Antoni Hervas

What is that called? Pussies on wheels (2017)

Investigar sobre practiques culturals margi-
nals, explorar fanzins oblidats, recuperar els ras-
tres d'esdeveniments clandestins passats i treu-
re a la llum documents de la contracultura ocults.
Tot aixd son exercicis que formen la base del tre-
ball dAntoni Hervas. Aixi, es pot relacionar la seva
practica amb la cultura de larxiu, ja que els usa,
els recupera o els investiga. Perd va meés enlla: la
seva intencio és actualitzar tot tipus d'expressions
culturals que linteressen, basicament perqué en
aquestes situacions que rescata, amplifica o actu-
alitza es donen elements que tenen a veure amb la
llibertat sexual, dopinio, d'us del cos, i que es rela-
cionen també amb la festa, el ball, la intensitat mu-
sical o la cultura pop.

En aquest sentit, Figues febles va sorgir de la
trobada casual d'un comic inedit de Lluis Miracle
que va formar part de la cultura protopunk de Bar-
celonaals setantaia partir del qual AntoniHervas va
desenvolupar tot un imaginari sexual. D’altra banda,
El misterio de Caviria partia d'una investigacio sobre
el cabaret trans de, també, Barcelona als setanta.

En aquesta ocasio, en la seva proposta més
recent, What is that called? Pussies on wheels, el
proces dexploracio, recuperacio i reinterpretacio
ha partit d'una llarga estada a la ciutat de Los An-
geles, on va investigar als ONE Archives, un dels
arxius d'LGBTImés grans delmon. Alla es va trobar
amb informacio del col-leccionista Robert Prager
sobreeltreballgraficde Chuck Arnett, tambémem-
bre del club de moters FFA (Fist Fuckers of Ameri-
ca). Amb aquests documents i els facsimils de la
publicacio clandestina Tale Magazine va investigar
el moviment contracultural lligat al club de moters.
A aixo, hi va sumar una investigacio paral-lela en-
torn de lescena nocturna californiana, l'aparicié de
balls de compenetracio fisicacom el vogueil'us de
drogues psicodeéliques.

Antoni Hervas interrelaciona totes aquestes
referéncies unides per la consciéncia alterada
per I'us de drogues, I'is del cos i el reconeixement
del cos de laltre i la intensitat de I'experiéncia a
través del ball i la musica a I'escena underground.

Aixi, mostra un conjunt de dibuixos a partir del tre-
ball amb una fotocopiadora (que forma part de la
peca) com a referéncia als sistemes de transmis-
sio d’informacio i codis entre la comunitat homo-
sexual. Els dibuixos emboliquen la maquina amb
transparencies, ja que estan tractats amb Crisco,
una mantega d’'us culinari perd que també es fa
servir per facilitar la lubricacié en practiques sexu-
als de fist fucking, i amb pintaungles, material que
simbolitza la importancia de la manicura i la cura
deles mans.

David G. Torres
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Antoni Hervas
What is that called? Pussies on wheels (2017)

Investigar sobre practicas culturales marginales, bucear en fan-
zines olvidados, recuperar los rastros de eventos clandestinos pasados
y sacar a la luz documentos de la contracultura ocultos. Todo ello son
ejercicios que forman la base del trabajo de Antoni Hervas. Asi, se puede
relacionar su practica con la cultura del archivo, puesto que los usa, los re-
cuperaolosinvestiga. Pero vamasalla: suintencion es actualizar todo tipo
de expresiones culturales que le interesan, basicamente porque en esas
situaciones que rescata, amplifica o actualiza se dan elementos que tie-
nen que ver con la libertad sexual, de opinion, de uso del cuerpo, y serela-
cionan también con lafiesta, el baile, laintensidad musical o la cultura pop.

En este sentido, Figues febles surgié del encuentro casual de un
comic inédito de Lluis Miracle que formo parte de la cultura protopunk de
Barcelona en los setentay a partir del cual Antoni Hervas desarroll6 todo
un imaginario sexual. Y El misterio de Caviria partia de una investigacion
sobre el cabaret trans de, también, Barcelona en los setenta.

Enestaocasion, en su propuestamas reciente, Whatis that called?
Pussies on wheels, el proceso de buceo, recuperacion y reinterpretacion
ha partido de una larga estancia en la ciudad de Los Angeles, donde in-
vestigo en los ONE Archives, uno de los archivos de LGBTI mas grandes
delmundo. Alli se encontré coninformacion del coleccionista Robert Pra-
ger sobre el trabajo grafico de Chuck Arnett, también miembro del club de
moteros FFA (Fist Fuckers of America). Con esos documentosy los facsi-
miles de la publicacion clandestina Tale Magazine investigd el movimiento
contracultural ligado al club de moteros. A ello sumé una investigacion
paralela en torno a la escena nocturna californiana, la aparicion de bailes
de compenetracion fisicacomo el vogue y el uso de drogas psicodélicas.

Antoni Hervas interrelaciona todas estas referencias unidas por
la conciencia alterada por el uso de drogas, el uso del cuerpo y el reco-
nocimiento del cuerpo del otro y laintensidad de la experiencia a través
del baile y lamusica en laescenaunderground. Asi, muestra un conjunto
de dibujos a partir del trabajo con una fotocopiadora (que forma parte
de la pieza) como referencia a los sistemas de transmision de informa-
cion y codigos entre la comunidad homosexual. Los dibujos envuelven
la maquina en trasparencias, ya que estan tratados con Crisco, una
mantequilla de uso culinario pero que también se usa para facilitar la lu-
bricacion en practicas sexuales de fist fucking, y con pintatfas, material
que simboliza laimportancia de la manicuray el cuidado de las manos.

David G. Torres

Researching marginal cultural practices, diving among forgot-
ten fanzines, recovering traces of past clandestine events and bringing
to light hidden documents of counterculture are exercises that form the
basis of Antoni Hervas’'s work. His practice can therefore be related to
the culture of the archive, given that he uses them, recovers them and
researches them. However, he goes further: his intention is to update all
sorts of cultural expressions that he finds interesting: basically because
in these situations that rescue, amplify or update, elements arise that are
related to sexual freedom, opinion, use of the body, and are also related to
partying, dance, musical intensity and pop culture.

In this sense, Figues febles came about after he stumbled across
an unpublished comic by Lluis Miracle that formed part of the protopunk
culture of Barcelona in the 1970s,0n which Antoni Hervas developed an
entire sexual imaginary. El misterio de Caviria was based on a research
project about trans cabaret, also from the Barcelona of the 70s.

On this occasion, in his most recent proposal What is that called?
Pussies on wheels, the diving, recovery and reinterpretation process
stems from a long visit to the city of Los Angeles, where he delved into
the ONE Archives, one of the largest LGBTI archives in the world. Here he
found information by collector Robert Prager about the graphical work of
Chuck Arnett, also a member of the FFA (Fist Fuckers of America) bikers
club. With these documents and the facsimiles from the secret publica-
tion Tale Magazine, he researched the countercultural movement con-
nected with the bikers’ club. He combined it with a parallel project on the
Californian night-scene, the appearance of physical rapport dances such
as vogue and the use of psychedelic drugs.

Antoni Hervas interrelates all these references connected
through the conscience, altered by the use of drugs, use of the body
and recognition of the other’s body and the intensity of the experience
through the dance and music of the underground scene. Thus, he shows
a series of drawings based on work with a photocopier (that forms part
of the piece) as a reference to the systems of transmission of information
and codes among the homosexual community. The drawings wrap the
machine in transparencies, as they are treated with Crisco, a shortening
used in cooking, which is also used as a lubricant for fist fucking sexual
practices, and with nail varnish, a material that symbolises the importance
of manicures and caring for your hands.

David G. Torres
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Antonio Ortega

La Questio de la Comoditat

Under pressure(2014) / Consell de decoracio Il (2016) / Llac Rorschach I/VI (2016)
Composicié amb nou parells de pupil-les vermelles (2016) / Decoracié reconfortant Il (2016)

Les propostes com a artista d’Antonio Ortega
han partit sempre d'una observacio peculiar de la
realitat. A vegades com un socioleg o un antropo-
leg, perd sobretot intentant plantejar questions es-
pecifiques sobre els nostres comportaments. Sha
referit de manera metaforica, a través de plantes
i animals, a la nostra capacitat dadaptacio al medi;
s’ha preguntat pels conceptes de bondat i de ge-
nerositat; o ha indagat en els mecanismes que uti-
litzem per obtenir notorietat. Al mateix temps, com
a comissari i tedric ha investigat, fonamentalment,
les possibilitats d'autogestio del treball dels artistes
com a intents per eliminar la mediacio tant del dis-
curs com economica.

De fet, les dues facetes estan intrinsecament
relacionades. | sicom a teoric s’hainteressat per ar-
tistes propersiper practiques amb les quals identifi-
car les seves propostes artistiques, com a artista ha
intentat dur aterme un exercici d'autogestioicontrol
del treball propi. Aquesta autogestio del treball com
aartista ha tingut a veure amb el control del discurs,
amb el fet d'intentar desenvolupar discursos que
no portin a equivocs. Es a dir, sha situat en el costat
contrari del que sanomena «l'obra oberta» o «lober-
tura interpretativa». Ha volgut emanar missatges
molt clars i directes que, tot i aixi, no sempre han
estat entesos literalment. De tal manera que en les
seves ultimes propostes ha optat per una intensa
sofisticacio discursiva, per emetre missatges que
gairebé semblen encriptats.

Antonio Ortega ens té acostumats a propos-
tes poc confortables. De fet, aquest és el subjecte
sobre el qual treballa o reflexiona en les seves dar-
reres propostes. En quée consisteix el confort? El
nostre confort, simplement la comoditat, ha estat
una manera de sacrificar els ideals de convivencia
del moviment modern? Com hem passat de voler
estar confortables i comodes a necessitar segure-
tat? Quines raonsideologiques soculten darrere de
tot aixo?

Per a la série Llac Rorschach ha utilitzat pai-
satges confortables, idillics, que responen a un
anhel de descans, dels reflexos de muntanyes en

llacs. | els ha duplicat i invertit. De tal manera que
ara semblen imatges del test de Rorschach. Aixi,
els llacsi els seus reflexos ja no son un referent de
confort sind de seguretat, en la mesura que el cele-
bre test serveix per diagnosticar les nostres man-
cances mentals i poder controlar els desviaments,
la malaltia, a fi de sentir-nos més segurs.

De manera semblant funciona el confus text
que apareix sobreimprés en moviment en una
pantalla: «<Antonio Ortega ha fet aquesta obra sota
pressio.» Sota quin tipus de pressio? Ningu no l'obli-
ga a exposar-se? O si? No és, potser, una forma de
pressio el fet mateix destar exposat? Lobra enun-
cia totes les seves contradiccions: si l'art és també
un espai de confort, en que tots gaudim de la cultura
sota condicions que apellen a la bondat dels seus
recursos, a allo positiu de la seva contribucid ala so-
cietat, qué l'incomoda? Es aquesta comoditat la que
s’haconvertiten pressio, enunaformade vigilancia?

David G. Torres
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Antonio Ortega

La Questio de la Comoditat: Under pressure(2014) / Consell de decoracio Il (2016) / Llac Rorschach I/VI (2016)
Composicié amb nou parells de pupil-les vermelles (2016) / Decoracié reconfortant Il (2016)

Las propuestas como artista de Antonio Ortega han partido siem-
pre de unaobservacion peculiar de larealidad. A veces como un sociélogo
ounantropologo, pero sobre todo intentando plantear cuestiones especi-
ficas sobre nuestros comportamientos. Se ha referido de manera metafo-
rica, a través de plantas y animales, a nuestra capacidad de adaptacion al
medio; se ha preguntado por los conceptos de bondad y de generosidad;
0 ha indagado en los mecanismos que utilizamos para obtener notorie-
dad. Al mismo tiempo, como comisario y tedrico fundamentalmente hain-
vestigado las posibilidades de autogestion del trabajo de los artistas como
intentos para eliminar la mediacion tanto del discurso como economica.

De hecho, ambas facetas estan intrinsecamente relacionadas. Y si
comoteodrico se hainteresado por artistas proximosy por practicasconlas
que identificar sus propuestas artisticas, como artista ha intentado llevar a
cabo un ejercicio de autogestion y control del propio trabajo. Esa autoges-
tion del trabajo como artista ha tenido que ver con el control del discurso,
con intentar desarrollar discursos que no lleven a equivocos. Es decir, se
ha situado en el lado contrario de lo que se denomina «la obra abierta» o
«la apertura interpretativa». Ha querido emanar mensajes muy claros y di-
rectos que, aun asi, no siempre han sido entendidos de manera literal. De
tal forma, que en sus Ultimas propuestas ha optado por una intensa sofis-
ticacion discursiva, por emanar mensajes que casi parecen encriptados.

Antonio Ortega nos tiene acostumbrados a propuestas poco
confortables. Y,de hecho, ese es el sujeto sobre el que trabaja o reflexiona
en sus ultimas propuestas. ¢ En qué consiste el confort? Nuestro confort,
simplemente la comodidad, ¢ ha sido una manera de sacrificar los ideales
de convivencia del movimiento moderno? ¢ Cémo hemos pasado de que-
rer estar confortables y comodos a necesitar seguridad? ¢Y qué razones
ideologicas se ocultan tras todo ello?

Parala serie Llac Rorschach ha utilizado los paisajes confortables,
idilicos, que responden a un anhelo de descanso, de los reflejos de mon-
tanas enlagos. Y los ha duplicado e invertido. De tal forma que ahora pa-
recen imagenes del test de Rorschach. Asi, los lagos y sus reflejos ya no
son un referente de confort sino de seguridad, en tanto en cuanto el céle-
bre test sirve paradiagnosticar nuestras fallas mentales y poder controlar
los desvios, la enfermedad, a fin de sentirnos mas seguros.

De parecida forma funciona el confuso texto que aparece sobre-
impresionado en movimiento en una pantalla: <Antonio Ortega ha hecho
esta obra bajo presion». ¢Bajo qué tipo de presion? ¢Nadie le obliga a ex-
ponerse? ¢,0 si? {Acaso no es una forma de presién el mismo hecho de
estar expuesto? La obra enuncia todas sus propias contradicciones: si
el arte también es un espacio de confort, en el que todos disfrutamos de
la cultura bajo condiciones que apelan a la bondad de sus recursos, a lo
positivo de su contribucion a la sociedad, ¢,qué le incomoda? ¢ Es esa co-
modidad la que se ha convertido en presion, en una forma de vigilancia?

David G. Torres

Antonio Ortega’s proposals as an artist have always been based
on a peculiar observation of reality. Sometimes like a sociologist or an
anthropologist, but above all, trying to pose specific questions about our
behaviour. He has referred metaphorically, through plants and animals, to
our ability to adapt to the environment; he has questioned the concepts
of kindness and generosity; and he has explored the mechanisms we
use to obtain notoriety. At the same time, as curator and theorist, he has
mainly researched the possibilities of self-managing the work of artists as
attempts to eliminate mediation of the discourse and the economy.

In fact, both aspects are intrinsically connected. If as a theorist he
has taken an interest in local artists and practices with which he identi-
fies his own artistic proposals, as an artist he has tried to make efforts to
self-manage and control his own work. This self-management of his work
as an artist is related to the control of the discourse, to developing dis-
courses that are not misleading. In other words, he has put himself at the
opposite end of what is called “the open work” or “the interpretive open-
ing”. He has tried to emanate very clear and direct messages that, despite
this, have not always been understood literally. For this reason, in his latest
proposals, he has opted for an intensely sophisticated discourse, ema-
nating messages that almost appear to be encrypted.

Antonio Ortega has accustomed us to relatively uncomforta-
ble proposals. In fact, this is the subject he has worked and reflected on
in his latest proposals. What is comfort? Has our comfort, simply being
comfortable, been a way of sacrificing co-existence ideals of the modern
movement? How have we gone from wanting to be comfortable to need-
ing security? What ideological reasons lie behind all this?

For the Llac Rorschach series, he has used comfortable, idyllic
landscapes that respond to a longing for rest, for the reflection of moun-
tainsinlakes. And he has duplicated and inverted them. Thus, they appear
to be images for the Rorschach test. The lakes and their reflections are
no longer a reference to comfort, rather to security, to the extent that the
famous test serves to diagnose our mental faults and to control its devia-
tions, ilinesses, in order to feel more secure.

The confusing text works in a similar way, superimposed and mov-
ing across a screen: “Antonio Ortega has created this work under pres-
sure”. Under what sort of pressure? Is someone making him participate
in the exhibition? Really? Isn’t the actual act of exhibiting a form of pres-
sure? The work sets forth all its own contradictions: if art is also a space
for comfort where we all enjoy culture under conditions that appeal to the
kindness of its resources, to its positive contribution to society, what is
making him uncomfortable? Is it this comfort, which has become a sort of
pressure in the form of being watched?

David G. Torres
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Avelino Sala

1935 (Tabula rasa. Un atlas Mnemosyne diferente) (2017)

Avelino Sala treballa els seus projectes des
duna consciéncia denunciadora. Sigui cridant
latencié sobre questions econdmiques que mar-
quen la primacia del mercat com a nova ideologia
contemporania, mostrant com la configuracio dels
estats nacio europeus respon a regims autoritaris
basats en l'explotacio del capital i el monopoli en
I'us de la violencia o bé denunciant 'ocultament de
la memoria com a estrategia de domini politic: enles
seves propostes sempre reflecteix temes candents,
d'intensa actualitati que parlen des d'una perspecti-
va éticai politica de la situacio constant de retallada
de llibertats. De tal manera que, davant daquesta
mirada denunciadora, en les propostes dAvelino
Sala s'infereix un rerefons en el qual busca pensar
en la posicid que prenem com a individus i que ens
toca prendre davant de la realitat; o, com escriu Va-
lentin Roma sobre lartista a «El irresistible encanto
de la dialéctica», com si «abans que fer politica, tots
estiguéssim treballant per ala policia».

Formalment, Avelino Salarecorre tantaestra-
tégies que provenen de l'objet trouvé i el ready-ma-
de, confrontant realitats aparentment diferents i
fent que revelin una veritat oculta (elements anti-
avalots amb escuts de paisos bombardejats amb
pintura), i a potents metafores en video (un gos
devorant la paraula cultura) o, de nou, en objectes
manipulats (bitllets daurats de diversos paisos ta-
cats del que sembla petroli), com a investigacions
darxiu i historiques en les quals rescata docu-
ments que mostra amb un significat transcendent,
com és el cas de 1935. (Tabula rasa. Un atlas Mne-
mosyne diferente).

Per a 1935. (Tabula rasa. Un atlas Mnemosyne
diferente) vautilitzar irescatar el llibre Historia de Es-
paria dEspasa Calpe publicat el 1935, durant l'ocas
delaSegonaRepublica, abans del'inicide la Guerra
Civil i després de les revolucions obreres d’Asturi-
es (lloc dorigen dAvelino Sala) i Catalunya (el seu
lloc actual de residéncia). Després de la guerraila
victoria del feixisme es va intentar esborrar tota la
historia anterior al 1935. En aquest intent d’esbor-
rament, amb importants repercussions en la nostra

actualitat, enla qual la negacidé i locultacio de la me-
moria historica continua, paradoxalment, viva, s'hi
ha fixat Avelino Sala. | de manera tant irobnica com
denunciadora, haesborratamb Tipp-Ex tot el volum
d’Espasa Calpe. Es un esborrament consciencios i
laborios que fa pagina a pagina, tal com mostra el
video que constitueix un dels elements del projec-
te. A més, Avelino Sala també presenta les lamines
que incorporava el llibre, amb elements com la ge-
ografia, la moneda o els simbols, que també han
estat tapats. Finalment, el titol es refereix al famos
atles del coneixement de la civilitzacio europea que
va proposar I'historiador de l'art Aby Warburg, tot i
que l'atles presentat aqui és el d’'un intent d'esbor-
rament: en comptes d’'un atles de la memoria és un
atles de l'oblit.

David G. Torres
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Avelino Sala
1935 (Tabula rasa. Un atlas Mnemosyne diferente) (2017)

Avelino Sala trabaja sus proyectos desde una conciencia de-
nunciativa. Sea llamando la atencion sobre cuestiones econdémicas que
marcan la primacia del mercado como nueva ideologia contemporanea,
mostrando como la configuracion de los estados nacion europeos res-
ponde a regimenes autoritarios basados en la explotacion del capital y el
monopolio en el uso de la violencia o sea denunciando el ocultamiento de
la memoria como estrategia de dominio politico: en sus propuestas siem-
pre refleja temas candentes, de intensa actualidad y que hablan desde
una perspectiva ética y politica de la situacion constante de recorte de
libertades. De tal forma que, frente a esa mirada denunciativa, en las pro-
puestas de Avelino Sala se infiere un trasfondo en el que busca pensar en
la posiciéon que tomamos comoindividuos y que nos toca tomar frente ala
realidad; o, como escribe Valentin Roma sobre el artista en «El irresistible
encanto de la dialéctica», como si «antes que hacer politica, todos estu-
viésemos trabajando para la policia».

Formalmente, Avelino Sala recurre tanto a estrategias que pro-
vienen del objet trouveé y el ready-made, confrontando realidades aparen-
temente distintas y haciendo que revelen una verdad oculta (elementos
antidisturbios con escudos de paises bombardeados con pintura), y a
potentes metaforas en video (un perro devorando la palabra cultura) o,
de nuevo, en objetos manipulados (billetes dorados de diversos paises
manchados de lo que parece petréleo), como a investigaciones de ar-
chivo e histéricas en las que rescata documentos que muestra con un
significado trascendente, como es el caso de 1935. (Tabula rasa. Un atlas
Mnemosyne diferente).

Para 1935. (Tabula rasa. Un atlas Mnemosyne diferente) utilizd y
rescato el libro de Historia de Esparia de Espasa Calpe publicado en 1935,
durante el ocaso de la Segunda Republica, antes del inicio de la Guerra
Civil y tras las revoluciones obreras de Asturias (lugar de origen de Aveli-
no Sala) y Catalunya (su actual residencia). Tras la guerray la victoria del
fascismo se intentd un borrado de toda la historia anterior al 1935. En ese
intento de borrado, con importantes repercusiones en nuestra actuali-
dad,enlaquelanegaciony laocultacion de lamemoria historica continua,
paraddjicamente, viva, se ha fijlado Avelino Sala. Y de maneratantoirénica
como denunciativa, haborrado con Tipp-Ex todo el volumen de la Espasa
Calpe. Es un borrado concienzudo y laborioso que va realizando pagina
a pagina, tal y como muestra el video que constituye uno de los elemen-
tos del proyecto. Ademas, Avelino Sala también presenta las laminas que
incorporaba el libro, con elementos como la geografia, la moneda o los
simbolos, que también han sido tapados. Finalmente, el titulo se refiere al
famoso atlas del conocimiento de la civilizacion europea que propuso el
historiador del arte Aby Warburg, solo que el atlas presentado aqui es el
de un intento de borrado: en lugar de un atlas de la memoria es un atlas
delolvido.

