coleccién "la Caixa” de Arte
Contempordneo

JOAN BROSSA

Blasfémia
[Blasfemial

1989

Litografia sobre papel Guarro
50 x 38 cm

Colecciéon "la Caixa” de Arte
Contempordneo

Careta

1988

Litografia sobre papel Guarro
50 x 38 cm

Colecciéon "la Caixa” de Arte
Contempordneo

Poema visual

1988

Litografia sobre papel Guarro
50 x 38 cm

Coleccion "la Caixa” de Arte
Contempordneo

Poema visual

1988

Litografia sobre papel Guarro
50 x 38 cm

Coleccién "la Caixa” de Arte
Contempordneo

Perfil

1989. Concepcidn: 1988

Papel y cartén sobre madera
24 x 29,8 x 29,8 cm

Coleccion MACBA. Consorcio
MACBA. Fondo Joan Brossa.
Depdsito Fundacié Joan Brossa

ANDREA FRASER

Little Frank and his Carp
[El pequefio Frank y su carpal

2001

Video monocanal, color, sonido
6 min

Dimensiones variables
Coleccion MACBA. Fundacién

MACBA. Obra adquirida gracias

al Taller de la Fundacid

MONA HATOUM

Mobile Home
[Hogar mévil]

2005

Objetos diversos y motor
119 x 220 x 600 cm
Coleccién "la Caixa” de Arte
Contempordneo
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DONDE ESTAMOS. DONDE PODRIAMOS ESTAR

MIKE KELLEY

The Trajectory of Light in Plato’s
Cave (from Plato’s Cave, Rothko’s
Chapel, Lincoln’s Profile)

[La trayectoria de la luz en la
caverna de Platén (desde la caverna
de Platén, la capilla de Rothko, el
perfil de Lincoln)]

1985-1996

Materiales diversos

382 x 327 x1413 cm
Coleccidon ”la Caixa” de Arte
Contempordneo

MARTIN
KIPPENBERGER

Love Me and Leave Me

and Let Me Be Lonely
[Amame y abandéname
y déjame estar solo]

1989

Madera, alambre, papel pintado
Gober, papel maché y espejo
183 x76,5x80cm

Coleccion "la Caixa” de Arte
Contempordneo

CILDO MEIRELES

Inmensa
[del latin, in mensal

1982

Madera de sapeli

100 x 125 x 163 cm

Coleccion MACBA. Fundacién
MACBA. Depésito Brondesbury
Holdings Ltd.

ALEX REYNOLDS
Spinario

2012

Pelicula de 16 mm transferida a video
Color, sonido

24 min 36 s, en bucle

Dimensiones variables

Cortesia de la artista y de la Galeria
Marta Cervera

PEDRO G. ROMERO
Los trabajadores

2012

Video monocanal

17 min 40 s

Dimensiones variables
Colecciéon "la Caixa” de Arte
Contempordneo

CINDY SHERMAN
Sin titulo, n.© 85

1981

Fotografia en color

62,5 x126 cm

Coleccién "la Caixa” de Arte
Contempordneo




DIANA GUIJARRO

Diana Guijarro es comisaria independiente y critica de arte. Su actividad investigadora
se ha centrado en el estudio de los espacios expositivos, en los que ha analizado
la conceptualizacion de los discursos y los diferentes elementos museogrdficos,
entendidos como un campo repleto de recursos. Durante la temporada 2018-2019
realizé el comisariado del ciclo «Totalidad e infinito. Economia(s) de la transferencia
en otro(s) tiempo(s) para el arte» y coordiné el programa de actividades «Ritmos,
cuerpos, ciclos y gestos» en el Centre del Carme Cultura Contemporania (Valencia),
dentro de la convocatoria 365 VLC del Consorci de Museus de la Comunitat
Valenciana (CMCV). En 2017-2018 desarrollé el programa de mediacién cultural
«Here Together Now», perteneciente a la convocatoria Tangent del CMCV, que
planteaba diversas actividades educativas con las que generar conocimiento
divergente en torno ala coleccién del Museo de Arte Contempordneo de Alicante
(MACA). Entre sus Ultimos proyectos se encuentran las exposiciones «Whatever
o lo que sea», en el Almudin de Valencia; «Un sujeto construido en el punto de
interseccidén de la multiplicidad de posiciones de sujeto», en el Casal Solleric de
Palma; «Narrativas de andar por casa», en el C Arte C de Madrid, y «Display-
me», en Las Cigarreras Centro Cultural de Alicante. También ha llevado a cabo
diversos workshops relacionados con la narrativa transmedia y la museografia
experimental en el dmbito universitario. Actualmente prepara el proyecto expositivo
«La inconsistencia de lo visible», para Las Cigarreras Centro Cultural.
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