David G. Torres

Avelino Sala works on his projects based on adenunciative aware-
ness, either by bringing attention to economic issues that mark the supe-
riority of the market as a new contemporary ideology, by showing how
the configuration of European nation states responds to authoritarian re-
gimes based on the exploitation of capital and the monopoly in the use of
violence, or by denouncing the concealment of memory as a strategy for
political dominance. His proposals always reflect hot topics that are pow-
erfully present and that speak from an ethical and political perspective of
the constant situation of the reductions of liberties. So much so that,in the
face of this denunciative vision, Avelino Sala’s proposals infer an under-
tone that searches to consider the position we take as individuals, which
we must use to face reality; or as Valentin Roma wrote about the artist,
“theirresistible charm of the dialectic”, as if “before doing politics, we were
all working for the police”.

With regard to form, Avelino Sala recurs to strategies that stem
from the objet trouvé and ready-mades, confronting apparently different
realities and making them reveal a hidden truth (anti-riot elements with the
coats of arms of countries bombarded with paint), to powerful metaphors
onvideo (a dog devouring the word culture) or again, manipulated objects
(golden notes of different countries stained with what looks like oil), and to
archive and historic research where he rescues documents that he dis-
plays with atranscending significance, asin the case of 1935. (Tabularasa.
Un atlas Mnemosyne diferente).

For 1935 (Tabula rasa. Un atlas Mnemosyne diferente), he used
and salvaged the book Historia de Espana (History of Spain) published
by Espasa Calpe in 1935 during the decline of the Second Republic, be-
fore the start of the Spanish Civil War and after the workers’ revolutions
of Asturias (where Avelino Sala is originally from) and Catalonia (his cur-
rent residence). After the war and the victory of fascism, there was an
attempt to erase all history prior to 1935. Avelino Sala has focused on this
attempt, which has significant repercussions today, in which the denial
and suppression of historic memory paradoxically remains alive. In an
ironic and denunciative way, he has erased the volume by Espasa Calpe
using Tipp-Ex. This is a thorough and laborious obliteration done page
by page, as shown in the video that is one of the project pieces. Further-
more, Avelino Sala presents illustrations from the book that include ele-
ments of geography, currency and symbols that have also been covered
up. Lastly, the title refers to the famous atlas of the knowledge of Europe-
an civilisation proposed by art historian Aby Warburg; only that the atlas
in this case is one attempting to remove: instead of an atlas of memory, it
is an atlas of omission.

David G. Torres
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Dani Montlleo

Pompeu, The Martian. - Com deia Rancapino, «El Flamenco se canta con faltas de ortografia» (2017)

Goldfinger (versié Doppelgénger) (2012)

El qualificatiu d'artista sembla massa encoti-
llat per a algu com Dani Montlled. I, al mateix temps,
les seves practiques i actitud responen amb abso-
luta coheréncia al que avui dia significa i implica la
produccié cultural contemporania: una mena de
no-productor, de reciclador, de maquina de referen-
cies que proposa encreuaments, equivocs i inter-
seccions constants. A Dani Montlleo linteressen,
com a fan o col-leccionista, multiples moments, si-
tuacions, actituds, produccions i creadors que dal-
guna manera han configurat I'horitzé de la moderni-
tat: des de Tito, el perruquer i artista dels vuitanta a
Barcelona, fins a productors musicals com Malcolm
MacLaren, Phil Spector o daltres, passant per grups
musicals com The Who, marques de camises de lle-
nyataires, personatges de ficcié com 007, artistes
com Yves Klein, arquitectes com Marcel Breuer o
Walter Gropius...

Sobre tots ellsimolts d'altres hadut a terme in-
tenses investigacions en les quals es fixa en detalls
reveladorsi, a partir daqui, sumareferents i provoca
diferents interferencies culturals: la camisa de Pete
Townshend es converteix en una camisa plena de
simbols utilitzats per a la discriminacio de grups de
persones; els pentinats dels principals represen-
tants de l'arquitectura moderna sén un exemple de
confort, com un ball francés, la casa d'un surfista
o I'habitacio/bunquer de lescriptor William Bur-
roughs. El resultat final de la proposta pot ser un vi-
deo (en el cas del documental sobre Tito, per exem-
ple), dibuixos, petites maquetes o figuretes.

Pompeu, The Martian és unad'aquestes petites
figures. Es un retrat de Pompeu Fabra caracteritzat
com un marcia de visita a la Terra; del cap verd li so-
bresurten unes antenes. La figura esta basada en
el retrat que li va fer Ramon Casas, mentre que les
antenesiel color verd corresponen a Marvin el Mar-
cia, el personatge de dibuixos animats de Warner.
L'escultura de Dani Montlle6 és una mena de suma
delunilaltre. Com en altres ocasions, sobre aquest
Pompeu marcia gravita la quiestio de la identitat i la
norma: Pompeu Fabra el Normativitzador del Cata-
la és alhora un marcia davant I'us contemporani de

la llengua i un marcia que arriba amb les regles d’'un
idioma des d’'una espécie de llimbs allunyats, Mart.

Daltra banda, Doppelgénger Goldfinger és un
video que, juntament amb un altre de més llarg i un
llibre, conformen una investigacio sobre com lan
Fleming, lautor de 007,duaterme ales seves novel-
les unacroada contralarquitecturamodernaque es
reflecteix ales pel-licules posteriors (i que continua-
ria després amb la croada contra l'arquitectura mo-
derna de la familia reial anglesa). En aquestes, els
malvats viuen en cases modernes i tecnologiques
que contrasten amb l'ambient anglés tradicional
dels acolits de 007, arribant a l'extrem que el prin-
cipal adversari de l'agent secret, Goldfinger, deu el
seucognomaundels arquitectes funcionalistes an-
glesos més destacats. En el video, Dani Montlled ha
canviat lleugerament la lletra de la pellicula sobre el
malvat Goldfinger per dedicar-la directament a l'ar-
quitecte angles.

David G. Torres
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Dani Montlled

Pompeu, The Martian. - Com deia Rancapino, «El Flamenco se canta con faltas de ortografia» (2017)

Goldfinger (versio Doppelgénger) (2012)

El calificativo de artista parece demasiado encorsetado para
alguien como Dani Montlleé. Y, al mismo tiempo, sus practicas y actitud
responden con absoluta coherencia alo que hoy en dia significa e implica
la produccion cultural contemporanea: una especie de no-productor, de
reciclador, de maquina de referencias que propone constantes cruces,
equivocos e intersecciones. A Dani Montlled le interesan, como fan o co-
leccionista, multiples momentos, situaciones, actitudes, producciones y
creadores que de alguna manera han configurado el horizonte de la mo-
dernidad: desde Tito, el peluguero y artista de los ochenta en Barcelona,
hasta productores musicales como Malcolm MacLaren, Phil Spector u
otros, pasando por grupos musicales como The Who, marcas de camisas
de lenadores, personajes de ficcion como 007, artistas como Yves Klein,
arquitectos como Marcel Breuer o Walter Gropius, etcétera.

Sobre todos ellos y muchos otros ha llevado a cabo intensas in-
vestigaciones en las que se fija en detalles reveladores y a partir de ahi
suma referentes y provoca distintas interferencias culturales: la camisa
de Pete Townshend se convierte en una camisa llena de simbolos utili-
zados para la discriminacion de grupos de personas; los peinados de los
principales representantes de la arquitectura moderna son un ejemplo
de confort, como un baile francés, la casa de un surfero o la habitacion/
bunker del escritor William Burroughs. El resultado final de la propuesta
puede ser un video (en el caso del documental sobre Tito, por ejemplo),
dibujos, pequefias maqguetas o figuritas.

Pompeu, The Martian es una de esas pequenas figuras. Es un re-
trato de Pompeu Fabra caracterizado como un marciano de visita en la
Tierra; de la cabeza verde le sobresalen unas antenas. La figura esta ba-
sada en el retrato que le hizo Ramon Casas, mientras que las antenas y
el color verde corresponden al personaje de dibujos animados de War-
ner, Marvin el Marciano. La escultura de Dani Montlle6 es una especie
de suma de uno y otro. Como en otras ocasiones, sobre este Pompeu
marciano gravita la cuestion de la identidad y la norma: Pompeu Fabra el
Normativizador del Catalan es al mismo tiempo un marciano frente al uso
contemporaneo de lalenguay un marciano que llega con las reglas de un
idioma desde una especie de limbo alejado, Marte.

Por otra parte, Doppelgénger Goldfinger es un video que, junto
con otro mas largo y un libro, conforman una investigacion sobre como
lan Fleming, el autor de 007, lleva a cabo en sus novelas una cruzada con-
tra la arquitectura moderna que se refleja en las peliculas posteriores (y
que continuaria después con la cruzada contra la arquitectura moderna
de la realeza inglesa). En ellas, los malvados viven en casas modernas
y tecnoldgicas que contrastan con el ambiente inglés tradicional de los
acolitos de 007, llegando al extremo de que el principal adversario del
agente secreto, Goldfinger, debe su apellido a uno de los mas destaca-
dos arquitectos funcionalistas ingleses. En el video, Dani Montlled ha
cambiado ligeramente la letra de la pelicula sobre el malvado Goldfinger
para dedicarsela directamente al arquitecto inglés.

David G. Torres

Describing him as an artist is far too restricted for someone like
Dani Montlleé. At the same time, his practices and attitude are absolutely
coherent with what contemporary cultural production currently means
and implies: a type of non-producer, recycler, machine of references that
suggests constant crossovers, ambiguities and intersections. Dani Mont-
lleo, as a fan or collector, is interested in multiple moments, situations,
attitudes, productions and creators who have in some way configured
the horizon of modernity: from Tito the 1980s hairdresser and artist from
Barcelona, to musical producers like Malcolm MacLaren, Phil Spector
and others, as well as groups like The Who, lumberjack shirt brands, fic-
tional characters such as 007, artists like Yves Klein, architects like Marcel
Breuer and Walter Gropius and along etcetera.

He has carried out extensive research projects on them and many
others, during which he has focused on revealing details and from there
he combines references and provokes different cultural interferences: the
shirt of Pete Townshend converted into a shirt full of symbols used to dis-
criminate groups of people; the hairstyles of the principle representatives
of modern architecture are an example of comfort, like a French dance,
the house of a surfer or the room/bunker of author William Burroughs.
The result of the project might be a video (in the case of the documentary
on Tito), drawings, small models or figures.

Pompeu, The Martian is one of these small figures. It is a portrait of
Pompeu Fabra characterised as a Martian visiting Earth; antennae stick
out fromits green head. The figure is based on the portrait by Ramon Ca-
sas, while the antennae and the colour green correspond to the Warner
cartoon character of Marvin the Martian. The sculpture by Dani Montlled
is a sort of combination of both. As on other occasions, the question of
identity and rules gravitate around this Pompeu Martian: Pompeu Fab-
ra, the normative reformer of Catalan, is both a Martian in the face of the
contemporary use of language and a Martian that arrives with rules of a
language from a type of far-off limbo, Mars.

Doppelganger Goldfinger is a video that, together with another
longer one and a book, comprise a project on how lan Fleming, author
of the 007 series, carries out a crusade in his novels against the modern
architecture reflected in the subsequent films (and which would contin-
ue after with the British Royal family’s crusade against modern architec-
ture). In the films, the bad guys live in modern and technological houses
that contrast with the traditional British environment of the likes of 007,
reaching the extreme that the secret agent’s main adversary, Goldfinger,
owes his surname to one of the most famous English functionalism archi-
tects. Inthe video, Dani Montlled has slightly changed the words of the film
about the evil Goldfinger to dedicate it directly to the British architect.

David G. Torres
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Daniela Ortiz

ABC de la Europa racista (2017)

Els quaderns d’alfabetitzacio sempre oculten,
rere la patina estrictament pedagogica, uns deter-
minats models de cohesio social i els seus respec-
tius codis dexclusio. No hi ha manera d'instruir en
I'enunciacio sense lautilitzacio d'unamenade predi-
catsinevitablement ideologitzats. ABC de la Europa
racista és un abecedari -inspirat en vells quaderns
infantils que, amb sarcasme, joguinejaven amb l'es-
perit de 'imperialisme britanic- que exerceix sense
embuts la facultat de concedir a cada lletra la po-
testat de construir relats sense cap neutralitat. En
aquesta tessitura, el desplegament alfabéetic que
ara proposa Daniela Ortiz aborda dues funcions pa-
ral-leles. D'una banda, linstrument dalfabetitzacio
es construeix (vegeu amb especial atencio les en-
tradesE, I, O, W, Y i Z) com una eina dapoderament
per a les comunitats racialitzades des de la pers-
pectiva euroblanca dominant, incapac de corregir
la seva supeérbia moral i el seu gen colonial. Daltra
banda, i en el revers daquesta primera funcio, el
mateix alfabet opera també com a oportunitat per
construir els primers balbuceigs que permetin, ja
no desaprendre el discurs racista i classista que
sustenta els valors de laclamat esperit europeu,
sind desmuntar els enormes desajustos, miopies
i hipocresies que travessen el relat elaborat per la
mateixa esquerra europea davant les comunitats
migrants no europees. Aquesta segona perspecti-
va, pel seu desenvolupament subtil, potser només
queda a l'abast dels alumnes més avantatjats; aixi
doncs, no desaprofitarem l'oportunitat d'amplificar
aquesta alfabetitzacio per a un public tan vast com
sigui possible.

La posicio dominant gaudeix de tots els privile-
gis, cosa que €s una bajanada; pero passainadvertit
que el privilegi també es pot construir gracies a una
sofisticada narrativa contra els valors dominants.
Aixi, per exemple, lapologia d'aquells processos
d'integracio que suposadament combaten l'exclu-
sio lamina i processa la diferencia en comptes de
preservar-la amb les seves estranyeses, de tal ma-
nera que, en culminar la integracio, aquests matei-
X0S processos no fan més que consolidar el mateix

model de pau social i de cohesio de classes que es-
tigmatitza la diferencia. Només des d'una posicio de
centralitat hegemonica sadministren els processos
de reeducacio que filtren aquelles diferéencies sus-
ceptibles d'integracio. Un altre exemple: enfront de
les estructures racistes europees que faciliten la
conversio de les comunitats migrants no europees
en una classe treballadora extremament precarit-
zada -si no en una mera massa de gent abando-
nada a la seva sort a les portes o dins d’Europa-, la
réplica es redueix a una defensa dels sacrosants
drets humans basics que haurien de garantir un
sostre i una ingesta, eludint que el veritable dret no
rau a concedir a la vida la seva possibilitat biologica
sino a possibilitar-la en la seva dimensio politica. La
llibertat de transit i la igualtat doportunitats no es
poden subordinar a la concessio dalmoines -per a
uns, benintencionades, i per a molts, gestionades
com un rendible mercat- que nomeés consoliden
la condicio privilegiada dels donants. Podriem afe-
gir més exemples d'aquests curtcircuits ideologics
que denoten la perdurabilitat d'un colonialisme tou
defectes tan contraproduents com els que van
quedar prescrits en els llibres negres. Entot cas, del
que es tracta és dobrir de bat a bat les possibilitats
denunciacié que sembra aquesta eina pedagogica
heterodoxa, construida amb bocins del relat domi-
nant que ara es recomponen per assajar, a contra-
temps, el seu imprescindible naufragi.

Marti Peran
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Daniela Ortiz
ABC de la Europa racista (2017)

Los cuadernos de alfabetizacion siempre ocultan, tras la patina
estrictamente pedagdgica, unos determinados modelos de cohesion
social y sus respectivos codigos de exclusion. No hay modo de instruir
en la enunciacion sin la utilizacion de una suerte de predicados inevita-
blemente ideologizados. ABC de la Europa racista es un abecedario -ins-
pirado en viejos cuadernos infantiles que con sarcasmo jugueteaban con
el espiritu delimperialismo britanico- que ejerce sin tapujos lafacultad de
conceder a cada letra la potestad de construir relatos sin ninguna neu-
tralidad. En esta tesitura, el despliegue alfabético que ahora propone Da-
niela Ortiz aborda dos funciones paralelas. Por una parte, el instrumento
de alfabetizacion se construye (véanse con especial atencion las entra-
dasE, I, O, W, Yy Z) como una herramienta de empoderamiento para las
comunidades racializadas desde la perspectiva euroblanca dominante,
incapaz de corregir su soberbia moral y su gen colonial. Por otra parte,
y en el reverso de esa primera funcion, el mismo alfabeto también opera
como oportunidad para construir los primeros balbuceos que permitan,
yano desaprender el discurso racista y clasista que sustenta los valores
del aclamado espiritu europeo, sino desmontar los enormes desajustes,
miopias e hipocresias que atraviesan el relato elaborado por la propia iz-
quierda europea frente a las comunidades migrantes no europeas. Esta
segunda perspectiva, por su desarrollo sutil, quizas solo quede al alcan-
ce de los alumnos mas aventajados; asi que no vamos a desperdiciar la
oportunidad de amplificar esta alfabetizacion para un publico tan vasto
como sea posible.

La posicion dominante disfruta de todos los privilegios, lo cual es
una perogrullada; pero pasa inadvertido que el privilegio también puede
construirse gracias a una sofisticada narrativa contra los valores domi-
nantes. Asi, por ejemplo, la apologia de aquellos procesos de integracion
que supuestamente combaten la exclusion lamina y procesa la diferen-
cia en lugar de preservarla con sus extrafiezas, de tal modo que, al cul-
minar la integracion, esos mismos procesos no hacen sino consolidar el
mismo modelo de paz social y de cohesion de clases que estigmatiza la
diferencia. Solo desde una posicion de centralidad hegemonica se admi-
nistran los procesos de reeducacion que filtran aquellas diferencias sus-
ceptibles de integracion. Otro ejemplo: frente a las estructuras racistas
europeas que facilitan la conversion de las comunidades migrantes no
europeas en una clase trabajadora extremadamente precarizada -cuan-
do no una mera masa de gente abandonada a su suerte a las puertas o
dentro de Europa-, la réplica se reduce a una defensa de los sacrosan-
tos derechos humanos basicos que habrian de garantizar un techo y una
ingesta, eludiendo que el verdadero derecho no reside en conceder a la
vida su posibilidad bioldgica sino en posibilitarla en su dimension politica.
Lalibertad de transito y laigualdad de oportunidades no pueden subordi-
narse a la concesion de limosnas —para unos, bienintencionadas, y para
muchos, gestionadas como un rentable mercado- que solo consolidan
la condicion privilegiada de los donantes. Podriamos afnadir mas ejem-
plos de estos cortocircuitos ideoldgicos que denotan la perduracion de
un colonialismo blando de efectos tan contraproducentes como los que
quedaron prescritos en los libros negros. En cualquier caso, de lo que se
trata es de abrir de par en par las posibilidades de enunciacion que siem-
bra esta herramienta pedagogica heterodoxa, construida con pedazos
del relato dominante que ahora se recomponen para ensayar, a contra-
tiempo, suimprescindible naufragio.

Marti Peran

Behind the strictly pedagogical patina of literacy workbooks, spe-
cific models of social cohesion and their respective codes of exclusion al-
ways lie. Thereis no way toinstructin enunciation without using some sort
of inevitably ideologically motivated predicate. ABC de la Europa racistais
an alphabet -inspired by old children’s notebooks that played on the spirit
of Britishimperialism in a sarcastic way- that plainly pursues the faculty of
conferring each letter with the power to build narratives with absolutely
no neutrality. Against this background, Daniela Ortiz's alphabet addresses
two parallel functions. On the one hand, the instrument of literacy is creat-
ed (look especially at E, I, O, W, Y and 2) as a tool for the empowerment of
racialised communities from a dominant white European perspective, in-
capable of correcting its moral arrogance and colonial gene. On the other,
and onthe back of this first purpose, the alphabet is also an opportunity to
build the first utterings that allow no longer to unlearn the racist and clas-
sist discourse that sustains the values of the acclaimed European spirit,
but to dismantle the enormous imbalances, myopias and hypocrisies that
pervade the narrative created by the European left for non-European mi-
grant communities. This second perspective, through its subtle develop-
ment, perhaps remains only within the reach of the most gifted students;
thus, we will not waste the opportunity to expand this literacy for as vast a
public as possible.

The dominant position holds all the privileges, which is a truism;
but what goes unnoticed is that the privilege can also be built thanks to
a sophisticated narrative against the dominant values. Thus, for exam-
ple, the advocacy of these integration processes that supposedly fight
exclusion, laminate and process the difference rather than preserving it
with its peculiarities, in such a way that on completion of the integration
these same processes do nothing but consolidate the same model of so-
cial peace and cohesion of classes that stigmatises the difference. Only
from a position of hegemonic centrality are the re-education processes
administered that filter these differences susceptible of integration. An-
other example: when faced with racist European structures that facilitate
the conversion of non-European migrant communities into an extremely
precarious working class -or even a mere mass of people left to its own
fate at the doors of or inside Europe-, the replica is reduced to a defence
of the sacrosanct basic human rights that would have guaranteed a roof
and food, eluding to the fact that the true rights do not lie in conferring
on life its biological possibility but on enabling it in its political dimension.
The freedom to move around and the equality of opportunities cannot be
subordinated to the granting of charity —-for some well intentioned and for
many managed as a profitable market-, which only consolidates the privi-
leged condition of the donors. We could add more examples of these ide-
ological short-circuits that underline the persistence of a soft colonialism,
the effects of which are just as counter-productive as those prescribed
in the black books. Either way, the aim is to throw open the possibilities
of enunciation sown by this heterodox pedagogical tool created using
pieces of the dominant narrative that have now been rewritten to practice,
offbeat, its essential failure.

Marti Peran
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David Bestué

Expositor1(2016)

El treball de David Bestué (Barcelona, 1980)
suposa una aproximacio particular a l'escultura.
Malgrat allunyar-se de la seva practica segons l'us
—aquella que potser relacionariem amb l'acte de
modelar, tallar o esculpir amb uns determinats ma-
terials-, la seva obra planteja una lectura tan pura-
ment formal que acaba derivant en tot un seguit
de propostes de caracter conceptual. En aquest
sentit, la seva preocupacio per les formes i els ma-
terials entroncadirectament amb la seva manerade
comprendre la realitat. | aqui, en aquesta visié dalld
real, &és on apareixen components tan genuins en la
seva condicio d'escultor com ara la performance, el
llenguatge o l'arquitectura. En primer lloc, la perfor-
mance -present en el seutreball des del'inici- li per-
met redimensionar la forma des del cos, i per tant
des d'una escala humana, organica i accessible. A
continuacio, el llenguatge li brinda la possibilitat de
situar-se en els limits entre allo dit i alld formal; és a
dir, entre alld recognoscible a través de la paraula i
allo recognoscible des de la seva materialitat. Final-
ment, el seu interés per larquitectura el porta a con-
nectar amb els espais que construim i habitem, po-
sant un especial emfasi en l'evolucio de I'enginyeria,
l'ornamentacioilatécnica.

Seguint aquestes premisses, David Bestué ha
anat desenvolupant en els darrers anys diversos
projectes centrats en una revisio atipica de la his-
toria de l'arquitectura i l'enginyeria a Espanya. Una
exploracio detallada de certs avancos o tendéncies
constructives en que els materialsiles formes assu-
meixen nous valors i significats imprevistos, poten-
ciant aixi unes connotacions estetiques i poétiques
que en transcendeixen la funcio original. A meés, i
sempre des d’'una posicio paral-lela, l'artista ha se-
guit desenvolupant un treball assagistic on l'escrip-
tura i el registre fotografic tambe li serveixen com a
eina de reflexio sobre alld formal.

Expositor 1 és una escultura de grans dimen-
sions en la qual el material de treball que interessa
a lartista no és tant la fisicitat dels objectes que la
conformen, sind més aviat la idea de temps que es
pot desprendre d'aquest material. D'una manerairo-

nica, la seva estranyesa formal al-ludeix a dues refe-
rencies estetiques que dialoguen des de l'oposicio.
D'una banda, I'explotacio abusiva del modernisme
com amarca de la ciutat de Barcelona, cosa que ha
anat generant I'Us indiscriminat d'ornamentacions
falses destinades a evocar aquest estil en hotels,
comercos i establiments publics. Barcelona sha
omplert de fakes modernistes que funcionen com
un reclam turistic, com un motiu del passat inventat
sense problemades del present. Daltrabanda, Bes-
tué incorpora l'estética excessiva del tuning, que ba-
sicament proposa canvis formals en el mén de l'au-
tomobil a la recerca d'exclusivitat i lluiment. Lartista
recopila aqui una série de respiradors ceramics de
la fabrica modernista Cosme Toda, situada a 'Hos-
pitalet de Llobregat —-per tant, peces modernistes
originals-, i els combina amb llantes de motocicleta
de producci6 industrial. Aquesta fusido de moments
i sensibilitats genera una escultura hibrida i contra-
dictoria, en la qual la nocio dallo artistic es desdibui-
xa segons possibles criteris de gaudi estétic. Men-
tre l'estructura ens recorda els expositors de venda
de llantes que podem trobar a qualsevol botiga de
motos, la peca va ser pensada per ser presentada
en un entorn domestic burgés. Potser una sala os-
tentosa, fins i tot modernista, on Expositor 1 conviu-
ria per friccio amb la decoracié ornamental del lloc.

David Armengol
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David Bestué
Expositor 1(2016)

El trabajo de David Bestué (Barcelona, 1980) supone una apro-
ximacion particular a la escultura. Pese a alejarse de su practica al uso -
aquella que quizas relacionariamos con el acto de modelar, tallar o escul-
pir con unos determinados materiales-, su obra plantea una lectura tan
puramente formal que acaba derivando en toda una serie de propuestas
de orden conceptual. En este sentido, su preocupacion por las formas
y los materiales entronca directamente con su modo de comprender la
realidad. Y ahi, en esa vision de lo real, es donde aparecen componen-
tes tan genuinos en su condicion de escultor como son la performance,
el lenguaje o la arquitectura. En primer lugar, la performance -presente
en su trabajo desde el inicio- le permite redimensionar la forma desde
el cuerpo, y por tanto desde una escala humana, organica y accesible. A
continuacion, el lenguaje le brinda la posibilidad de situarse en los limites
entre lo dichoy lo formal; es decir, entre aguello reconocible a través de la
palabray aquello reconocible desde sumaterialidad. Por ultimo, suinterés
en la arquitectura le lleva a conectar con los espacios que construimos y
habitamos, poniendo especial énfasis en la evolucion de la ingenieria, la
ornamentaciony la técnica.

Siguiendo dichas premisas, David Bestué ha ido desarrollando en
los ultimos afos diversos proyectos centrados en una atipica revision de
la historia de la arquitectura y la ingenieria en Espana. Una exploracion
detallada de ciertos avances o tendencias constructivas donde los mate-
riales y las formas asumen nuevos valores y significados imprevistos, po-
tenciando asi unas connotaciones estéticas y poéticas que trascienden
su funcion original. Ademas, y siempre desde una posicion paralela, el ar-
tista ha seguido desarrollando un trabajo ensayistico donde la escritura
y el registro fotografico también le sirven como herramienta de reflexion
sobre o formal.

Expositor 1 es una escultura de grandes dimensiones en la que
el material de trabajo que interesa al artista no es tanto la fisicidad de los
objetos que la conforman, sino mas bien la idea de tiempo que puede
desprenderse de dicho material. De un modo irdnico, su extrafieza formal
alude ados referencias estéticas que dialogan desde la oposicion. Por un
lado, la explotacion abusiva del modernismo como marca de la ciudad de
Barcelona; algo que haido generando el uso indiscriminado de ornamen-
taciones falsas destinadas a evocar dicho estilo en hoteles, comercios y
establecimientos publicos. Barcelona se hallenado de fakes modernistas
que funcionan como un reclamo turistico, como un motivo del pasado in-
ventado sin problema desde el presente. Por el otro, Bestué incorpora la
estética excesiva del tuning, que basicamente propone cambios formales
enelmundo delautomavil en busca de exclusividad y lucimiento. El artista
recopilaaquiuna serie de respiraderos ceramicos de la fabricamodernis-
ta Cosme Toda, situada en L'Hospitalet de Llobregat —por tanto, piezas
modernistas originales-, y los combina con llantas de motocicleta de pro-
duccion industrial. Esta fusion de momentos y sensibilidades genera una
escultura hibriday contradictoria, donde lanocion de lo artistico se desdi-
buja segun posibles criterios de goce estético. Mientras la estructura nos
recuerda a los expositores de venta de llantas que podemos encontrar
en cualquier tienda de motos, la pieza fue pensada para ser presentada

The work by David Bestué (Barcelona, 1980) has a particular
approach to sculpture. Despite being far-removed from current prac-
tice -that which we would perhaps relate to the act of moulding, shaping
or sculpting using certain materials—, his work suggests such a purely
formal reading that it ends up becoming a whole series of proposals of
a conceptual type. In this regard, his concern for forms and materials di-
rectly connects with his way of understanding reality. It is in this vision of
what is real where truly genuine components of his condition as sculptor,
such as performance, language and architecture, appear. Firstly, the per-
formance -present in his work since the beginning- allows him to remod-
el the form using the body and therefore, on ahuman, organic and acces-
sible scale. Language then conveys the possibility of situating ourselves
between the limits of what is said and the form; in other words, between
what is recognisable through word and what is recognisable from its ma-
teriality. Finally, his interest in architecture leads him to connect with the
spaces we build and inhabit, with particular emphasis on engineering, or-
namentation and technique.

According to these premises, David Bestué has developed vari-
ous projects over the last few years that focus on an unusual revision of
the history of architecture and engineering in Spain. A detailed explora-
tion of certain advances or trends in construction where the materials and
forms assume new unexpected values and meanings, in this way foster-
ing aesthetic and poetic connotations that transcend their original pur-
pose. Furthermore, and from a parallel position, the artist has continued
to develop an essay work where writing and photography also serve as a
tool for reflection on form.

Expositor 1is a large sculpture in which the work material that in-
terests the artist is not so much the physical aspect of the objects that
create it, but the idea of time that can emanate from the material. Ironically,
its strange shape alludes to two aesthetic references that speak from dif-
ferent points of view. On one hand, the abusive exploitation of modernism
as the trademark of Barcelona; something which has led to the indiscrim-
inate use of false ornaments designed to evoke the style in hotels, shops
and public places. Barcelona has been filled with modernist fakes as a
tourist attraction, as a motif of the invented past without problems from
the present. On the other hand, Bestué includes the excessive aesthetics
of tuning, which basically suggests form changes in the automobile world
in search of exclusivity and prestige. The artist has gathered a series of
ceramic vents from the modernist factory Cosme Toda, located in LHos-
pitalet de Llobregat -therefore, original modernist pieces-, and has com-
bined them with industrially produced motorbike wheel hubs. This fusion
of moments and sensitivities creates a hybrid and contradictory sculpture
where the notion of what is artistic is blurred according to the possible cri-
teria of aesthetic enjoyment. While the sculpture reminds us of a wheel-
hub sales stand that we might find in any motorbike shop, the piece was
designed to be presented in a domestic bourgeois environment. Perhaps
an ostentatious, even a modernist, room where Expositor 1 could coexist
through friction with the ornamental decoration of the place.

en un entorno domeéstico burgués. Quizas un saldn ostentoso, incluso David Armengol
modernista, donde Expositor 1 conviviera por friccion con la decoracion
ornamental del lugar.
David Armengol
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Domenec

Conversation Piece: Casa Bloc (2016)

Quan les utopies habitacionals derivades de la
Carta dAtenes naufraguen a les periféeries de tot el
mon, Roland Barthes dicta el curs sobre Com viure
junts! Al seu parer, l'ideal comunitari descansa en la
idioritmia, una «soledat interrompuda de manera re-
gulada» que permet agrupaments entre subjectes
que conceben estar junts com un equilibri entre dis-
tancies i proximitats mutues. Lideal del viure bé no
té ara res a veure amb falanges o altres models co-
munals, sind que, davant la logica de l'addiccid, aqui
es defineix en termes excloents: es tracta de no ser
gaire lluny els uns dels altres. Les idees de Barthes
expressen la clausura de la prolifica historia del pro-
posit d'estar junts illuminat per les utopies de mas-
sa. La idioritmia, en la mesura que reconeix la seva
genealogia en la tradicid anacoretica, es desmarca
daquell gran relat promogut per la modernitat, que
identificava el viure junts com una manera d’habitar i
estar en comu capac de reproduir-se industrialment
per a tothom i a tot arreu. Les fites daquest proposit
es podrien reconeéixer en el prototipus del Narkomfin
(1928-1932), un bloc ideat per a unes dues-centes
persones organitzades per accelerar la transicio ala
vida socialista, i en la seva projeccio explicita sobre la
Casa Bloc (1933-1939) o la Unité d’'Habitation (1947).

L'esdevenir de l'ideal de la casa comuna va re-
sultar molt escas. El viratge estalinista a TURSS va
avortar totes les experiéncies col-lectivistes radicals
i va reorientar la funcio del Narkomfin per a alts car-
recs de la Nomenklatura. El mateix desti va correr la
Casa Bloc quan els feixistes espanyols van modifi-
car-ne el projecte per adequar-lo a les seves noves
funcions com a enclavament militar. Per la seva ban-
da, la Unité d’Habitation va triomfar com a prototip
habitacional durant la reconstruccio de Europa de
postguerra, perd convertida jaen lallavor que expan-
dira la distopia suburbial a escala planetaria. La his-
toria de I'habitatge social, a partir daquell moment, ja
no té res a veure amb els experiments comunals sind
que esreorienta cap ala politicadel credit massiu per
engreixar l'especulacioiel valor propietari. Aquellide-
al idioritmic -«laporia d'una posada en comu de les
distancies»- sembla, doncs, un anacronisme en la

mesura que no gaudeix de correspondéncia ni amb
el relat historic de lacomuna societaria niamb les rui-
nes posteriors de la seva mitologia. El mateix Barthes
reconeix la impuresa historica que comporta lenyo-
ranca daquest passat estrany, completament alié a
la logica d’'un temps progressiu; tanmateix, aquest
anacronisme el reconeix sota el caracter d’'una simu-
lacio o duna maqueta. El matis és crucial. En un altre
lloc, Barthes assenyala com hem d'interpretar les
magquetes: no com a projeccions de futur sind com a
«allo que es presenta com la seva experimentacio».?
Enefecte, lobra-maqueta és lexemple d’'una practica
en la qual la materialitat del text (el model és literari)
se sotmet a prova i sexperimenta a si mateix. La ma-
queta no és, doncs, un predicat, una enunciacioé que
remet a una cosa externa i encara per arribar, sind
una posada en practica installada completament en
el ple present. Lobra-maqueta no avanca un somni,
sind que l'assaja; no €s una promesade l'avenir, sind la
seva primerarealitzacio. Lanacronic pressuposa una
falta de correspondéencia entre un relat i el moment
de la seva aparicio; la simulacio -la maqueta- ja no
pateix aquest desajust, ates que sempre sesdeve.

La maqueta de la Casa Bloc és, aixi, la recons-
truccio de velles promeses a les quals la historia a
penes va concedir cap oportunitat. Es evident que,
en installar ara la maqueta en precari equilibri so-
bre mobles domeéstics, es projecta una ombra que
evoca els fracassos de lidealisme modern; pero
aquesta obvietat no sembla que sigui la questio fo-
namental. Si la interpretem dacord amb Barthes,
la maqueta, en comptes de certificar la clausura
d'unes utopies habitacionals, el que proposa és I'im-
peratiu de la seva actualitzacio: la necessitat de tor-
nar a experimentar com viure junts.

Marti Peran

1. BarTHES, Roland. Coémo vivir juntos. Simulaciones novelescas
de algunos espacios cotidianos. Notas de cursos y seminarios en
el College de France, 1976-1977. Buenos Aires: Siglo XXI,2003.

2. BarTHES, Roland. La preparacion de la novela. Notas de cursos
y seminarios en el Collége de France, 1978-1979 y 1979-1980.
Meéxic: Siglo XXI, 2005, p. 233.
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Domeénec
Conversation Piece: Casa Bloc (2016)

Cuando las utopias habitacionales derivadas de la Carta de Ate-
nas naufragan en las periferias de todo el mundo, Roland Barthes dicta el
curso sobre Como vivir juntos. A su parecer, el ideal comunitario descan-
sa en la idiorritmia, una «soledad interrumpida de manera regulada» que
permite agrupamientos entre sujetos que conciben estar juntos como un
equilibrio entre distancias y proximidades mutuas. El ideal del bien vivir
nada tiene ahora que ver con falanges u otros modelos comunales, sino
que, frente a la logica de la adicion, aqui se define en términos excluyen-
tes: se trata de no estar demasiado lejos los unos de los otros. Las ideas
de Barthes expresan el cierre de la prolifica historia del proposito de es-
tar juntos iluminado por las utopias de masa. La idiorritmia, en la medida
que reconoce su genealogia en la tradicion anacorética, se desmarca de
aquel gran relato promovido por la modernidad, que identificaba el vivir
juntos como un modo de habitar y estar en comun capaz de reproducirse
industrialmente para todos y por doquier. Los hitos de ese propdsito po-
drian reconocerse en el prototipo del Narkomfin (1928-1932), un bloque
ideado para unas doscientas personas organizadas paraacelerar la tran-
sicion a la vida socialista, y en su explicita proyeccion sobre la Casa Bloc
(1933-1939) o la Unité d’Habitation (1947).

Eldevenir delideal de lacasa comunaresultd muy escaso. Elviraje
estalinista en la URSS aborto todas las experiencias colectivistas radica-
les y reorientd la funcion del Narkomfin para altos cargos de la Nomenkia-
tura. El mismo destino corrio la Casa Bloc cuando los fascistas espanoles
modificaron el proyecto para adecuarlo a sus nuevas funciones como
enclave militar. Por su parte, la Unité d’Habitation triunfé como prototipo
habitacional durante la reconstruccion de la Europa de posguerra, pero
convertida ya en la semilla que expandira la distopia suburbial a nivel pla-
netario. La historia de la vivienda social, a partir de ese momento, ya nada
tiene que ver con los experimentos comunales sino que se reorienta ha-
cia la politica del crédito masivo para engordar la especulacion y el valor
propietario. Aquel ideal idiorritmico —«la aporia de una puesta en comun
de las distancias»- se antoja, pues, como un anacronismo en la medida
que nodisfrutade correspondencianicon el relato historico de lacomuna
societaria ni con las posteriores ruinas de su mitologia. El propio Barthes
reconoce la impureza historica que conlleva la aforanza de este pasado
extrafo, ajeno por completo a la légica de un tiempo progresivo; sin em-
bargo, este anacronismo lo reconoce bajo el caracter de una simulacion
o de una maqueta. El matiz es crucial. En otro lugar, senala Barthes como
debemos interpretar las maquetas: no como proyecciones de futuro sino
como «aquello que se presenta como su propia experimentacion». En
efecto, la obra-maqueta es el ejemplo de una practica en la que la mate-
rialidad del texto (el modelo es literario) se somete a pruebay se experi-
menta a simismo. La magueta no es, pues, un predicado, una enunciacion
que remite a algo externoy todavia por llegar, sino una puesta en practica
instalada por completo en el presente pleno. La obra-magueta no avanza
un suefo, sino que lo ensaya; no es una promesa del porvenir, sino su pri-
mera realizacion. Lo anacronico presupone una falta de correspondencia
entre un relato y el momento de su aparicion; la simulacion -la maqueta-
yano padece este desajuste, puesto que siempre acontece.

La maqueta de la Casa Bloc es, asi, la reconstruccion de viejas
promesas a las que la historia apenas concedio ninguna oportunidad.
Es evidente que al instalar ahora la maqueta en precario equilibrio sobre
muebles domésticos, se proyecta una sombra que evocalos fracasos del
idealismo moderno; pero esta obviedad no parece ser la cuestion funda-
mental. Si la interpretamos de acuerdo con Barthes, la maqueta, en lugar
de certificar el cierre de unas utopias habitacionales, lo que propone es
el imperativo de su actualizacion: la necesidad de volver a experimentar
CcOmo vivir juntos.

Marti Peran

1. BarTHES, Roland. Cémo vivir juntos. Simulaciones novelescas
de algunos espacios cotidianos. Notas de cursos y seminarios en
el Collége de France, 1976-1977. Buenos Aires: Siglo XXI,2003.
2. BarTHEs, Roland. La preparacion de la novela. Notas de cursos
y seminarios en el Collége de France, 1978-1979 y 1979-1980.
Méxic: Siglo XXI,2005, p. 233.

With the housing utopia derived from the Athens Charter found-
ering in suburbs the world over, Roland Barthes pronounced his course
on How to Live Together!In his opinion, the community ideal lies in the id-
iorrhythmic, a “solitude interrupted in a regulated manner” that allows the
grouping together of subjects who conceive being together as a balance
between mutual distances and proximities. The ideal of good living no
longer has anything to do with falanges or other communal models, but, in
the face of the logic of addition, is defined here in excluding terms: one not
being too far from the other. Barthes’s ideas express the end of the prolific
history of the suggestion of being together illuminated by mass utopias.
The idiorrhythmic, insofar as it recognises its genealogy in the anchoritic
tradition, differs from the great narrative promoted by modernity, which
identified living together as a way of inhabiting and sharing that is capable
of being industrially reproduced for everyone and everywhere. The mile-
stones of this proposal could be recognised in the Narkomfin prototype
(1928-1932), a building designed for approximately two hundred people,
organised to accelerate the transition to socialist living, and in its explicit
projection of the Casa Bloc (1933-1939) or Unité d’Habitation (1947).

The evolution of the ideal of the communal house was scarce. The
shift to Stalinism in the USSR aborted all radical collectivist experiences
and reoriented the function of the Narkomfin Building for senior officials
of the nomenklatura. The same fate befell Casa Bloc when the Spanish
fascists modified the project, adapting it to a new purpose as military
enclave. For its part, the Unité d’'Habitation triumphed as a housing pro-
totype during the reconstruction of post-war Europe, but became the
seed that would sow suburban dystopia at a global level. The history of
social housing, from this moment, had nothing to do with the communal
experiments, but was reoriented towards the policy of mass credit to
fatten speculation and owner value. The idiorrythmic ideal -"the aporia
of a sharing of distances’- is therefore an anachronism in that it has no
correlation with the historic narrative of the societal commune or with
the subsequent debris of its mythology. Barthes himself recognises the
historic impurity implied by the yearning for this strange past, completely
removed from the logic of progressive time; however, this anachronismis
recognised in the form of simulation or maquette. The nuance is crucial.
On another occasion, Barthes suggests how we should interpret the
magquettes: not as projections of the future, but as something that “pre-
sents itself as its own experimentation”.2 Indeed, work-as-maquette is the
example of a practice in which the materiality of the text (the model is lit-
erary) is put to the test and experiments itself. The maquette is therefore
notan advocate, a statement that refers to something external yet to hap-
pen, but an implementation installed entirely in the absolute present. The
work-as-maquette does not put forward a dream but tries it out; itis not a
promise of the future but its first realisation. The anachronistic assumes
there is a lack of correspondence between a narrative and the moment
of its emergence; the simulation -the maquette- does not suffer this mis-
alignment, given that it always occurs.

The maquette of Casa Bloc is therefore the reconstruction of
old promises that history barely gave a chance. Obviously, by installing
the maquette, precariously balanced on domestic furniture, a shadow is
cast that evokes the failures of modern idealism; but this truism doesn't
appear to be the essential issue. If we interpret it according to Barthes,
rather than certifying the end of housing utopias, the maquette suggests
the imperative to update it: the necessity to once again experiment how
tolive together.

Marti Peran

1. BaRTHES, Roland. How to Live Together. Novelistic Simulations of Some Everyday
Spaces. Notes for a Lecture Course and Seminar at the Collége de France, 1976-1977.
New York. Columbia University Press, 2012.

2. BaRTHES, Roland. The Preparation of the Novel: Lecture Courses and Seminars

at the Collége de France (1978-1979 and 1979-1980) New York Columbia University
Press, 2011, page 170.

Materia Prima
8 de noviembre de 2017 - 1de abril de 2018

Raw Material
November 8, 2017 - April 1,2018



Enric Farrés Duran

Refregar-se amb un mort per fer-se invisible (2017)

Confirmacion arquitectonica de la diferencia entre ambos / International breaking news
Un olor desplazado / Hogar feliz, tranquilidad y bienestar constante /Coherencia que es contradiccion

Refregar-se amb un mort per fer-se invisible
sonunseguitde propostesd’Enric Farrés peragos-
sos en el context d'unaexposicio. Es adir, son obres
dart per a gossos. Pero no son obres fetes per als
cans seguint els canons humans, tal com succeeix
en nombroses ocasions: quadres de gossos, qua-
dres pintats per gossos, fotos de gossos o peces
situades a l'altura dels gossos. En aquest cas ha
fet l'esforc de col-locar a I'exposicié una serie d'ob-
jectesielements per a gaudi dels cans que, tanma-
teix, els humans a penes podem percebre: un raig
dorina d’huma, de gos i de gossa en zel; més orina
de gossa amb certificat de pedigri barrejada amb
perfum; feromona materna exhalada per un humidi-
ficador, o trossos de neumatic espanyol, alemany i
frances. Son peces pensades per ala percepcio de
confortabilitat en els gossos: ensumant pixats, tro-
bant la seguretat de l'olor materna, reconeixent-se
davant de companys de raca certificada o buscant
neumatics on orinar.

Tanmateix, els gossos no poden entrar als mu-
seus i centres dart: tret de comptades excepcions,
hitenenl'acceés vetat.

El titol de la proposta fa referéncia a una doble
invisibilitat: els gossos que no hi séniles obres que
soninvisibles per als humans que si que hison. Atés
que lolfacte és un sentit molt acusat en els animals,
refregar-se amb un mort €s una accio normal dels
gossos per no ser vistos per altres animals i evitar
confrontacions. Aqui, com a ultima proposta de l'ex-
posicio per a gossos, el mort és un gripau collocat
com a petjapapers damunt dels fulls de sala corres-
ponents alapeca.

Com succeeix gairebé sempre amb les pro-
postes d’Enric Farrés, aquesta també es pot resu-
mir en una anécdota: una exposicio pensada per
a gossos amb les seves coses perque gaudeixin.
Pero sota aquesta mena de nivell zero de relat,
gairebé naif, l'artista provoca que es despleguin
preguntes més complexes. D'entrada, obliga a pre-
guntar-nos a qué respon tant bonisme cani quan fi-
nalment els gossos no poden gaudir de tot aixd,ien
tot cas, si poguessin fer-ho, segur que preferirien

I'experiencia de qualsevol passeig rutinari pel car-
rer. Aixi que, dentrada, una exposicio per a gossos
incideix en la questio de la naturalitat i lartificialitat:
els gossos poden ser usats com a metafores per-
fectes sobre laimpossibilitat de la naturalitat; de fet,
sOn animals que només existeixen com a produc-
te huma. | ja posats a fer metafores, de tot aquest
bonisme aplicat als gossos per part d’Enric Farrés,
se'n podria fer una translacio a la gestio de publics
per part dels museus, els centres dart i, en general,
la produccié cultural. Es a dir, si Enric Farrés prepa-
raun seguit de peces per al confort dels gossos, no
sera que en general la cultura es prepara i sofereix
per al confort dels publics? De fet, el mateix con-
cepte de publics se'ns apareix, a la vista dels gos-
sos d’Enric Farrés, com a profundament paternalis-
taidomesticat.

David G. Torres
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Enric Farrés Duran

Refregar-se amb un mort per fer-se invisible (2017): Confirmacion arquitecténica de la diferencia entre ambos / International
breaking news / Un olor desplazado / Hogar feliz, tranquilidad y bienestar constante /Coherencia que es contradiccion

Refregar-se amb un mort per fer-se invisible son una serie de pro-
puestas de Enric Farrés para perros en el contexto de una exposicion. Es
decir, son obras de arte para perros. Pero no son obras hechas para los
canes siguiendo los canones humanos tal y como sucede en numerosas
ocasiones: cuadros de perros, cuadros pintados por perros, fotos de pe-
rros o piezas situadas a la altura de los perros. En este caso ha hecho el
esfuerzo de colocar en la exposicion una serie de objetos y elementos
para disfrute de los canes que, sin embargo, los humanos apenas pode-
mos percibir: un chorrito de orina de humano, de perroy de perra en celo;
mas orina de perra con certificado de pedigri mezclada con perfume; fe-
romona materna exhalada por un humificador, o trozos de neumatico es-
panol,alemany francés. Son piezas pensadas parala percepcion de con-
fortabilidad enlos perros: husmeando meados, encontrando la seguridad
del olor materno, reconociéndose ante compareros de raza certificada o
buscando neumaticos en los que orinar también.

Y, sin embargo, los perros no pueden entrar en los museos 'y cen-
tros de arte: salvo excepciones contadas, tienen el acceso vetado.

El titulo de la propuesta hace referencia a una doble invisibilidad:
los perros que no estany las obras que son invisibles para los humanos
que siestan. Dado que el olfato es un sentido muy acusado enlos anima-
les, restregarse con un muerto es una accion normal de los perros para
no ser vistos por otros animales y evitar confrontaciones. Aqui, como ul-
tima propuesta de la exposicion para perros, el muerto es un sapo colo-
cado como sujetapapeles encima de las hojas de sala correspondientes
alapieza.

Como casi siempre sucede con las propuestas de Enric Farrés,
esta también se puede resumir en una anécdota: una exposicion pensa-
da para perros con sus cosas para que disfruten. Pero bajo esa especie
de nivel cero derelato, casinaif, el artista provoca que se desplieguen pre-
guntas mas complejas. De entrada, obliga a preguntarnos a qué respon-
de tanto buenismo perruno cuando finalmente no pueden disfrutar de
ello, y en todo caso, si pudiesen, seguro que preferirian la experiencia de
cualquier paseo rutinario por la calle. Asi que, de entrada, una exposicion
para perros incide en la cuestion de naturalidad y artificialidad: los perros
pueden ser usados como metaforas perfectas sobre laimposibilidad de
la naturalidad; de hecho, son animales que solo existen como producto
humano. Y ya puestos en metaforas, de todo ese buenismo aplicado alos
perros por parte de Enric Farrés podria hacerse una traslacion a la ges-
tion de publicos por parte de los museos, los centros de arte y,en general,
laproduccion cultural. Es decir, si Enric Farrés prepara una serie de piezas
para el confort de los perros, {no sera que en general la cultura se prepa-
ray se ofrece para el confort de los publicos? Y, de hecho, el mismo con-
cepto de publicos se nos aparece, a la vista de los perros de Enric Farrés,
profundamente paternalista y domesticado.

David G. Torres

Refregar-se amb un mort per fer-se invisible are a series of propos-
als by Enric Farrés for dogs in an exhibition context. In other words, works
of art for dogs. However, these pieces are not created for dogs according
to human canons, as has been done on numerous occasions: paintings
of dogs, paintings by dogs, photos of dogs or pieces positioned at a dog’s
height. In this case, the artist has placed a series of elements and objects
for dogs to enjoy, but that humans are barely able to perceive: a splash of
urine from a human, from a dog and from a bitch in heat; more pedigree
bitch urine mixed with perfume; maternal pheromones vaporised by a hu-
midifier and pieces of Spanish, German and French tyres. All have been
created for the perception of comfort in dogs: sniffing pee, encountering
the security of a maternal odour, recognising companions of a certified
breed or looking for tyres on which to relieve themselves.

However, dogs aren’t allowed in museums and art centres: except
for in certain situations, they are banned.

The title of the project refers to a double invisibility: the dogs that
aren't there and the artwork, invisible to humans, that is. Given that the
sense of smell is extremely acute in animals, rubbing themselves against
acorpse is normal behaviour in dogs so as to remain unseen by other ani-
mals and to avoid confrontation. Here, as a final proposal for the exhibition
for dogs, the corpse is a toad placed like a paperweight on top of the exhi-
bition information sheets for the piece.

As in most cases of the work by Enric Farrés, this can also be
summed up in an anecdote: an exhibition created for dogs with things for
them to enjoy. However, underlying this almost naive, zero-level narrative,
the artist unleashes more complex questions. To begin with, it makes us
question what all this canine do-goodism s about when they can’'t actually
enjoy it, and even if they could, surely they would prefer the experience
of just a normal walk outside. Thus, first off, an exhibition for dogs under-
scores the question of what is natural or artificial: dogs can be used as the
perfect metaphor about the impossibility of naturalness; they are in fact
animals that only exist as a human product. And now that we're on the
subject of metaphors, all this do-goodism applied to dogs by Enric Far-
rés could be transferred to the management of audiences by museums,
art centres and in general, cultural production. In other words, if the artist
prepares a series of pieces for the comfort of dogs, doesn't it mean that,
in general, culture is created and offered for the comfort of the public?
What's more, the same concept of the public appears, in the eyes of Enric
Farrés's dogs, profoundly paternalistic and domesticated.

David G. Torres
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Erick Beltran

La part abyssale (2012)

El 1873 Nietzsche va redactar un dels seus
assaigs meés lucids: Sobre veritat i mentida en sentit
extramoral. El dard intempestiu sexposava alla amb
absoluta claredat: qualsevol nocio de veritat pertany
al mateix dispositiu retoric que la sustentaila defen-
sa,de maneraque, en sentit extramoral, no hihaveri-
tat nimentida que resisteixin el menor examen critic
sense esvair-se a la primera bufada. Lenvestida va
prendre lentament i, abans que la postmodernitat
la relativitzés per proclamar el grau zero ideoldgic,
es va traduir en aportacions tan brillants com els
comiats a larao i contra el metode que al seu dia va
promulgar Paul Feyerabend! No es tractava d’'un
gest menor, atés que la mateixa filosofia de la cién-
Cia reconeixia sense embuts que la naturalesa del
seu discurs ideologic (contribuir a la construccio de
determinats sistemes de valor) havia de virar cap a
allo estétic (admetre que cada mode de parla conté
les seves nocions de valor). Per dir-ho d'una mane-
ra parca i planera: aixi com cada estil artistic per-
segueix la seva propia nocio del que és bell, també
cada narrativa cientifica, moral o juridica persegueix
les seves propies idees respecte a qué seria verita-
ble, bo i just. Amb aquesta operacid, qualsevol llen-
guatge queda desposseit de qualsevol exterioritat;
tanmateix, Zoroastre va subestimar el poder de la
mascara.

La nocio de mascara travessa la majoria dels
seminaris lacanians com una mena dal-legoria ex-
pandidadalld ambigu. Arreu ens aguaiten postissos,
semblants, ombres, mirallsi fantasmes; perd la mas-
carada central és aquella que construeix de manera
sofisticada laidea de la unitat personal com aencar-
nacio mateixa de l'ésser. La persona i alld personal
-segonsdiuen el cristianisme, la filosofia classicaiel
dret roma- emergeixen com lagran mascarada que
permet salvar una exterioritat sagrada capac de su-
portar, fins i tot, les envestides de tota critica extra-
moral. Pot ser que totes les nocions de valor siguin
vulnerables, perd sempre es conserva com a resta
el principi de 'un mateix habilitat com a font de legiti-
macio. El dispositiu persona? sarticula, aixi,com una
mena de punt d'acord que permet dilucidar tot tipus

de qguestions, siguin de caracter filosofic, juridic o
politic. N'hi ha prou a recordar que aquest construc-
te persona és el fonament sobre el qual es promulga
la mateixa Declaracioé Universal dels Drets Humans
(1948). La quiestio, arribats a aquest punt, consisteix
a evocar la facilitat amb qué la historia ha conside-
rat legitim despersonalitzar comunitats senceres en
privar-les de tot dret per consolidar la seva propia
esfera de dret. En altres paraules: si la persona pot
desconstruir-se, sera com a consequéncia del fet
que es tractad’'un mer constructe.

Desarticular la ideologia de la persona i allo
personal simposa com una tascaimperativa. Lapo-
logia de 'un mateix com a encarnacié mateixa de
'ésser no garanteix protegir la vida sind que, per
contra, es pot convertir en el veritable problema del
seuemmascarament. La partabyssale no consisteix
enunareconstruccio del trajecte cap ales profundi-
tats insondables subjacents en alld personal, sind
que es desplega com un atles laberintic de les cites
que el produeixen. Al llarg de cadascun dels anells
de la piramide salteren els marcs i les cronologies
per aixecar un atles oceanic que assaltilaradiarru-
ini els métodes. Es aixi com queda al descobert que
la nocio de valor que samaga en el principi persona
no resisteix la seva recontextualitzacio a qualsevol
escala ni suporta un examen plantejat des de la his-
toria desordenada. Es I'iinic gest mitjangant el qual
finsitot allo extramoral quedaria en dubte.

Marti Peran

1. Vegeu els treballs de Paul Feyerabend Adios a la razén (Madrid:
Tecnos, 2008) i Contra el método: esquema de una teoria anarquista
del conocimiento (Barcelona: Ariel, 1981).

2. Vegeu Esprosito, Roberto. El dispositivo de la persona. Buenos Aires:
Amorrortu, 2012.
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Erick Beltran
Lapart abyssale (2012)

En 1873 Nietzsche redacto uno de sus mas Iticidos ensayos: Sobre
verdad y mentira en sentido extramoral. El dardo intempestivo se exponia
alli con claridad meridiana: cualquier nocion de verdad pertenece al mismo
dispositivo retorico que la sustenta y la defiende, de modo que, en sentido
extramoral, no hay verdad ni mentira que soporten el menor examen critico
sindesvanecerse al primer soplido. Laembestida cuajé lentamente y,antes
de que laposmodernidad la relativizara para proclamar el grado cero ideo-
l6gico, se tradujo en aportes tan brillantes como las despedidas a la razon
y contra el método que en su dia promulgé Paul Feyerabend! No se trataba
de un gesto menor, puesto que la propia filosofia de la ciencia reconocia sin
tapujos que la naturaleza de su discurso ideoldgico (contribuir a la cons-
truccion de determinados sistemas de valor) debia virar hacia lo estético
(admitir gue cada modo de habla contiene sus propias nociones de valor).
Para decirlo de un modo parco y llano: asi como cada estilo artistico per-
sigue su propia nocioén de lo bello, también cada narrativa cientifica, moral
o juridica persigue sus propias ideas respecto de qué cosa serian lo ver-
dadero, lo bueno y lo justo. Con esta operacion, cualquier lenguaje queda
desposeido de cualquier exterioridad; sinembargo, Zoroastro subestimé el
poder de lamascara.

La nocion de mascara atraviesa la mayor parte de los seminarios
lacanianos como una suerte de alegoria expandida de lo ambiguo. Por do-
quier nos acechan postizos, semblantes, sombras, espejos y fantasmas;
pero la mascarada central es aquella que construye de forma sofisticada
laidea de la unidad personal como encarnacion misma del ser. La persona
y lo personal —-segun rezan el cristianismo, la filosofia clasica y el derecho
romano- emergen como la gran mascarada que permite salvar una exte-
rioridad sagrada capaz de soportar, incluso, las embestidas de toda critica
extramoral. Puede que todas las nociones de valor sean vulnerables, pero
siempre se conserva como resto el principio del uno mismo habilitado
como fuente de legitimacion. El dispositivo persona? se articula, asi, como
una suerte de punto de acuerdo que permite dilucidar todo tipo de cuestio-
nes, ya sean de orden filoséfico, juridico o politico. Baste recordar que este
constructo persona es el fundamento sobre el que se promulga la misma
Declaracion Universal de los Derechos Humanos (1948). La cuestion, lle-
gados a este punto, consiste en evocar la facilidad con la que la historia ha
considerado legitimo despersonalizar a comunidades enteras al privarlas
de todo derecho para consolidar su propia esfera de derecho. En otras pa-
labras: silapersona puede deconstruirse, sera como consecuenciade que
se trata de un mero constructo.

Desarticular la ideologia de la persona y lo personal se impone
como una tarea imperativa. La apologia del uno mismo como encarna-
cion misma del ser no garantiza proteger a la vida sino que, por el contra-
rio, puede convertirse en el verdadero problema de suenmascaramiento.
La part abyssale no consiste en una reconstruccion del trayecto hacia
las profundidades insondables que subyacen en lo personal, sino que
se despliega como un atlas laberintico de las citas que lo producen. A lo
largo de cada uno de los anillos de la piramide se alteran los marcos y las
cronologias para levantar un atlas oceanico que asalte la razon y arruine
los métodos. Es asi como queda al descubierto que la nocion de valor
que se amaga en el principio persona no resiste su recontextualizacion a
cualquier escala ni soporta un examen planteado desde la historia desor-
denada. Es el unico gesto mediante el cual incluso lo extramoral quedaria
en entredicho.

Marti Peran

1. Véanse los trabajos de Paul Feyerabend Adios a la razon (Madrid: Tecnos, 2008)
i Contra el método: esquema de una teoria anarquista del conocimiento (Barcelona:
Ariel, 1981).

2. Véanse EsposiTo, Roberto. El dispositivo de la persona. Buenos Aires: Amorrortu, 2012.

In 1873, Nietzsche wrote one of his most lucid essays, On Truthand
LiesinaNonmoral Sense. The untimely arrow was revealed with crystalline
clarity: any notion of truth belongs to the rhetorical device that sustains
and defends it, in that, in a nonmoral sense, there is no truth or lie that can
withstand the most minor critical scrutiny without collapsing on the first
blow. The onslaught came slowly together and before post-modernity put
itinto perspective to proclaim the zero-ideological level; it was translated
into contributions as brilliant as the farewell to reason and against meth-
od that Paul Feyerabend issued in his day. This was not a minor gesture,
given that the philosophy of science plainly recognised that the nature of
hisideological discourse (contributing to the construction of certain value
systems) should steer towards aesthetics (admitting that every mode of
speech contains its own notions of value). To put it plain and simple, just
as each artistic style pursues its own notion of beauty, so each scientif-
ic, moral or juridical narrative pursues its own ideas with regard to what
would be true, good and fair. Therefore, any language is divested of any
exteriority; however, Zoroaster underestimated the power of the mask.

The notion of mask pervades most of Lacan’s seminars as a sort
of expanded allegory of the ambiguous. The unnatural, similarities, shad-
ows, mirrors and phantoms lurk everywhere; but the main masquerade
is the one that creates the idea of personal unity as the sophisticated in-
carnation of self. The person and the personal —according to Christianity,
classic philosophy and Roman law- emerge as the great masquerade
that allows a sacred exteriority to be salvaged, which is even capable of
withstanding the onslaught of all nonmoral critique. Perhaps all value no-
tions are vulnerable, but the principle of onself always remains, enabled as
asource of legitimation. The personis thus articulated as a type of point of
agreement that allows all types of questions, be they philosophical, jurid-
ical or political, to be interpreted. One only has to remember that this per-
son construct is the basis on which the Universal Declaration of Human
Rights (1948) is enacted. The issue, at this point, consists in evoking the
ease with which history has considered legitimate the depersonalisation
of entire communities by depriving them of all rights to consolidate their
own sphere of rights. In other words, if the person can be deconstructed,
this must be the result of it being a mere construct.

Dismantling the ideology of the person and the personal becomes
an imperative task. The vindication of oneself as incarnation of the self
does not guarantee the protection of life, but, conversely, it can become
the true problem of its masking. La part abyssale is not a reconstruction of
the trajectory towards the impenetrable depths that underlie the person-
al, but is displayed as a labyrinthine atlas of the quotes that creates it. On
each one of the rings of the pyramid, the frames and chronologies alter-
nate to create an oceanic atlas that assaults reason and ruins the meth-
ods. This is how it becomes clear that the notion of value that is hidden in
the principle of person does not resist its recontextualisation on any scale
or withstand the scrutiny posed from a disordered history. This is the only
gesture through which even the nonmoral will remain at stake.

Marti Peran
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Ester Partegas

The Passerby (2017)

En nombroses ocasions, el treball d’'Ester Par-
tegas ha explorat els efectes derivats de leconomia
globalide 'hiperconsum. La conversio de les ciutats
en centres comercials camuflats com a nou espai
public i les continues deixalles provocades per un
consum obsessiu i compulsiu, han operat com els
dos eixos principals sobre els quals l'artista ha for-
mulat les seves propostes. The Passerby no fa sind
aprofundir en aquestes mateixes quiestions amb un
altre pas de rosca. En aquesta ocasio, unes estruc-
tures metal-liques que sostenen unes teles translu-
cides sacoblen entre si fins a configurar una mena
darquitectura de mercat de carrer. El suposat mer-
cat, perd, hareduit la seva ofertade mercaderies ala
mateixa preséncia vaga dels consumidors. En efec-
te, les teles de resina que tanquen cadascun dels
panells —-parades de carrer- tradueixen la circulacio
dels espectadors en figures desdibuixades que vol-
ten entorn d’'un espai espectral. L'espai social es va
fer definitivament transparent en la uniformitat de la
transaccio comercial. No hi ha més esfera publica
que aquesta coreografia del consum protagonitza-
da per siluetes mobilitzades pel capital a la recerca
de qualsevol (cap) mercaderia.

La cultura de la transparéencia (Glasskultur) va
representar per a la modernitat una ambiciosa il-lu-
sio per accelerar diferents objectius programatics.
En clau arquitectonica, es tractava d’higienitzar els
interiors i, a més, restablir els vincles entre l'espai
public i lespai privat. En una perspectiva més am-
biciosa, la transparéncia simbolitzava la culminacio
dels ideals segellats per la rad il-luminista. No obs-
tant aixo, ben aviat la transparéncia es va transfor-
mar en un pretext pervers per desplegar les seves
derives meés fosques: incrementar els protocols de
vigilancia, difondre com a canonics uns determi-
nats models dexisténcia i, en ultima instancia, di-
luir els esdeveniments en el marc de la postveritat.
Dalguna manera, es podria afirmar que els efectes
daquest tomb en la idea de transparéncia repre-
senten la cancel-lacio definitiva de qualsevol resta
de modernitat. Avui laidea de transparéncia, mitjan-
cantla seva celebracio unanime, ha culminat aquest

proces pervers. Sembla que tot sincorpora jaisen-
se cap resisténcia a la logica d'una visibilitat radical
que tot hoiguala. La transparéncia es va fer impera-
tiva per garantir l'apoteosi de la uniformitat dictada
pel capital, la comunicacio i la informacio. Quan el
mateix espai public es redueix a la senzilla transpa-
réncia de la transaccié comercial, qualsevol anunci
de comunitat queda anul-lat en benefici duna mera
optimitzacio de les relacions de produccio. Tots mo-
bilitzats sota la consigna del consum i ben exposats
per confirmar el felic «infern d’allo igual»!

The Passerby es pot interpretar com una si-
mulacié d'aquest espai comercial que sanciona la
pobresa de la uniformitat de la transparéencia; pero
també podria succeir que no es tractés d'una mera
simulacio d'unmercat de carrer sind que, per contra,
el seuveritable objectiufos assenyalar quel'espaide
l'art esta travessat per les mateixes dinamiques que
reconeixiem a l'espai public. Les parades de venda
es disposen de manera estudiada i meticulosa a
l'espai expositiu i les siluetes que es transparenten
son les dels espectadors aplicats en la instruccio
que garanteix una experiencia cultural. Aixi doncs,
potser no es tracta de la reconstruccio d'un mercat
sind d’'una mera escultura de tradicid minimalista
que exigeix ser envoltada tot respectant els proto-
cols ordinaris davant d’'un objecte estetic. D'aquesta
manera, la mobilitzacidé d'espectadors disciplinats
no encarna sino la mateixa inaccio social que bate-
ga en la bullicia del shopping convencional. El siste-
made l'art, en efecte, jano conserva nigaranteix cap
promesa demancipacio. La sospita aguaita.

Marti Peran

1. Han, Byung-Chul. La societat de la transparéncia. Barcelona: Herder, 2015.
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Ester Partegas
The Passerby (2017)

En numerosas ocasiones, el trabajo de Ester Partegas ha explo-
rado los efectos derivados de la economia global y del hiperconsumo. La
conversion de las ciudades en centros comerciales camuflados como
nuevo espacio publico y los continuos desechos provocados por un con-
sumo obsesivo y compulsivo, han operado como los dos ejes principales
sobre los que la artista ha formulado sus propuestas. The Passerby no
hace sino ahondar en estas mismas cuestiones con una nueva vuelta de
tuerca. En esta ocasion, unas estructuras metalicas que sustentan unas
telas translucidas se acoplan entre si hasta configurar una suerte de ar-
quitectura de mercado callejero. El supuesto mercado, sin embargo, ha
reducido su ofertade mercancias ala propia presencia vaga de los consu-
midores. En efecto, las telas de resina que cierran cada uno de los pane-
les —puestos callejeros- traducen la circulacion de los espectadores en
figuras desdibujadas que merodean alrededor de un espacio espectral. El
espacio social de hizo definitivamente transparente en la uniformidad de
la transaccion comercial. No hay mas esfera publica que esta coreogra-
fia del consumo protagonizada por siluetas movilizadas por el capital ala
busqgueda de cualquier (ninguna) mercancia.

La cultura de la transparencia (Glasskultur) representd para la
modernidad una ambiciosa ilusion para acelerar distintos objetivos pro-
gramaticos. En clave arquitectonica, se trataba de higienizar los interiores
y, ademas, restablecer los vinculos entre el espacio publico y el espacio
privado. En una perspectiva mas ambiciosa, la transparencia simbolizaba
la culminacion de losideales sellados por larazéoniluminista. Sinembargo,
muy pronto la transparencia mudo en un pretexto perverso para desple-
gar sus derivas mas oscuras: incrementar los protocolos de vigilancia, pu-
blicitar como candnicos unos determinados modelos de existenciay, en
ultima instancia, diluir los acontecimientos en el marco de la posverdad.
De algun modo, podria afirmarse que los efectos de este vuelco enlaidea
de la transparencia representan la cancelacion definitiva de cualquier
resto de modernidad. Hoy la idea de transparencia, mediante su unanime
celebracion, ha culminado ese proceso perverso. Parece que todo se in-
corpora ya y sin ninguna resistencia a la légica de una radical visibilidad
que todo lo iguala. La transparencia se hizo imperativa para garantizar la
apoteosis de la uniformidad dictada por el capital, la comunicacion y lain-
formacion. Cuando el propio espacio publico se reduce ala sencilla trans-
parencia de la transaccion comercial, cualquier anuncio de comunidad
queda anulado en beneficio de una mera optimizacion de las relaciones
de produccion. Todos movilizados bajo la consigna del consumo y bien
expuestos para confirmar el feliz «<infierno de lo igual»!

The Passerby puede interpretarse como una simulacion de ese
espacio comercial que sanciona la pobreza de la uniformidad de la trans-
parencia; pero también pudiera suceder que no se tratara de una mera si-
mulacién de un mercado callejero sino que, por el contrario, su verdadero
objetivo fuera senalar que el propio espacio del arte esta atravesado por
las mismas dinamicas que reconociamos en el espacio publico. Los pues-
tos de venta se disponen de forma estudiada y meticulosa en el espacio
expositivo y las siluetas que se transparentan son las de los espectado-
res aplicados en lainstruccion que garantiza una experiencia cultural. Asi
pues, quizas no se trata de la reconstruccion de un mercado sino de una
mera escultura de tradicion minimalista que exige ser rodeada respetan-
do los protocolos ordinarios frente a un objeto estético. De esta guisa, la
movilizacion de espectadores disciplinados no encarna sino la misma
inaccion social que late en el bullicio del shopping convencional. El siste-
ma del arte, en efecto, ya no conserva ni garantiza ninguna promesa de
emancipacion. La sospecha acecha.

Marti Peran

1. Han, Byung-Chul. La societat de la transparéncia. Barcelona: Herder, 2015.

On numerous occasions, Ester Partegas’s work has explored
the effects derived from the global economy and hyperconsumerism.
The conversion of cities into commercial centres camouflaged as new
public spaces and the continual waste caused by obsessive compulsive
consumerism are the two main pillars on which the artist has formulated
her proposals. The Passerby delves further into these questions with a
new twist of the screw. On this occasion, metal structures supporting
translucent materials recreate a sort of street-market architecture. The
supposed market, however, has reduced its merchandise to the allusive
presence of the consumers. Indeed, the polyurethane tarps that close
each of the panels —or street stalls- blur the shape of the observers
wandering through the spectral space. The social space becomes defin-
itively transparent in the uniformity of the commercial transaction. There
is nothing more public than this choreography of consumption featuring
silhouettes mobilised by capital in search of (no) merchandise.

For modernity, the culture of transparency (Glasskultur) repre-
sented an ambitious illusion for accelerating different programme ob-
jectives. In architectural terms, this meant sanitising interiors and re-es-
tablishing connections between the public and private space. In a more
ambitious perspective, transparency symbolises the culmination of
ideals stamped with illuminist reason. However, soon transparency was
cast aside in aperverse pretext to reveal its darkest shift: increasing mon-
itoring protocols, advertising certain existence models as standard and
ultimately diluting events in the framework of post-truth. In a way, it could
be said that the effect of this twist in the idea of transparency represents
the definitive cancellation of all traces of modernity. Today the idea of
transparency, through its unanimous celebration, has culminated in this
perverse process. It seems like everything joins, with no resistance, the
logic of radical visibility, making all things equal. Transparency became
imperative to guarantee the apotheosis of uniformity dictated by capital,
communication and information. When public space itself is reduced to
the simple transparency of a commercial transaction, any declaration of
community is cancelled out in the interest of pure optimisation of produc-
tion relationships. Everyone mobilised under the slogan of consumption
and well exposed to confirm the blessed “inferno of the same”!

The Passerby can be interpreted as a simulation of this commer-
cial space that sanctions the poverty of the uniformity of transparency; it
could also be that it is not a mere simulation of a street market but, to the
contrary, its true aimis to point out that the actual art space is traversed by
the same dynamics we recognised in the public space. The market stalls
are meticulously laid out in a studied way in the exhibition space and the
silhouettes that become transparent are those of the observers dedicat-
edto the instruction that guarantees a cultural experience. Thus, perhaps
thisis not the recreation of a market, but amere sculpture of minimalist tra-
dition that demands to be surrounded, respecting the ordinary protocols
of an aesthetic object. This way, the mobilisation of disciplined observers
embodies the same social inaction that pulsates in the hustle-bustle of
conventional shopping. The art system, essentially, no longer conserves
or guarantees promises of emancipation. Suspicions lurk.

Marti Peran

1. Han, Byung-Chul. The Transparency Society. Stanford UP 2015
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Jaume Pitarch

Propiciamos aquello que mas tememos como forma de expiacion de nuestro propio temor (2017)

A banda dels seus registres de presentacio -
que englobendes de lesculturaolainstal-lacio fins a
la pintura, la fotografia, el video o el text-, el treball de
Jaume Pitarch (Barcelona, 1953) destil-la una preo-
cupacio genuina que va més enlla de la seva tasca
com a artista per incidir de ple en la seva condicio
d'individu davant d'una societat asfixiant, ansiosa i
fins i tot malaltissa. Conscient i sensible davant les
nostres dificultats dadaptacio a les mateixes es-
tructures que ens sustenten, la seva practica artis-
tica busca punts de fuga mitjangant un activisme
dordre poétic que aposta per dos canals de reflexio.
D'una banda, el pensament autocritic com a posa-
daen crisi dels nostres valors; de laltra, lempatiaila
complicitat amb l'altre com a unic sistema de convi-
véncia en societat.

Lartista incorpora en la seva obra temes con-
trovertits, com ara l'extraviament, la inestabilitat, la
precarietat, la improductivitat, l'error o el conflicte;
un conjunt d'interessos que no nomes li permeten
questionar la funcio de l'art en els entorns socials,
economicsipolitics en qué aquest es produeix, sind
que,ames,isense donar cap llicd moral, al-ludeixen
al compromis individual d'incidéncia micro que po-
dem generar davant dalldo que ens envolta. En el
seu cas, aquest compromis I'ha portat a una clara
economiade mitjansiaunes dinamiques d'apropia-
ci6 de materials quotidians -mobles trobats al car-
rer, productes comercials, monedes, bitllets...- que
atorguen a l'objecte recuperat un nou estatus fra-
gil i inestable on es barreja l'ideologic, 'emocional i
l'afectiu.

Propiciamos aquello que mas tememos como
forma de expiacion de nuestro propio temor €s una
nova produccio especifica per a Matéria Primera en
laqual l'artista llanca unafrase de caracter apocalip-
tic mitjancant lletres pertanyents als logos d'infini-
tat de productes comercials de menjar porqueria,
tabac o begudes alcohodliques. La installacid es
refereix aqui a l'acceleracio dels nostres habits de
consum en uns temps tan frenétics que assumei-
xen lansietat i el desordre psicologic com a conse-
quencia natural de la productivitat incessant i el pro-

grés economic. Una malaltia collectiva que es nega
a si mateixa pel simple fet de no poder parar. | aixi,
seguint aquest desenfrenament, el mateix sistema
crea el farmac que la normalitza i lassumeix sense
immutar-se. Daquesta manera, la frase simposa
comunacte profétic que ensinterpel-lad’'unamane-
raambigua i, com apunta el mateix artista, al-ludeix a
una mena de lent suicidi col-lectiu.

Per acabar, simplement destacar que, mal-
grat el caracter objectual i instal-latiu de les obres
de Jaume Pitarch, la naturalesa processual del seu
treball t& més a veure amb el temps que amb l'espai.
Propiciamos aquello que mas tememos como forma
de expiacion de nuestro propio temor funciona real-
ment quan la llegim i intentem interpretar-la, i aixo
nomes es pot fer en present.

David Armengol
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Jaume Pitarch

Propiciamos aquello que mas tememos como forma de expiacién de nuestro propio temor (2017)

Al margen de sus registros de presentacion —que abarcan desde
la escultura o la instalacion hasta la pintura, la fotografia, el video o el tex-
to-, el trabajo de Jaume Pitarch (Barcelona, 1953) destila una preocupa-
ciongenuina que vamas allade sulabor como artista paraincidir de pleno
en su condicion de individuo frente a una sociedad asfixiante, ansiosa e
incluso enfermiza. Consciente y sensible ante nuestras dificultades de
adaptacion a las propias estructuras que nos sustentan, su practica ar-
tistica busca puntos de fuga mediante un activismo de orden poético que
apuesta por dos canales de reflexion. Por un lado, el pensamiento auto-
critico como puesta en crisis de nuestros valores; por el otro, laempatiay
complicidad con el otro como Unico sistema de convivencia en sociedad.

El artista incorpora en su obra temas controvertidos como son el
extravio, la inestabilidad, la precariedad, la improductividad, el error o el
conflicto; un conjunto de intereses que no solo le permiten cuestionar la
funcion del arte en los entornos sociales, econémicos y politicos en los
que este se produce, sino que, ademas, y sin dar ninguna leccion moral,
aluden al compromiso individual de incidencia micro que podemos gene-
rar ante aquello que nos rodea. En su caso, dicho compromiso le ha lle-
vado a una clara economia de medios y a unas dinamicas de apropiacion
de materiales cotidianos —-muebles encontrados en la calle, productos
comerciales, monedas, billetes...— que otorgan al objeto recuperado un
nuevo estatus fragil e inestable donde se mezclalo ideoldgico, lo emocio-
naly lo afectivo.

Propiciamos aquello que mas tememos como forma de expiacion
de nuestro propio temor es una nueva produccion especifica para Ma-
teria Prima en la que el artista lanza una frase de caracter apocaliptico
mediante letras pertenecientes a los logos de infinidad de productos co-
merciales de comida basura, tabaco o bebidas alcoholicas. Lainstalacion
se refiere aqui a la aceleracion de nuestros habitos de consumo en unos
tiempos tan frenéticos que asumen la ansiedad y el desorden psicolégico
como consecuencia natural de la productividad incesante y el progreso
econdémico. Una enfermedad colectiva que se niega a si misma por el sim-
ple hecho de no poder parar. Y asi, siguiendo el mismo desenfreno, el pro-
pio sistema crea el farmaco que lanormalizay laasume sininmutarse. De
este modo, la frase se impone como un acto profético que nos interpela
de unmodo ambiguo y,como apunta el propio artista, alude a una especie
de lento suicidio colectivo.

Por ultimo, simplemente destacar que, pese al caracter objetual e
instalativo de las obras de Jaume Pitarch, la naturaleza procesual de su
trabajo tiene mas que ver con el tiempo que con el espacio. Propiciamos
aquello que mas tememos como forma de expiacion de nuestro propio
temor funciona realmente cuando la leemos e intentamos interpretarla, y
es0 solo se puede hacer en presente.

David Armengol

Apart from his forms of presentation -which range from sculp-
ture and installations to painting, photography, video and text-, the work
of Jaume Pitarch (Barcelona, 1953) emits a true concern that stretches
beyond his work as an artist and completely influences his condition as an
individual in an asphyxiating, anxious and even unhealthy society. Aware
of and sensitive to our difficulties to adapt to the structures that sustain us,
his artistic practice searches for points of escape through a poetic activ-
ism that focuses on two channels of reflection. On one hand, self-critical
thinking as a way of challenging our values, and empathy and complicity
with each other as the only way of coexisting in society.

In his work, the artist includes controversial subjects such as loss,
instability, fragility, unproductiveness, error and conflict; a series of inter-
ests that not only allow him to question the function of art in the social,
economic and political environments in which he works, but also, and with
absolutely no moral lesson intended, to allude to the personal commit-
ment of micro-incidence that we can generate when dealing with what
surrounds us. In his case, this commitment has led him to a clear economy
of means and to dynamics of appropriation of daily materials -furniture
found on the street, commercial products, coins, notes, etc.— giving the
recovered object a new fragile and unstable status where aspects of ide-
ology, emotion and affection mix together.

Propiciamos aquello que mas tememos como forma de expiacion
de nuestro propio temor is a new specific production for Raw Material in
which the artist launches an apocalyptic phrase using letters taken from
an infinity of logos of commercial brands of junk food, tobacco and alco-
holic drinks. The installation refers to the acceleration of our consumer
habits in such frenetic times that assume the anxiety and psychological
disorder as a natural consequence of incessant productivity and eco-
nomic progress. A collective disease that denies itself through the simple
fact of not being able to stop. Following this same frenzy, the system cre-
ates the drug to normalise it and assume it, unfazed. This way, the phrase
becomes a prophetic act that ambiguously addresses and, as the artist
himself points out, alludes to a form of slow collective suicide.

Lastly, it must be pointed out that, despite the object and installa-
tion character of Jaume Pitarch’s pieces, the procedural nature of his work
has more to do with time than with space. Propiciamos aquello que mas
tememos como forma de expiacion de nuestro propio temor works when
we read it and try to interpret it, and this can only be done in the present.

David Armengol
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Javier Penafiel

Tu extrema higiene (2017)

L'empresa Calico, filial de Google, treballa en-
testada i amb afany per «resoldre la mort». Es I'Ul-
tim episodi de la dilatada historia de la conjuracio
entre ciéncia i religio per alimentar la supérbia de
'humanisme: dominar el mon gracies a la nocié de
valor resetejada periddicament. La supremacia
despecie no és tecnologica sino ideologica; n'hi ha
prou a enunciar una série de principis (im)morals i
inocular-los en la imaginacié comuna. A mesura
que aquests principis de valor flaquegen en la seva
eficacia politica o envelleixen per mera repeticio,
sactiva de manera immediata una clinica perfecta
per a la seva renovacio. La versio més recent de
'humanisme posthistoric —una vegada proclamat
que el futur es redueix a la catastrofe o, si ens apli-
quem, a la millora infinita d'alld conegut gracies a la
genetica i la nanotecnologia- proposa una agenda
de felicitat i immortalitat sustentada en l'ordre de
la cura d'un mateix: la teva extrema higiene. Tots
igualats en la produccio d’iguals minimament dife-
renciats sota lespectre d'un narcis democratic. El
parametre del desenvolupament humanistaiel seu
respectiu creixement econdmic ja es xifra mitjan-
cant el FIB (felicitat interior bruta), de manera que
I'Unica revolucio en curs nomeés pot tenir un entre-
gat caracter dentifric. En l'esfera bucal neix la nete-
dat que desxifra el desig.

En l'accidentada Historia del llapis que va es-
criure Peter Handke s'adverteix que «a Hieronymus
Bosch, si més no tots estan condemnats»! En els
nostres dies, i per contra, com si la fortuna hagués
deixat de rodar segons el dictat de 'atzar, es promet
una redempcio immediata i horitzontal, a l'abast de
tots i de molt baix cost: no us fara mal. La consigna
imperativa perqué es consumi aquesta salvacio es,
en efecte, del tot inndcua: cuida de tu mateix sense
cap objeccio dextremisme. El narcisisme de la teva
extrema higiene és la panacea, malgrat que com-
porti «lainsalubritat de tots», per tal com han quedat
reduits a mers espectres de la memoria libidinal.
Res no ens pot distreure mentre ens exercitem en
la produccié de selfies autoerotiques: Visage du
Grand Masturbateur.

Queé fer (Chto Delat) quan la vida s’ha posat per
complet a treballar amb ella mateixa i només per a
ella mateixa? La resposta que més sedueix I'encar-
na la quietud del cavall torinés. Ja no es tracta de la
inaccio de Bartleby atés que, al capdavall, consistia
enunaopcioreactiva (ferres). Per contra, laresigna-
ci6 equina —primer davant el flagell de 'lhumanisme i
després davant la magnitud de la tempesta- exhi-
beix un taranna ben diferent: no té cap funcio enun-
ciativa ni cap caracter opositor. La immobilitat del
cavall ja no es dirigeix contra els seus amos ni con-
tra qualsevol mena d'adversitat; s el repos de l'as-
sossec alliberat de tota interlocucio. Ser cavall. Un
cavall quiet de carrossa funebre (Perfeccionando
muerte, 2016). Arriba, aixi, «'hora de deixar la ploma»
(Robert Walser, Jakob von Gunten) per interrompre
la historia del llapis de trot desbocat.

Marti Peran

1. HANDKE, Peter. Historia del lapiz. Barcelona: Peninsula, 1991, p. 10.
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Javier Pefafiel
Tu extrema higiene (2017)

La empresa Calico, filial de Google, trabaja empecinada y con
ahinco para «resolver lamuerte». Es el Gltimo episodio de la dilatada histo-
ria de la conjuracion entre cienciay religion para alimentar la soberbia del
Humanismo: dominar el mundo gracias a la nocion de valor reseteada pe-
ridicamente. La supremacia de especie no es tecnologica sino ideolo-
gica; basta con enunciar una serie de principios (in)morales e inocularlos
en laimaginacion comun. A medida que esos principios de valor flaquean
en su eficacia politica o envejecen por mera repeticion, se activa de inme-
diato una clinica perfecta para su renovacion. La mas reciente version del
humanismo posthistorico —una vez proclamado que el futuro se reduce
ala catastrofe o, si nos aplicamos, a la mejoria infinita de lo conocido gra-
cias alagenéticay lananotecnologia- propone una agenda de felicidad e
inmortalidad sustentada en la orden del cuidado de si: tu extrema higiene.
Todos igualados en la produccion de iguales minimamente diferenciados
bajo el espectro de un narciso democratico. El parametro del desarrollo
humanista y su respectivo crecimiento economico ya se cifra mediante
el FIB (felicidad interior bruta), asi que la Unica revolucion en curso solo
puede tener un entregado caracter dentifrico. En la esfera bucal nace el
aseo que deletrea el deseo.

En la accidentada Historia del lapiz que escribid Peter Handke se
advierte que «en Hieronymus Bosch por lo menos todos estan condena-
dos»!En nuestros dias, y por el contrario, como si la fortuna hubiera deja-
doderodar segun el dictado del azar, se promete una redencion inmedia-
ta'y horizontal, al alcance de todos y de muy bajo coste: no os dolera. La
consigna imperativa para que se consuma esta salvacion es, en efecto,
inocua por completo: cuida de ti mismo sin ninguin reparo de extremismo.
El narcisismo de tu extrema higiene es la panacea, a pesar de que com-
porte «la insalubridad de todos», toda vez que han quedado reducidos a
meros espectros de la memoria libidinal. Nada puede distraernos mien-
tras nos ejercitamos en la produccion de selfies autoeroticas: Visage du
Grand Masturbateur.

¢Qué hacer (Chto Delat) cuando la vida se ha puesto por entero a
trabajar consigo misma y solo para si misma? La respuesta que mas se-
ducelaencarnala quietud del caballo turinés. Yano se tratade lainaccion
de Bartleby puesto que, a fin de cuentas, consistia en una opcioén reac-
tiva (hacer nada). Por el contrario, la resignacion equina —primero frente
al azote del humanismo y después frente a la magnitud de la tormenta-
exhibe un talante bien distinto: no tiene ninguna funcion enunciativa ni
ningun caracter opositor. Lainmovilidad del caballo ya no se dirige contra
sus duenos ni contra cualquier suerte de adversidad; es el reposo del so-
siego liberado de toda interlocucion. Ser caballo. Un caballo quieto de ca-
rroza funebre (Perfeccionando muerte, 2016). Llega, asi, «la hora de dejar
la pluma» (Robert Walser, Jakob von Gunten) para interrumpir la historia
del lapiz de trote desbocado.

Marti Peran

1. HanpkE, Peter. Historia del lapiz. Barcelona: Peninsula, 1991, p. 10.

The company Calico, subsidiary of Google, persistently and inten-
sively works on “resolving death”. It is the latest chapter in the long history
of the conspiracy between science and religion to nourish the arrogance of
Humanism: dominating the world thanks to the notion of value periodically
reset. The supremacy of the species is not technological by ideological; all
that is needed is the enunciation of a series of (im)moral principles and to
inject them into the common imagination. As these value principles falter
in their political efficacy or grow old by repetition, a perfect clinic is imme-
diately activated for their renewal. The most recent version of post-historic
humanism -after proclaiming that the future is reduced to catastrophe or,
if we apply ourselves, to the infinite improvement of what is known thanks
to genetics and nanotechnology- proposes an agenda of happiness and
immortality based on the order of caring for oneself: your extreme hygiene.
All of us equalin the production of equals minimally differentiated under the
spectrum of democratic narcissist. The parameter of humanist develop-
ment and its respective economic growth is shown in the FIB (Felicidad In-
terior Bruta - Gross Domestic Happiness); therefore, the sole on-going rev-
olution can only refer to a devoted toothpaste character. Within the mouth
is born the hygiene that spells out the desire.

In the chequered History of the Pencil by Peter Handke, the au-
thor warns that “at least everyone is condemned in Hieronymus Bosch™!
Nowadays, and quite to the contrary, as if fortune had stopped turning ac-
cording to chance, an immediate and horizontal redemption is promised,
which is within everyone’s reach for a small price: it won’t hurt. The imper-
ative slogan that consumes this salvation is, in effect, entirely harmless:
look after yourself without worrying about being extreme. The narcissism
of your extreme hygiene is the panacea; despite the fact that it conveys
“the unhealthy condition of us all”, every time we have been reduced to
mere spectra of libidinal memory. Nothing can distract us whilst we are
taking self-erotic selfies: Visage du Grand Masturbateur.

What is to be done (Chto Delat) when life has been spent entirely
onworking with and for oneself? The most seductive answer is embodied
in the stillness of the Turin horse. It is no longer Bartleby’s inaction given
that, ultimately, it involved a reactive option (do nothing). On the contrary,
the horse’s resignation —first to the lashes of humanism and then to the
magnitude of the storm- shows a very different disposition: it has noillus-
trative purpose or opposing character. The immobility of the horse is no
longer aimed at its owner or any other type of adversity; it is the ease of its
tranquillity, released from all dialogue. Being a horse. A quiet hearse horse
(Perfeccionando muerte, 2016). Thus the “it's time | laid down my pen”
(Robert Walser, Jakob von Gunten) arrives to interrupt the history of the
pencil atits runaway trot.

Marti Peran

1. HanpkE, Peter. Historia del lapiz. Barcelona: Peninsula, 1991, p. 10.
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Joan Morey

lllinguaggio del corpo (2015)

Els projectes de Joan Morey han estat sem-
pre lligats a la performance. Una practica feta de
referéncies i en la qual sobreposa capes i capes de
lectura. D'entrada, ha buscat una confrontacio en-
tre la presentacio i laudiéncia, alhora que les seves
propostes, perfectament orquestrades i planifica-
des, funcionen com una liturgia en la qual intercala
allusions a altres mitjansidisciplines, aautors en els
qual la performativitat és un subjecte important (pot
ser Deleuze, Bataille, Artaud, Foucault o Pasolini),
a la tradicio barroca, a una revisio actualitzada de
comportaments i rituals contemporanis i, finalment,
a la sexualitat i les relacions de domini i submissio
com un reflex del nexe entre publiciobra.

Per a Il linguaggio del corpo, realitzada durant
la seva estada a Roma, va aprofitar el Tempietto de
Bramante, les sales dexposicio i el sald dels retrats
de 'Académia com a emplacaments d’'una perfor-
mance en tres actes a porta tancada. Cada episodi
delaperformance,d’unahorade durada, preniacom
a referéncia una seleccio descultures o grups es-
cultorics ubicades a la ciutat de Roma que, a través
d'unasérie derigorosesinstruccionsiregles,van ser
replicades per ballarins, encarregats de donar-los
vidaiconvertir-les en cossos que respirenisuen.

Joan Morey recull de Roma la referéencia d'una
ciutat neoclassica i barroca, que conjumina el pas-
sat roma amb la sumptuositat de 'Església i la litur-
gia papal, que és cerimonial i fisica alhora: colum-
nes classiques, escultures de nus en marbre sobre
les quals sescampa laigua de les innombrables
fonts; cortinatges barrocs, sobreabundancia del
gest, transit de sotanes negres i algcacolls, blancs
impoluts i daurats, en contrast amb les boques
obertes de sants i verges en extasi; i també cossos
turmentats, sagnants i castigats. Aquesta és també
la Roma en qué es va fixar Pasolini embastant justa-
ment liturgia, cos i sexualitat.

A partir daqui, Joan Morey traca una analogia
que traspassa la historia de l'art occidental i recu-
pera una reflexio sobre I'us del cos, com a objecte i
subjecte, punt d'inflexio i d'analisi. Tots aquests ele-
ments caracteristics de Roma es relacionen amb la

seva practica habitual: classicisme i barroc com a
escenaris; i el cos, en el qual coincideixen laimatge-
riareligiosailescultura classica, reivindicant la carn
enfront del marbre, i el penitent del bodyart.

Finalment, el desenvolupament de cadascuna
delestres sessions de la performance es mostraen
una pantalla independent i, al mateix temps, els di-
ferents elements relacionats o utilitzats sexposen
de manera aséptica. El conjunt de la presentacio
es mostra com una escultura o una videoescultura
expandida que va més enlla de la simple documen-
tacio, i remet tant a estrategies de visualitat de l'art
contemporani com a una liturgia cerimonial davant
la qual el cos de l'espectador ha de situar-se.

David G. Torres
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Joan Morey
lllinguaggio del corpo (2015)

Los proyectos de Joan Morey han estado siempre ligados a la
performance. Una practica hecha de referencias y en la que superpone
capasy capas de lectura. De entrada, ha buscado una confrontacion en-
tre la presentacion y la audiencia, al mismo tiempo que sus propuestas,
perfectamente orquestadas y planificadas, funcionan como una liturgia
enla que intercala alusiones a otros medios y disciplinas, a autores en los
que la performatividad es un sujeto importante (puede ser Deleuze, Ba-
taille, Artaud, Foucault o Pasolini), a la tradicion barroca, a una revision ac-
tualizada de comportamientos y rituales contemporaneos y, finalmente,
alasexualidady las relaciones de dominio y sumision como un reflejo del
nexo entre publico y obra.

Para ll linguaggio del corpo, realizada durante su estanciaen Roma,
aprovecho el Tempietto de Bramante, las salas de exposiciony el salon de
los retratos de la Academia como emplazamientos de una performance
en tres actos a puerta cerrada. Cada episodio de la performance, de una
hora de duracion, tomaba como referencia una seleccion de esculturas o
grupos escultéricos ubicadas en la ciudad de Roma que, a través de una
serie de rigurosas instrucciones y reglas, fueron replicadas por bailarines,
encargados de darles viday convertirlas en cuerpos que respirany sudan.

Joan Morey recoge de Romallareferencia de una ciudad neoclasi-
cay barroca, que aunael pasado romano conlasuntuosidad delalglesiay
laliturgia papal, que es ceremonial y fisica al mismo tiempo: columnas cla-
sicas, esculturas de desnudos en marmol sobre las que se desparramacel
agua de las innumerables fuentes; y cortinajes barrocos, sobreabundan-
ciadel gesto, transito de sotanas negrasy alzacuellos, blancos impolutos
y dorados, en contraste con las bocas abiertas de santos y virgenes en
éxtasis; y también cuerpos atormentados, sangrantes y castigados. Esa
es también la Roma en la que se fijé Pasolini hilvanando justamente litur-
gia, cuerpoy sexualidad.

A partir de ahi, Joan Morey traza una analogia que traspasa la his-
toria del arte occidental y recupera una reflexion sobre el uso del cuerpo,
como objeto y sujeto, punto de inflexion y de andlisis. Todos esos elemen-
tos caracteristicos de Roma se relacionan con su practica habitual: cla-
sicismo y barroco como escenarios; y el cuerpo, en el que se solapan la
imagineria religiosa y la escultura clasica, reivindicando la carne frente al
marmol, y al penitente del bodyart.

Finalmente, el desarrollo de cada una de las tres sesiones de
la performance se muestra en una pantalla independiente y, al mismo
tiempo, los diferentes elementos relacionados o utilizados se exponen
de forma aséptica. El conjunto de la presentacion se muestra como una
escultura o una videoescultura expandida que va mas alla de la simple
documentacion, y remite tanto a estrategias de visualidad del arte con-
temporaneo como a una liturgia ceremonial ante la cual el cuerpo del es-
pectador debe situarse.

David G. Torres

Joan Morey’s projects have always been linked to performance. A
practice made of references, in which readings overlap, layer upon layer.
Initially, he looks for confrontation between the presentation and the au-
dience, at the same time that his proposals, perfectly orchestrated and
planned, work as a liturgy that intersperses allusions to other media and
disciplines, to authors for whom performance is an important subject
(Deleuze, Bataille, Artaud, Foucault or Pasolini), to baroque tradition, to an
updated review of contemporary behaviours and rituals and, finally, to the
sexuality and relationships of dominance and submission as a reflection
of the nexus between the audience and the artwork.

For Illinguaggio del corpo, created during his time in Rome, he used
the Tempietto de Bramante, the exhibition rooms and the portrait salon at
the Academy as the stage for a performance in three acts behind closed
doors. Each hour-long episode of the performance used a selection or
group of sculptures located in the city of Rome as reference and, following
aseries of strict instructions and rules, these were replicated by dancers
who were responsible for bringing them to life and converting them into
bodies that breathe and sweat.

Joan Morey adopts Rome’s neoclassic and baroque references
that combine its Roman past with the opulence of the Church and papal
liturgy, which is ceremonial and physical at the same time: classic col-
umns, bare marble statues over which the water of innumerable fountains
flow; and baroque drapery, over-abundance of gesture, transit of black
cassocks and collars, untainted whites and golds, in contrast with the
open mouths of saints and virgins in ecstasy; as well as tormented, bleed-
ing and chastised bodies. This is also the Rome that Pasolini focused on,
weaving together liturgy, body and sexuality.

From this, Joan Morey draws an analogy that goes beyond the
history of Western art and salvages a reflection on the use of the body as
object and subject, a point of inflection and analysis. All these character-
istic elements of Rome are related with his usual practice: classicism and
baroque as stages; and the body, on which religious imaginary and classic
sculpture overlap, vindicating the flesh against the marble and the peni-
tence of body art.

The development of each one of the three performance ses-
sions is shown on separate screens and at the same time, the different
related elements used are exhibited in an aseptic way. The presentation,
as a whole, is shown as a sculpture or a large video-sculpture that goes
beyond simple documentation and refers to strategies of the visuality of
contemporary art as well as a ceremonial liturgy before which the body of
the viewer must be placed.

David G. Torres
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Joana Cera

Retalls de paper/Peces de porcellana (2015)
Enfonsar els 20 dits a la Terra. Omplir (2015)
Sense titol (2017)

El lliure albir travessa molt mals temps. D’'una
banda, l'aguaiten les involucions en lesfera del dret
que galopen amb el neoliberalisme; de laltra, la
neurociéncia assegura que les nostres vides estan
dictades per complexes reaccions bioquimiques,
susceptibles de traduir-se en algoritmes capacos
de predir qualsevol de les nostres (re)accions. En
aquesta cruilla sobreviuen diferents derives de la
teoria dels afectes, amb lesperanca de fundar amb
ells unamenade nous ambients (Unwelt) més pode-
rosos que el desti. En qualsevol cas, succeeix que,
entre tanta alegria, passa inadvertida l'oportunitat
de relativitzar la sacrosanta idea de llibertat des
d'una perspectiva ben diferent: reconeixer-la com
una mena de fonament tan poc fonamental que
afectaigualment el fet de serhome o el de ser pedra.

(A proposit del paper i la porcellana i dels
castells de cartes.) Per construir una ontologia a
la contra, sostinguda en fonaments extremament
lleugers, shan utilitzat recursos diferents: des de
la idiotesa (I'accio sense raod) fins a l'absolut (I'exis-
téncia sense relacio ni subjeccio); perd sembla que
la millor fortuna va recaure a la fi sobre la idea de
repeticio: la manera de ser d’allo irrepetible. Letern
retorn no va suggerir mai el retorn feixuc del mateix,
sino tot al contrari: el que retorna en cada ocasio és
la forca del desordre, sempre productiu, materialit-
zat amb infinits semblants i inesgotable. Labsoluta
idiotesa de cadascuna de les coses i individus del
mon és tan radical que, en el més abismal, tot acaba
per convertir-se en mera singularitzacio del mateix:
I'eternitat del desordre. La repeticio és, aixi, el veri-
table esdeveniment: el lloc on sesdeve de nou una
nova manerade ser diferent.

Un adagi de Spinoza suggereix que «€s propi
de la naturalesa de la rad percebre les coses sota
una certa mena d'eternitat»! Aquesta estranya pati-
na d'eternitat que priva de llibertat tot, en la mesura
quehoagrupa, éslarepeticio. Perdlimportantaraés
reeixir a comprendre que la manera de detectar-la
exigeix conservar ladesrao del seny. Durant moltde
temps es va reservar als ingenus la facultat neces-
saria per desxifrar els enigmes, pero la naturalesa

cristallina de la repeticio trenca qualsevol tipus de
jerarquia. Jano cal disposar d’'un sentit extraordinari
quan el que irromp son tots els sentits. Sotaaquesta
sensatesa capac de preservar allo ignot que des-
perta el pensament creix la intuicio, el saber que no
necessita ser contrastat atés que ja descansa en
allo repetit. La prerrogativa de la intuicio no és tal,
ja que pertany a tots. El que retorna no es reconeix
sind que s'esdeve, com a novetat, davant nostre; ir-
romp a l'interior de la percepcio de manera intuitiva
i condemna la rad a un retard perpetu. La rad sem-
pre sesdeveé amb demora respecte a la percepcio,
habilitada en qualsevol circumstancia per detectar
davant d'alld sensible la repeticio de la poténcia de
la singularitat. La intuicio detecta i la rad aguaita as-
sedegada per desplegar-se, algunes vegades per
desmentir el que ha succelit i, menys vegades, per
forjar el mite mateix de I'etern retorn. Quan aixo ultim
succeeix, €s la rad mateixa la que seixampla fins a
rumiar «una mena deternitat» en la qual ja no impor-
ta ser home o ser pedra.

Marti Peran

1. SpiNoza, Baruch. Etica demostrada segtin el orden geométrico. Méxic:
Fondo de Cultura Econémica, 1977, p. 91.
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Joana Cera

Retalls de paper/Peces de porcellana (2015) / Enfonsar els 20 dits a la Terra. Omplir (2015) / Sense titol (2017)

El libre albedrio atraviesa muy malos tiempos. De un lado, lo ace-
chan las involuciones en la esfera del derecho que galopan con el neo-
liberalismo; por otra parte, la neurociencia asegura que nuestras vidas
estan dictadas por complejas reacciones bioquimicas, susceptibles de
traducirse en algoritmos capaces de predecir cualquiera de nuestras (re)
acciones. En esta encrucijada sobreviven distintas derivas de la teoria de
los afectos, con la esperanza de fundar con ellos una suerte de nuevos
ambientes (Unwelt) méas poderosos que el destino. En cualquier caso,
sucede que, entre tanto alborozo, pasa inadvertida la oportunidad de re-
lativizar la sacrosanta idea de libertad desde una perspectiva bien distin-
ta: reconocerla como una suerte de fundamento tan infundamental que
afecta porigual al ser hombre o al ser piedra.

(A propdsito del papel y la porcelana y de los castillos de naipes.)
Para construir una ontologia ala contra, sostenida en fundamentos extre-
madamente ligeros, se han utilizado recursos distintos: desde laidiotez (la
accion sin razén) hasta lo absoluto (la existencia sin relacion ni sujecion);
pero parece que la mejor fortuna recay® al fin sobre la idea de repeticion:
elmodo de ser deloirrepetible. El eterno retorno nunca sugirio el regreso
plomizo de lo mismo, sino todo lo contrario: o que retorna en cada oca-
sion es la fuerza del desorden, siempre productivo, materializado con
infinitos semblantes e inagotable. La absoluta idiotez de cada una de las
cosas e individuos del mundo es tan radical que, en lo mas abisal, todo
acaba por convertirse en mera singularizacion de lo mismo: la eternidad
del desorden. La repeticion es, asi, el verdadero acontecimiento: el lugar
en el que acaece de nuevo un nuevo modo de ser distinto.

Un adagio de Spinoza sugiere que «es propio de la naturaleza de
la razon percibir las cosas bajo cierta especie de eternidad»! Esa extra-
Aa patina de eternidad que priva de libertad a todo en la medida que lo
agrupa, es la repeticion. Pero lo importante ahora es acertar a compren-
der que el modo de detectarla exige conservar la sinrazén de la cordura.
Durante tiempo se reservo a los ingenuos la facultad necesaria para des-
entrafar los enigmas, pero la naturaleza cristalina de la repeticion rompe
con cualquier tipo de jerarquia. Yano es necesario disponer de un sentido
extraordinario cuando lo que irrumpe son todos los sentidos. Bajo esta
sensatez capaz de preservar lo ignoto que despierta al pensamiento cre-
ce la intuicion, el saber que no necesita ser contrastado puesto que ya
descansa en lo repetido. La prerrogativa de la intuicion no es tal, puesto
que pertenece a todos. Lo que regresa no se reconoce Ssino que acon-
tece, como novedad, frente a nosotros; irrumpe en el interior de la per-
cepcion de forma intuitiva y condena a la razon a un perpetuo retraso. La
razén siempre sucede con demora respecto a la percepcion, habilitada
en cualquier circunstancia para detectar frente a lo sensible la repeticion
de la potencia de la singularidad. La intuicion detecta y la razon acecha
sedienta por desplegarse, unas veces para desmentir lo ocurrido y, las
menos, para forjar el propio mito del eterno retorno. Cuando esto ultimo
ocurre, es la propia razén quien se ensancha hasta rumiar «una especie
de eternidad» en la que ya noimporta ser hombre o ser piedra.

Marti Peran

1. SpiNoza, Baruch. Etica demostrada seguin el orden geométrico. Méxic:
Fondo de Cultura Econémica, 1977, p. 91.

Free will is facing difficult times. It is threatened by involutions in
the legal area that are being unleashed with neoliberalism; while neuro-
science assures that our lives are dictated by complex biochemical re-
actions, susceptible of becoming algorithms capable of predicting any
of our (re)actions. At this juncture, different derivatives of the theory of
affection survive, with the hope of using them to form some sort of new
environment (Umwelt) more powerful than destiny. Either way;, it appears
that among so much jubilation the opportunity goes unnoticed to put into
perspective the sacrosanct idea of freedom from a very different view-
point: recognising it as some sort of foundation so un-foundational that it
affects being human just as much as being stone.

(Concerning paper and porcelain and houses of cards.) To create
an opposite ontology, based on extremely light foundations, different re-
sources have been used: from stupidity (action without reason) to abso-
lute (existence without relation or subject); although it seems that better
fortune fell ultimately on the idea of repetition: the way of being of the un-
repeatable. The eternal return never suggested the leaden return of the
same, quite the opposite: what returns on each occasion is the strength
of chaos, always productive, materialised through infinite and endless
similarities. The absolute stupidity of each one of the things and individu-
als in the world is so radical that, in the most abyssal, everything ends up
becoming a mere singularisation of the same: the eternity of chaos. Rep-
etition, thus, is the true event: the place where once again comes about, a
new way of being different.

An adagio by Spinoza suggests that “it is of the nature of reason
to perceive things truly”! This strange patina of eternity that deprives
everything of freedom inasmuch as it gathers it together is repetition.
What is important is to get it right when understanding that the way of
detecting it requires maintaining the absurdity of reason. For a long time,
the necessary faculty to unravel enigmas was reserved for the ingenious.
However, the crystalline nature of repetition breaks with any kind of hier-
archy. There is no longer a need to have an extraordinary sense when all
the senses are drawn in. With this common sense capable of preserving
the unknown that awakens thought, intuition grows; the knowing that
does not need to be proven as it already rests on what is repeated. There
is no longer a prerogative of intuition as it belongs to us all. What returns
is not recognised, but comes about as a novelty in front of us; it erupts in
the interior of perceptioninanintuitive way and condones reasonto a per-
petual delay. Reason always occurs with delay compared to perception,
enabled in any situation to detect the repetition of the power of singularity
compared to what is sensible. Intuition detects and reason lurks, craving
to reveal itself, sometimes to refute what has happened and less often to
forge the myth of the eternal return. When the latter occurs, it is reason
that expands until it ponders “a certain way eternal” where it no longer
matters being human or being stone.

Marti Peran

1. SpiNoza, Benedictus de. Ethic Demonstrated in Geometrical Order. Translated by White,
William H. London: Triibner & co, 1883, p. 90 <Consulted at: https://archive.org/details/
ethicdemonstratO1spingoog >
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Jordi Mitja

Magma (2016)

Enelsdarrers deu anys, el treball de Jordi Mit-
ja (Figueres, 1970) ha anat evolucionant progressi-
vament cap al material, el volum i l'escultura. Si bé,
des dels seus inicis com a artista, la seva practica
s’ha definit mitjancant incursions contextuals de
caracter etnografic, on l'apropiacio delements de
pertinenca al lloc sempre hi han tingut un paper
destacat, podem dir que han estat precisament
aquests mateixos processos de rastrejament del
territori els que han potenciat la seva condicio d'es-
cultor. | és que la seva obra es nodreix daquells
contextos vitals en qué l'artista opera, tant aquells
que ocupa temporalment com aquells que li venen
donats biograficament.

Tanmateix, conscient que les seves investiga-
cions no semmarquen dins de 'ambit de l'etnogra-
fia sind del de les arts visuals, les seves dinamiques
de recollida de materials diversos incorporen un gir
conceptual que adreca el seu enfocament a una
voluntat metaartistica: la revisio critica de la seva
mateixa condicio dartista i, en consequencia, de la
naturalesa genuina de l'obra d’art; al cap i a la fi, una
reivindicacio de la poténcia dallo ultralocal que tro-
baenlapertinenca perifericala seva principal estra-
tégia de resistencia.

Magma —projecte especific per a Bolit, Centre
d’Art Contemporanide Gironairealitzat el 2016- ex-
hibeix de manera frontal la seva manera dentendre
els vincles entre matéria i territori. En primer lloc, el
titol escollit per Mitja incorpora una lectura tel-lu-
rica ineludible: la referéncia a la massa de roques
foses que configura l'interior de la Terra. En segon
lloc, de l'evocacio simbolica d'aquest volum essen-
cial, l'artista en generatota una serie de derivacions
formals a través de multiples materials trobats que,
un cop descartats, un cop perduda la seva funcio
original, fantasiegen amb una nova preseéncia i vali-
dacio dins de 'ambit flexible de I'art; un ambit tanim-
prescindible o tan innecessari com decideixi aquell
que el consumeix.

Propera al paisatge fantastic d'una zona vol-
canica, on el refredament daquest magma -ara
lava- va configurar en un passat remot una infinitat

de formes atzaroses i capricioses, la proposta in-
corpora aquestaidea de temps ancestral, de temps
geologic pero ara conduit a través de la seva matei-
xa performativitat matérica; un procés de recollida,
experimentacio intuitiva i formalitzacio escultorica
que es converteix en una auténtica declaracio d’in-
tencions. Lart com a experiéncia directa, i per tant
com a proces vital i contextual.

De nou especialment sensible a la nocio de
lloc, el conjunt escultoric que conforma Magma va
incorporar, després del seu pas pel taller de l'artista,
un segon temps de desenvolupament: el de modifi-
car i transformar l'espai durant el temps de durada
de l'exposicio, adaptant-lo, a més, com si es tractés
d'una partida descacs, a les caracteristiques fisi-
ques de la sala (en aquest cas les formes regulars
de lamoqueta de la Rambla). Al seu torn, la presen-
tacio de Magma a Fabra i Coats - Centre dArt Con-
temporani comporta, per tant, unaterceratempora-
litat expandida: la seva adequacio i mutacio dins de
Materia Primera.

David Armengol
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Jordi Mitja
Magma (2016)

En los ultimos diez anos, el trabajo de Jordi Mitja (Figueres, 1970)
ha ido evolucionando progresivamente hacia el material, el volumen y la
escultura. Si bien, desde sus inicios como artista, su practica se ha defi-
nido mediante incursiones contextuales de corte etnografico, donde la
apropiacion de elementos de pertenencia al lugar siempre han jugado
un papel destacado, podemos decir que han sido precisamente esos
mismos procesos de rastreo del territorio los que han potenciado su con-
dicién de escultor. Y es que su obra se nutre de aquellos contextos vita-
les en los que el artista opera, tanto aguellos que ocupa temporalmente
como aquellos que le vienen dados biograficamente.

No obstante, consciente de que sus investigaciones no se enmar-
can dentro del ambito de la etnografia sino del de las artes visuales, sus
dinamicas de recoleccion de materiales diversos incorporan un giro con-
ceptual que dirige su enfoque a una voluntad metaartistica: la revision cri-
tica de su propia condicion de artista y, en consecuencia, de la naturaleza
genuinadelaobrade arte; al finy al cabo, unareivindicacion de la potencia
delo ultralocal que encuentra en la pertenencia periférica su principal es-
trategia de resistencia.

Magma —proyecto especifico para Bolit, Centre d’Art Contempo-
rani de Gironay realizado en el 2016- exhibe de manera frontal su modo
de entender los vinculos entre materia y territorio. En primer lugar, el titulo
escogido por Mitja incorpora una lectura telurica ineludible: la referencia
ala masa de rocas fundidas que configura el interior de la Tierra. En se-
gundo lugar, de la evocacion simbolica de ese volumen esencial, el artis-
ta genera toda una serie de derivaciones formales a través de multiples
materiales encontrados que, una vez descartados, una vez perdida su
funcion original, fantasean con una nueva presencia y validacion dentro
delambito flexible del arte; un ambito tanimprescindible o taninnecesario
como decida aquel que lo consume.

Proxima al paisaje fantastico de una zona volcanica, donde el en-
friamiento de ese magma -ahoralava- configuré en un pasado remoto un
sinfin de formas azarosas y caprichosas, la propuestaincorpora esaidea
de tiempo ancestral, de tiempo geologico pero ahora conducido a través
de su propia performatividad matérica; un proceso de recoleccion, expe-
rimentacion intuitiva y formalizacion escultérica que se convierte en una
auténtica declaracion de intenciones. El arte como experiencia directa, y
por tanto como proceso vital y contextual.

Y de nuevo especialmente sensible a la nocion de lugar, el conjun-
to escultorico que conforma Magma incorpord, tras su paso por el taller
delartista, un segundo tiempo de desarrollo: el de modificar y transformar
el espacio durante el tiempo de duracion de la exposicion, adaptandolo,
ademas, como si de una partida de ajedrez se tratase, a las caracteristi-
cas fisicas de la sala (en este caso las formas regulares de la moqueta de
LaRambla). A suvez, la presentacion de Magma en Fabrai Coats - Centre

Over the last ten years, Jordi Mitja's work (Figueres, 1970) has
gradually evolved towards material, volume and sculpture. Although, from
the beginning of his career as an artist, his practice has been defined by
contextual forays of an ethnographic type where the appropriation of ele-
ments that belong to the place have always played a key role, we could
say that these same processes of searching through the territory are
precisely what have strengthened his condition as sculptor. His work is
nourished by the vital contexts in which the artist operates, those that
he has occupied temporarily as well as those that have surrounded him
throughout his life.

However, aware that his research is not framed within the field of
ethnography but of visual arts, his methods of gathering the diverse ma-
terials involve a conceptual turn that aims the focus on a meta-artistic
desire: the critical revision of his own condition as an artist and as aresullt,
of the genuine nature of the work of art. Ultimately, a vindication of the
strength of what is ultra-local that finds in its peripheral belonging its main
strategy of resistance.

Magma -a specific project for Bolit Contemporary Art Centre in
Girona and created in 2016- exhibits front-on his way of understanding
the connections between matter and territory. The title chosen by Mitja
includes an unavoidably telluric reference: that of the mass of molten rock
that comprises the inside of Earth. Furthermore, from the symbolic evo-
cation of this essential volume, the artist creates a whole series of formal
derivations through the multiple materials found that, once discarded,
having lost their original purpose, fantasise with a new presence and vali-
dation within the flexible area of art; an area that is as essential or as unne-
cessary as the person consuming it decides.

Close to the fantastic landscape of a volcanic area where the coo-
ling of this magma -now lava- in the distant past created a myriad of ha-
phazard and whimsical shapes, the proposal includes this idea of ancient
times, of geological times but in this case, taken through its own material
performativity; a process of recollection, intuitive experimentation and
sculptural formalisation that becomes a true declaration of intentions. Art
as adirect experience and therefore as a vital and contextual process.

Once more and particularly sensitive to the idea of place, after
passing through the artist’'s workshop, the sculpture that creates Magma
incorporated a second period of development: modifying and transfor-
ming the space for the duration of the exhibition, adapting it as if it were
a game of chess, to the physical characteristics of the exhibition room
(in this case the regular forms of the La Rambla carpet). In turn, the pre-
sentation of Magma at the Fabra i Coats Contemporary Art Centre has
involved a third expanded temporariness: its adaptation and mutation
within Raw Material.

d’Art Contemporani conlleva, por tanto, una tercera temporalidad expan- David Armengol
dida: su adecuacion y mutacion dentro de Materia Prima.

David Armengol
Materia Prima Raw Material

8 de noviembre de 2017 - 1de abril de 2018

November 8, 2017 - April 1,2018



Lua Coderch

Estil Internacional [Mur d’Onix]
(2014)

La practica artistica de Lua Coderch (lquitos,
Peru, 1982) se situa voluntariament al marge d’'una
linia de treball unicai, per tant, identificable com atal.
Per contra, la sevamaneradentendre l'art té a veure
amb incursions puntuals que dibuixen una trajecto-
ria construida a copia de linies d’investigacio multi-
plesidispars sense un sentit aparent. Una dispersio
voluntaria, desitjada, que li permet insistir en dues
premisses complementaries que si que ofereixen
unes constants clares en la seva obra. D'una banda,
uninterés per la condicio estética i superficial de les
coses, fet que la porta ainsistir en la materialitat dels
mitjans que utilitza, i per tant a tractar-los com una
mena de llenguatge; de l'altra, una voluntat narrativa
en que l'experiéncia directa, la memoria o la projec-
cio de futur es converteixen en possibles relats d'or-
dre personal o historic.

El 2013, Lua Coderch va ser convidada per
Oriol Fontdevila a participar en el cicle Arqueologia
preventiva celebrat a I'Espai 13 de la Fundacié Joan
Miré de Barcelona. Davant la invitacié del comissari
atreballar sobre continguts historiografics, l'artista va
decidir analitzar potser la capa més superficial del re-
lat historic: la gestio de linstant memorable durant el
temps en que aquest sesdeve. Aixo vadonar llocala
muntanya magica, una exposicio en continua trans-
formacio basada en la paradoxa del present historic.
Com a moment de maxima intensitat, aquest temps
desvirtua la vivencia del present mitjancant un exer-
cici especulatiu que es projecta com a fita historica
abans que hagi finalitzat. Un temps que, a manera
dexpectativa triomfal, viatja cap al futur per tornar al
passat com a desig de transcendéncia. Per a la seva
exposicio al'Espai 13, Coderch va plantejar un procés
d'intensificacio de la noci6 de present que va generar
72 capitols (un per cada dia de durada de la mostra),
amb la qual cosa va deixar en suspens uns continguts
que nomes podien interpretar-se durant un moment
concret. En definitiva, una existéncia fugac, poc habi-
tual des de lambit expositiu, definida per un tempsin-
habilitat, intranscendent. La mateixa artista es referia
a aquest temps com un «temps estupid», incapac de
significar-se per simateix.

Interessada en la historia material de la mun-
tanya de Montjuic —-especialment en aquelles situa-
cions, espais 0 moments que van marcar el present
historic de la ciutat de Barcelona-, l'artista va pre-
sentar Estil Internacional (Mur d’Onix) durant un dels
dies d'exposicio. Es tracta d'una escultura inflable a
escalareal de lemblematic mur de marbre del Pave-
[I6 Mies van der Rohe. La réplica de Coderch obre,
d'aguesta manera, tota una seérie de relats tangen-
cials que conviuen amb la historia oficial del Pavello
Alemany, enderrocat el 1930 després de la cloenda
de 'Exposicio Internacional. Tanmateix, la ciutat de
Barcelona va decidir construir-lo de nou a mitjan
anys 80 del segle xx per allunyar-se aixi de la carre-
ga monumental de l'arquitectura franquista i poten-
ciar,ames, un caracter internacional i modern. Ates
que els planols de l'edifici van ser destruits durant la
Segona Guerra Mundial, el pavello es va haver de
construir a partir de fotografies i dibuixos de I'eépo-
ca, incorporant aixi uns processos d’interpretacio
visual que, en certa manera, suggereixen la posada
enescenadunaimatge. En aquest sentit, lamal-lea-
bilitat del material utilitzat per Coderch, aixi com el
seu procés de construccid mitjancant impressio
fotografica sobre una pell de PVC plena daire, inci-
deix directament en aquesta historiaien la biografia
inestable del pavello.

David Armengol
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Lua Coderch
Estil Internacional [Mur d’Onix] (2014)

La practica artistica de Lua Coderch (Iquitos, Peru, 1982) se sitia
voluntariamente al margen de una linea de trabajo Unicay por tanto iden-
tificable como tal. Al contrario, su modo de entender el arte tiene que ver
conincursiones puntuales que dibujan una trayectoria construida a base
de multiples y dispares lineas de investigacion sin un sentido aparente.
Una dispersion voluntaria, deseada, que le permite insistir en dos premi-
sas complementarias que si ofrecen unas constantes claras en su obra.
Por un lado, uninterés por la condicion estética y superficial de las cosas,
algo que le lleva aiinsistir en la materialidad de los medios que utiliza, y por
tanto en tratarlos como una suerte de lenguaje; por el otro, una voluntad
narrativa donde la experiencia directa, la memoria o la proyeccion de fu-
turo se convierten en posibles relatos de orden personal o historico.

Enel 2013, Lua Coderch fueinvitada por Oriol Fontdevila a participar
en el ciclo Arqueologia preventiva celebrado en el Espai 13 de la Fundacio
Joan Mir6 de Barcelona. Ante la invitacion del comisario a trabajar sobre
contenidos historiograficos, la artista decidio analizar quizas la capa mas
superficial del relato histérico: la gestion del instante memorable durante
el tiempo en que este acontece. Esto dio lugar a La montafia magica, una
exposicion en continua transformacion basada en la paradoja del presente
historico. Como momento de maxima intensidad, este tiempo desvirtia la
vivencia del presente mediante un ejercicio especulativo que se proyecta
como hito historico antes de que haya finalizado. Un tiempo que,amodo de
expectativa triunfal, viaja hacia el futuro para regresar al pasado como de-
seo de trascendencia. Para su exposicion en el Espai 13, Coderch planted
un proceso de intensificacion de la nocion de presente que generod 72 capi-
tulos (uno por cada dia de duracion de lamuestra), dejando asien suspenso
unos contenidos que no podian mas que interpretarse durante unmomento
concreto. En definitiva, una existencia fugaz, poco habitual desde el ambito
expositivo, definida por un tiempo inhabilitado, intrascendente. La propia
artista se referia a este tiempo como un «tiempo estupido», incapaz de sig-
nificarse por si mismo.

Interesada en la historia material de la montafna de Montjuic -es-
pecialmente en aquellas situaciones, espacios 0 momentos que marca-
ron el presente historico de la ciudad de Barcelona-, la artista presento
Estil Internacional (Mur d'Onix) durante uno de los dias de exposicion.
Se trata de una escultura inflable a escala real del emblematico muro de
marmol del Pabellon Mies van der Rohe. La réplica de Coderch abre, asi,
toda una serie de relatos tangenciales que conviven con la historia oficial
del Pabellén Aleman, demolido en 1930 tras la clausura de la Exposicion
Internacional. No obstante, la ciudad de Barcelona decidio construirlo
de nuevo a mediados de los afios 80 del siglo xx para alejarse asi de la
carga monumental de la arquitectura franquista y potenciar, ademas, un
caracter internacional y moderno. Puesto que los planos del edificio fue-
ron destruidos durante la Segunda Guerra Mundial, el pabellon tuvo que
construirse a partir de fotografias y dibujos de la época, incorporando
asi unos procesos de interpretacion visual que, en cierto modo, sugieren
la puesta en escena de una imagen. En este sentido, la maleabilidad del
material utilizado por Coderch, asi como su proceso de construccion

The artistic practice of Lua Coderch (Iquitos, Peru, 1982) is volun-
tarily placed on the fringes of a unigue line of work and therefore is identi-
fiable as such. In contrast, her way of understanding art involves occasio-
nal incursions that depict a trajectory that is built based on multiple and
disparate lines of research with no apparent direction. A voluntary, desi-
red, dispersion that allows her to insist on two complementary premises
that do provide clear constants to her work. On the one hand, an interest
in the aesthetic and superficial condition of things, something that leads
her toinsist in the materiality of the media she uses and therefore treating
them as a sort of language; and on the other hand, a narrative intention
where the direct experience, the memory or the future projectionbecome
possible narratives of a personal or historic type.

In 2013, Lua Coderch was invited by Oriol Fontdevila to participa-
te in Arqueologia preventiva, held at Espai 13 of the Fundacié Joan Miro
in Barcelona. Faced with the curator’s invitation to work on historiogra-
phic contents, the artist decided to analyse the most superficial layer of
the historic narrative: the management of the memorable instant during
the time it happens. This led to La montafia magica, an exhibition that is
in constant transformation based on the paradox of historic present. The
moment of maximumintensity is when this time undermines the experien-
ce of the present through a speculative exercise that is projected as an
historical milestone before it has finished. A time that, as a form of trium-
phant expectation, travels to the future to return to the past as a desire for
transcendence. For her exhibition at Espai 13, Coderch created an inten-
sification process of the notion of present that led to 72 chapters (one for
each day that the exhibition was held), leaving contents in suspension that
could only be interpreted at a specific moment. In short, a fleeting existen-
ce, rather uncommon in an exhibition context, defined for an unusable,
inconsequential time. The artist herself refers to this time as “stupid time”,
incapable of having its own meaning.

Interested in the material history of the Montjuic mountain —parti-
cularly in those situations, spaces and moments that marked the historic
present of the city of Barcelona- the artist presented Estil International
(Mur d'Onix) on one of the exhibition days. It is a full-sized inflatable sculp-
ture of the emblematic marble wall of the Pavellé6 Mies van der Rohe.
Coderch’s replica thus opens a whole series of tangential narratives that
coexist with the official history of the German Pavilion, demolishedin 1930
after the International Exposition ended. However, the city of Barcelona
decided to rebuild it in the 1980s to remove itself from the monumental
weight of Franco architecture and to encourage an international and mo-
dern character. Given that the plans of the building were destroyed during
WWII, the pavilion had to be built based on photographs and drawings
from the time, thus involving processes of visual interpretation that, in a
way, suggest the staging of an image. In this sense, the malleability of the
material used by Coderch, as well as the construction process using pho-
tograph prints on a PVC skin full of air, directly influence th e history and
the unstable biography of the pavilion.

mediante impresion fotografica sobre una piel de PVC llena de aire, incide David Armengol
directamente en dicha historia y en la biografia inestable del pabellon.

David Armengol
Materia Prima Raw Material
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Luis Bisbe

electrodinamitzacio (2017)

electrodinamitzacio consisteix en la instal-lacio
d'un cable electric que, alimentat des de l'exterior,
ingressa en el Centre d'Art i recorre les tres plantes
per on transita l'exposicio Matéria Primera. En ca-
dascuna de les plantes, el recorregut del cable és
sempre visible i t& comportaments de caracter for-
mal molt explicits (fent voltes aparentment inneces-
saries, tracant subtils figures i volums, nuant-se en
determinats punts que semblen arbitraris...), perd, al
final del recorregut, es revela que tot aquest aspec-
te formalista no anul-la en absolut la naturalesa fun-
cional de lainstal-lacio: el cable acaba per ingressar
en un espai visible pero tancat al public, on alimenta
una bombeta que resta encesa como un absurda
estrella. Sembla que un element de caracter profa, a
mesura que circula per un espai prenyat de densitat
simbolica i s'hi recrea, acaba per conquerir aixi una
capacitat de revelacio lluminosa.

El celebre treball de Bruce Nauman The true
artist helps the world by revealing mystic truths
(1967) és potser la millor encarnacio del concepte
benjaminia d’«illuminacio profana»: una mena de
desvetllament que no descobreix més veritat que la
pura materialitat d'alld que sexposa. En efecte, Nau-
man escriu aguest ambicios panegiric mitjangant un
acolorit ned que es tanca sobre si mateix en forma
despiral. El missatge declina, aixi, cap a una severi-
tat radical: no hi ha més veritat revelada que el pro-
posit mateix d'unarevelacio transcendental reduida
a la seva enunciacio obsessiva i retroalimentada en
eltancament de la sevarepeticio. Aixide concis és el
recorregut mistic que pot transitar l'obra d’art: pas-
sos allargats que es repleguen sobre si mateixos
per desvetllar el precari enigma de l'art mateix. Les
voltesiles figures que traca el cable eléctric d’elec-
trodinamitzacio perllonguen i dilaten un procés de
conduccio que, per fi, culmina en un espurneig de
llum, malgrat que aquest janoil-lumina cap altra veri-
tat que la seva poténcia material i especifica. Es cert
que aquesta potencia d'allo artistic resta inassolible
(la sala no permet l'accés al public, i el cable, en el
seu tram final, sense proteccio, esdeve un perill real
que obliga a mantenir les distancies), perd aquest

caracter infranquejable és precisament el que per-
met que l'espiral de Nauman giri sense parar o que
el cable de Bisbe es pugui demorar encara mes en
els seus recorreguts. La il-luminacio final és profa-
na perqué, quan a la fi es revela, ho fa, precisament,
com a enigma que resta fora del nostre abast.

electrodinamitzacio, en qualitat de desviacio
cap a unail-luminacio profana, dissol -no pas resol-
tota mena de debats sobre el quefer artistic i, fins i
tot, sobre les l0giques d'inscripcid de les practiques
museografiques. En la primera esfera es posen en
joc preceptes tradicionals (la resignificacio dalld
banal, la franquesa dels materials, lambiguitat dalld
artesanal...) de la retdrica convencional que inten-
ta bregar amb la idea de l'art més enlla de lobjecte
auratic, fins a la seva dissolucio definitiva quan tot
es redueix a articular un cami cap aunalluminasso-
lible. En la perspectiva del que podriem reconeixer
com a critica institucional, electrodinamitzacio, més
enlla de comportar-se com una obra a l'espai que
també opera com una manera d'obrar a l'espai, no
es potinterpretar com un mer gest que posa al des-
cobert les bambolines de l'espai expositiu per des-
construir-ne les metodologies, sind que, per contra,
posa en evidencia que la naturalesa de l'art mateix
consisteix a restar sempre entre bastidors i fora de
les capacitats ordinaries.

Marti Peran

Mateéria Primera
8 de novembre de 2017 - 1d’abril de 2018
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Luis Bisbe
electrodinamitzaci6 (2017)

electrodinamizacion consiste en lainstalacion de un cable eléctrico
que, alimentado desde el exterior, ingresa en el Centro de Arte y recorre
las tres plantas por las que discurre la exposicion Materia Prima. En cada
una de las plantas, el recorrido del cable es siempre visible y con compor-
tamientos de caracter formal muy explicitos (dando rodeos de apariencia
innecesaria, trazando sutiles figuras y volimenes, anudandose en deter-
minados puntos que parecen arbitrarios...), pero, al final del recorrido, se
revela que todo este aspecto formalista no cancela en absoluto la natura-
leza funcional de la instalacion: el cable acaba por ingresar en un espacio
visible pero cerrado al publico, donde alimenta una bombilla que perma-
nece encendida como una absurda estrella. Parece que un elemento de
caracter profano, a medida que discurre por un espacio prefado de den-
sidad simbolica y se recrea en él, acaba por conquistar asi una capacidad
de revelacion luminosa.

El célebre trabajo de Bruce Nauman The true artist helps the world
by revealing mystic truths (1967) quizas seala mejor encarnacion del con-
cepto benjaminiano de «iluminacion profana»: una suerte de desvela-
miento que no descubre mas verdad que la pura materialidad de aquello
que se expone. En efecto, Nauman escribe ese ambicioso laudatorio me-
diante un colorido nedn que se encierra sobre si mismo en forma de espi-
ral. Elmensaje declina, asi, hacia unaradical severidad: no hay mas verdad
revelada que el proposito mismo de una revelacion trascendental reduci-
daasuenunciacion obsesivay retroalimentada en el encierro de su repe-
ticion. Asi de escueto es el recorrido mistico que puede transitar la obra
de arte: pasos alargados que se repliegan sobre si mismos para desvelar
el precario enigma del arte mismo. Los rodeos y las figuras que traza el
cable eléctrico de electrodinamizacion prolongan y dilatan un proceso de
conduccion que, por fin, culmina en un destello de luz, a pesar de que este
ya no ilumina ninguna otra verdad que su material y especifica potencia.
Es cierto que esta potencia de lo artistico permanece inalcanzable (la sala
no permite elacceso al publico, y el cable, en sutramo final, sin proteccion,
se convirtié en un peligro real que obliga a mantener las distancias), pero
ese caracter infranqueable es precisamente lo que permite que la espiral
de Nauman gire sin cesar o que el cable de Bisbe pudierademorarse aun
mas en sus recorridos. La iluminacion final es profana porgue, cuando al
fin se revela, lo hace, precisamente, como enigma que permanece fuera
de nuestro alcance.

electrodinamizacion, en calidad de rodeo hacia una iluminacion
profana, disuelve —que no resuelve- toda suerte de debates sobre el
quehacer artistico e, incluso, sobre las l6gicas de inscripcion de las prac-
ticas museograficas. En la primera esfera se ponen en juego preceptos
tradicionales (la resignificacion de lo banal, la franqueza de los materiales,
la ambigliedad de lo artesanal...) de la retdrica convencional que intenta
lidiar con la idea del arte mas alla del objeto auratico, hasta su definitiva
disolucion cuando todo se reduce a articular un camino hacia una luz in-
alcanzable. En la perspectiva de lo que podriamos reconocer como criti-
ca institucional, electrodinamizacion, mas alla de comportarse como una
obraen el espacio que también opera como un modo de obrar el espacio,
no puede interpretarse como un mero gesto que pone al descubierto las
bambalinas del espacio expositivo para deconstruir sus metodologias,
sino que, por el contrario, pone en evidencia que la naturaleza del arte
mismo consiste en permanecer siempre entre bastidores y fuera de los
alcances ordinarios.

Marti Peran

electrodinamitzacio is the installation of an electricity cable that,
fed from outside, enters the Art Centre and passes through the three
floors that the Raw Material exhibition covers. On each of the floors, the
cable is always visible and follows a very clear path (unnecessarily circling
objects, outlining subtle figures and volumes, tied in a knot in places that
appear arbitrary), but at the end of it, in no way does this formalist aspect
cancel out the functional nature of the installation: the cable enters a visi-
ble space that is closed off to the public, where it feeds a bulb that remains
switched on like an absurd star. Thus, it seems that a profane element,
flowing through a space that is charged with a symbolic density and rec-
reated init, ends up conquering an ability to reveal light.

The famous work by Bruce Nauman The True Artist Helps the
World by Revealing Mystic Truths (1967) is perhaps the best incarnation
of the Benjamin concept of “profane illumination’: a type of unveiling that
reveals nothing but the pure materiality of what is being displayed. In
fact, Nauman writes this ambitious laudatory in neon, enclosed in a spiral
shape. The message therefore inflects towards a radical severity: there is
nothing truer revealed than the actual proposal of a transcendental reve-
lation reduced to its obsessive and dependent enunciation in the closure
of its repetition. The mystic path that the work of art can travel is that suc-
cinct: long steps that double back to reveal the precarious enigma of the
art itself. The turns and shapes that the electrodinamitzacio power cable
outlines, despite prolonging and drawing out a conduction process that
ultimately culminates in a beam of light, illuminates nothing more than the
truth of its material and specific power. It is true that this artistic power re-
mains unreachable (the public is not allowed access to the room and the
final section of the cable is unprotected, making it a real danger that can-
not be approached), but this insurmountable character is exactly what
allows the Nauman spiral to continually turn or Bisbe's cable to delay its
path even more. The final illumination is profane because, when revealed
it does so precisely as an enigma that remains out of our reach.

electrodinamitzacio, as a detour towards a profane illumination,
disperses -in that it does not resolve- all sorts of debate on artistic en-
deavours and even on the logic of inscription for museographic practic-
es. In the first sphere, traditional precepts (the reorientation of something
trivial, the openness of the materials, the ambiguity of something artisanal)
of conventional rhetoric are put in play, with the aim of grappling with the
idea of art beyond the feel of the object, toits definitive disbandment when
everything is reduced to articulating a path towards an unreachable light.
From a perspective that we could recognise as institutional critique, elec-
trodinamitzacio, beyond being a work in the space that is also a form of
working the space, could not be interpreted as amere gesture that reveals
the backstage of an exhibition space to deconstruct its methodologies,
but conversely reveals that the nature of the art itself consists inremaining
always behind the scenes and out of the reach of ordinary people.

Marti Peran
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Luis Guerra

Echoicity of the Unplaceable (2017)

Si Arthur C. Danto afirmava que l'art contem-
porani, en la seva tendéncia a intentar autodefi-
nir-se, assumia una condicio ontoldgica, i aixi estava
usurpant el terreny de la filosofia, aquest encreu-
ament entre art i filosofia i plantejament continu
per la funcié del primer encaixa perfectament en
la definicio del perfil de Luis Guerra. D'entrada, per
la seva formacio, tant artista com filosof. Una de les
propostes en que es mostra meés explicitament la
relacio entre tots dos camps és la série de semina-
ris sobre «lainexisténcia de l'art» i entorn de la figura
del pensador italia Gramsci. Presentats en centres
academics i dart, i mostrats amb una extensa do-
cumentacio videografica o en publicacions, transi-
ten entre I'espai del pensament i de l'art, o més aviat
mostren una indiferenciacio entre I'unil'altre. De tot
aixo es despren també un questionament o, almen-
ys, el plantejament d'un seguit de preguntes sobre
la posicio de la produccio artistica com a objecte
d’intercanvi (per aixo les referéncies a la desapari-
cid de l'artlligades a Gramsci i el seu pensament cri-
tic respecte a la propietat de la cultura i, per contra,
la seva condicid humanista compartida). De fet, com
a part del seu statement, Luis Guerra declara que el
seu objectiu és reflexionar sobre les condicionsi el
sentit de la practica artistica.

A which is absolute errancy forma part d'una
amplia investigacio que Luis Guerra ha dut a terme
des del 2015 sobre alld inexistent. Una inexisténcia
que contrasta amb la forta preséncia d'un carte-
Il pensat per a l'espai public exterior com un baner
publicitari encaixat a les sales d'exposicio. De ma-
nera oposada o com una forga contraria, la mida
del cartell justament n'evidencia el buit, com el pes
d'una abséncia, ja que el seu enunciat, una imatge
deformada i a penes recognoscible, queda abstret
o tan codificat que podria acumular qualsevol far-
ciment. Es gairebé com la preséncia d’un buit propi
d'una lectura hermética. De fet, 'lhermenéutica és
l'estratégia que ha utilitzat: la imatge borrosa és la
d'untros de la pintura de Leonardo La Mare de Déu i
linfant amb santa Anna, en la qual la Mare de Déu ha
desaparegut, com una referéncia al fet que aquest

mateix quadre és el que va utilitzar Freud per des-
envolupar la teoria de «la cua del voltor», una teoria
basada en unainexistenciai en una mala lectura del
mateix Freud.

Lestratégia de Luis Guerra és desenvolupar
el seu treball en capes, en lectures i jocs de parau-
les, en desaparicions que se sobreposen a traves
d'interpretacions hermeneutiques de la mateixa
historia de l'art. | des daqui plantejar un dubte sobre
espai que ocupa l'obra dart, la seva mateixa des-
aparicio per exces, portat fins a un limit absurd. Tot
destacant que, més enlla del seu valor de mercat i
objectual, l'espai de l'art €s un espai despeculacio i
transmissio del pensament.

David G. Torres
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Luis Guerra
Echoicity of the Unplaceable (2017)

Si Arthur C. Danto afirmaba que el arte contemporaneo, en su
tendencia aintentar autodefinirse, asumia una condicion ontoldgica, y asi
estaba usurpando el terreno de la filosofia, ese cruce entre arte y filosofia
y continuo planteamiento por la funcion del primero encaja perfectamen-
te en la definicion del perfil de Luis Guerra. De entrada, por su formacion,
tanto artista como filésofo. Una de las propuestas en la que se muestra
mas explicitamente la relacion entre ambos campos es la serie de semi-
narios sobre «la inexistencia del arte» y en torno a la figura del pensador
italiano Gramsci. Presentados en centros académicos y de arte, y mos-
trados con una extensa documentacion videografica o en publicaciones,
transitan entre el espacio del pensamiento y del arte, 0 mas bien mues-
tran unaindiferenciacion entre unoy otro. De todo ello se desprende tam-
bién un cuestionamiento o, por lo menos, el planteamiento de una serie
de preguntas sobre la posicion de la produccion artistica como objeto
de intercambio (de ahi las referencias a la desaparicion del arte ligadas
a Gramsci y su pensamiento critico respecto a la propiedad de la cultura
y, por el contrario, su condicion humanista compartida). De hecho, como
parte de su statement, Luis Guerra declara que su objetivo es reflexionar
sobre las condiciones y el sentido de la practica artistica.

A which is absolute errancy forma parte de una amplia investiga-
cion que Luis Guerra hallevado a cabo desde el 2015 sobre lo inexistente.
Una inexistencia que contrasta con la fuerte presencia de un cartel pen-
sado para el espacio publico exterior como un banner publicitario encaja-
doenlas salas de exposicion. De maneraopuesta o como unafuerza con-
traria, el tamanfo del cartel justamente evidencia su vacio, como el peso
de una ausencia. Ya que su enunciado, una imagen deformada y apenas
reconocible, gueda abstraido o tan codificado que podria acumular cual-
quier relleno. Es casi como la presencia de un vacio propio de una lectura
hermética. De hecho, la hermenéutica es la estrategia que ha usado: la
imagen borrosa es la de un trozo de la pintura de Leonardo La Virgen, el
Nino Jesus y Santa Ana, en la que la Virgen ha desaparecido, como una
referenciaa que ese mismo cuadro es el que utilizd Freud para desarrollar
la teoria de «la cola del buitre», una teoria basada en unainexistenciay en
unamalalectura del propio Freud.

La estrategia de Luis Guerra es desarrollar su trabajo en capas,
en lecturas y retruécanos, en desapariciones que se solapan a través de
interpretaciones hermenéuticas de la propia historia del arte. Y desde ahi
plantear una duda sobre el espacio que ocupa la obra de arte, su propia
desaparicion por exceso, llevado hasta un limite absurdo. Y destacando
que, mas alla de su valor de mercado y objetual, el espacio del arte es un
espacio de especulaciony transmision del pensamiento.

David G. Torres

If Arthur C. Danto stated that contemporary art, in its attempt to
self-define itself, assumed an ontological condition and thus usurped
the field of philosophy, this crossover between art and philosophy and
the continual approach for the function of the first would fit perfectly in
the definition of Luis Guerra’s profile. Firstly, due to his education as both
an artist and a philosopher. One of the proposals that most explicitly re-
veals the relationship between the two fields is the series of seminars on
“the non-existence of art” based around the figure of Italian philosopher
Gramsci. Presented in academic and art centres and shown together
with numerous videos and publications, they move between the space
of thought and of art, or rather they show a lack of differentiation betwe-
en one and the other. All of this triggers a reconsideration or, at least, the
posing of a series of questions on the position of artistic production as an
object of exchange (from this, the references to the disappearance of art
connected to Gramsci and his critical thinking regarding the ownership of
culture and, in contrast, its shared humanist condition). In fact, as part of
his statement, Luis Guerra declares that his objective is to reflect on the
conditions and the meaning of artistic practice.

A which is absolute errancy forms part of an extensive research
project that Luis Guerra has worked on since 2015 regarding non-exis-
tence. A non-existence that contrasts with the significant presence of a
poster designed for an outdoor public space as an advertising banner fit-
ted into the exhibition room. In opposition and as a contrary note, the size
of the poster proves its emptiness, like the weight of an absence. This is
because the advertisement, a deformed and barely recognisable image,
is left detached or so coded that it could amass any fill. It is almost like the
presence of an emptiness typical of a hermetic reading. In fact, herme-
neutics is the strategy he has used: the blurred image is a piece of Leo-
nardo's The Virgin and Child with Saint Anne, with the Virgin missing, in a
reference to the fact that this same painting was used by Freud to develop
his theory on “the vulture’s tail”, a theory based on non-existence and ona
poor reading by Freud himself.

Luis Guerra’s strategy is to develop his work in layers, in readings
and wordplays, in disappearances that overlap through hermeneutic inter-
pretations of the history of art itself. From this point, he poses doubts as to
the space that the work of art occupies, its disappearance through excess,
carried to an absurd limit. And highlighting that, beyond its market and ob-
ject value, the space for art is one for speculation and transfer of thought.

David G. Torres
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Luz Broto

Proposiciones (2017)

Per la seva neutralitat, pel seu disseny especi-
alment pensat o adaptat per mirar, escoltar o con-
sumir art, la sala d'exposicions és potser 'habitat
per excellencia per ala presentacio publica de pro-
postes artistiques. Tanmateix, no tot l'art funciona
dins dels parametres d'alld expositiu, i fins i tot hi ha
artistes que, per la naturalesa de les seves propos-
tes-mésvinculades alavivénciaparticular, iper tant
alienes aalld neutre-, esresisteixenideologicament
aaquest espai.

Aguest és el cas de Luz Broto (Barcelona,
1982), una artista la trajectoria de la qual no savala
a través d'exposicions segons l'us, sind mitjancant
la construccidé de situacions imprevistes capaces
dalterar, durant un temps més o menys llarg, les
convencions que regeixen la configuracio d’'un lloc
especific, sigui artistic (una galeria, un museu, un
centre dart, un teatre...) o no (un bosc, una grada,
un riu, una capella, un solar...). En aquesta capacitat
d'infiltracio, a vegades molt minima, gairebé invisi-
ble, hi rau la maxima poténcia dels seus processos
de treball en art; uns processos flexibles, porosos,
que depenen de quatre principis basics intercon-
nectats. En primer lloc, el context, lescenari on po-
dria tenir lloc I'esdeveniment. Despres, la norma,
les regles compartides que determinen i sustenten
I'us d'un possible espai, moment o situacio. A con-
tinuacio, la transformacio del present immediat: el
desenvolupament vital intervingut, la performance
encoberta. Finalment, les possibilitats denregistrar
el que s’ha esdevingut: el diferit; una cosa que l'artis-
taacostumaarecollir através de videos, fotografies,
mapes i, molt especialment, I'is de I'escriptura.

En aquest sentit, Proposiciones és la peca
mes intangible i més precisa que Luz Broto podia
presentar a Materia Primera. Com indica el seu titol,
es tracta de la llista completa de proposicions -al-
gunes, literals; daltres, abreujades o sintetitzades-
d'intervencio site specific que l'artista ha fet des del
2007 fins a lactualitat. En definitiva, un compendi
de la seva metodologia processual que no nomeés
recull intervencions sind també accions desenvo-
lupades en tallers, conferéncies o altres registres

de presentacio. Un seguit d'idees previstes per ser
desenvolupades endiferents espais que, alcapiala
fi, determinen un procés complex i inestable de ne-
gociacio amb els temps que regeixen aquests llocs;
temps que potser obren o tanquen possibilitats, ge-
nerant aixi situacions que escapen al control de la
mateixa artista.

Precisament, Proposiciones no deixa de ser
una obra en proceés, definida per una temporalitat
expandida que engloba el passat i el present del
treball de Luz Broto. | si bé la primera pagina es va
presentar el novembre del 2016 en el context d'Una
sala de exposiciones, una capilla, un rio, un teatro, un
solar, una plaza, una biblioteca, exposicio individual
de l'artista a Garcia Galeria, la llista sSamplia araamb
una nova pagina que incorpora les seves darreres
proposicions fins avui. Aixi, la reimpressio de la llis-
ta serigeix aqui com un gest artistic que no només
actualitza les propostes sind que, a mes, les vincula
amb el temps de l'exposicio en curs, en aquest cas
Materia Primera. En aquest sentit, Proposiciones
funciona com un tot, perd també evidencia aques-
ta resisténcia expositiva que caracteritza la manera
de treballar de Luz Broto. A manera de sintesi, fins i
tot de statement, la impressio tipografica de la llista
penjada sobre la paret de la sala llangca multiples in-
terrogants sobre la seva manera dentendre l'art. Es
tracta d'un document que subratlla la immaterialitat
de l'obra? O es tracta, en canvi, d’'una obra textual -
unrelat, un poema, un guid- amb autonomia propia?
| mentre pensem la possible resposta, el treball de
Luz Broto ja funciona sense necessitat de trobar-la.

David Armengol
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8 de novembre de 2017 - 1d’abril de 2018

FABRA i COATS
CENTRE D’ART

CONTEMPORANI
BARCELONA



Luz Broto
Proposiciones (2017)

Por su neutralidad, por su disefio especialmente pensado o adap-
tado para mirar, escuchar o consumir arte, la sala de exposiciones es qui-
zas el habitat por excelencia para la presentacion publica de propuestas
artisticas. No obstante, no todo el arte funciona dentro de los parametros
de lo expositivo, e incluso hay artistas que por la naturaleza de sus pro-
puestas -mas vinculadas a la vivencia particular, y por tanto ajenas a lo
neutro- se resisten ideoldgicamente a dicho espacio.

Este es el caso de Luz Broto (Barcelona, 1982), una artista cuya
trayectoria no se avala a través de exposiciones al uso, sino mediante la
construccion de situaciones imprevistas capaces de alterar, por un tiem-
po mas o menos largo, las convenciones que rigen la configuracion de
un lugar especifico, ya sea este artistico (una galeria, un museo, un cen-
tro de arte, un teatro...) o no (un bosque, una grada, un rio, una capilla, un
solar...). En esa capacidad de infiltracion, a veces muy minima, casi invisi-
ble, reside la maxima potencia de sus procesos de trabajo en arte; unos
procesos flexibles, porosos, que dependen de cuatro principios basicos
interconectados. En primer lugar, el contexto, el escenario donde podria
tener lugar el suceso. Después, lanorma, las reglas compartidas que de-
terminan y sustentan el uso de un posible espacio, momento o situacion.
A continuacion, la transformacion del presente inmediato: el desarrollo
vital intervenido, la performance encubierta. Por ultimo, las posibilidades
de registrar lo acontecido: el diferido; algo que la artista suele recopilar a
través de videos, fotografias, mapas y, muy especialmente, el uso de la
escritura.

En este sentido, Proposiciones es la pieza mas intangible y mas
precisa que Luz Broto podia presentar en Materia Prima. Como indica su
titulo, se trata del listado completo de proposiciones —algunas, literales;
otras, abreviadas o sintetizadas- de intervencion site specific que la ar-
tista harealizado desde el 2007 hasta la actualidad. En definitiva, un com-
pendio de su metodologia procesual que no solo recoge intervenciones
sino también acciones desarrolladas en talleres, conferencias u otros
registros de presentacion. Una serie de ideas previstas para ser desarro-
lladas en diferentes espacios que, al finy al cabo, determinan un complejo
e inestable proceso de negociacion con los tiempos que rigen dichos lu-
gares; tiempos que quizas abran o cierren posibilidades, generando asi
situaciones que se escapan al control de la propia artista.

Precisamente, Proposiciones no deja de ser una obra en proceso,
definida por una temporalidad expandida que abarca el pasado y el pre-
sente del trabajo de Luz Broto. Y si bien la primera pagina se presento en
noviembre del 2016 en el contexto de Una sala de exposiciones, una capi-
lla, un rio, un teatro, un solar, una plaza, una biblioteca, exposicion individual
delaartistaen Garcia Galeria, la lista se amplia ahora con una nueva pagi-
naqueincorporasus Ultimas proposiciones hastalafecha. Asi, lareimpre-
sion de lalista se erige aqui como un gesto artistico que no solo actualiza
sus propuestas sino que, ademas, las vincula con el tiempo de la exposi-
cion en curso, en este caso Materia Prima. En este sentido, Proposiciones
funciona como un todo, pero también evidencia esa resistencia exposi-
tiva que caracteriza su forma de trabajar. A modo de sintesis, incluso de
statement,laimpresion tipografica del listado colgada sobre la pared de la
salalanza multiples interrogantes sobre sumodo de entender el arte. (. Se
trata de un documento que subraya la inmaterialidad de la obra? ¢{O se

The exhibition room, due to its neutrality, the design that has been
specially created or adapted for looking at, listening to or consuming art,
is perhaps the habitat par excellence for the public presentation of artis-
tic proposals. However, not all art can work within the parameters of an
exhibition and there are even artists who, due to the nature of their work
-more connected to a specific experience and therefore unconnected to
neutrality- ideologically resist this space.

This is the case of Luz Broto (Barcelona, 1982), an artist who-
se trajectory is not substantiated by typical exhibitions, but through the
construction of unexpected situations capable of altering for longer or
shorter periods of time the conventions that rule the configuration of a
specific space, be it artistic (a gallery, museum, art centre, theatre, etc.) or
not (a forest, a grandstand, a river, a chapel, a plot of land). In this ability to
infiltrate, at times minimal, almost invisible, lies the maximum potential of
her work processes in art; flexible, porous processes that depend on four
basic interconnected principles. Firstly, the context, the scenario whe-
re the event could take place; next the regulations, the shared rules that
determine and sustain the use of a possible space, moment or situation;
followed by the transformation of the immediate present: the intervened
vital development, the concealed performance; and finally, the possibili-
ties of recording the event: the deferral; something that the artist usually
records using videos, photographs, maps and particularly, writing.

In this sense, Proposiciones is the most intangible and most pre-
cise piece that Luz Broto could present at Raw Material. As the title sug-
gests, itis a complete list of site-specific intervention propositions -~-some
literal, others abbreviated or synthesised-, which the artist has carried
out since 2007 to date. In short, a compendium of her processual metho-
dology that not only includes interventions, but also actions developed
in workshops, conferences and other presentation registers. A series
of ideas intended for development in different spaces which, ultimately,
determine a complex and unstable process of negotiation with the times
that govern these places; times that perhaps open or close possibilities,
thus generating situations that escape the artist’s control.

Proposiciones is an on-going work, defined by an expanded tem-
porality that covers the past and the present of the work by Luz Broto. Al-
though the first page was presented in November 2016 in the context of
Una sala de exposiciones, una capilla, un rio, un teatro, un solar, una plaza,
una biblioteca, an individual exhibition by the artist at Garcia Galeria, the
list has been added to with a new page that includes her latest proposals
to date. Therefore, the reprint of the list is shown here as an artistic ges-
ture that not only updates her proposals, but also connects them to the
time of the current exhibition, in this case Raw Material. In this sense, Prop-
osiciones works as a whole but is also proof of this exhibition resistance
that characterises her way of working. In conclusion, even the statement,
the type-page of the list hanging on the wall of the room launches multiple
questions as to the form of understanding art. Is it a document that under-
lines the immaterialness of the work? Or is it, conversely a textual work -a
story, a poem, a script- with its own autonomy? And while we are thinking
of a possible answer, the piece by Luz Broto has set to work without ha-
ving to be found.

trata, en cambio, de una obra textual —un relato, un poema, un guion- con David Armengol
autonomia propia? Y mientras estamos pensando la posible respuesta, el
trabajo de Luz Broto ya esta funcionando sin necesidad de encontrarla.
David Armengol
Materia Prima Raw Material

8 de noviembre de 2017 - 1de abril de 2018
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Marti Anson

Mataro: laboratory of Spain (2014-2017)

Molts dels projectes de Marti Anson s’han ca-
racteritzat pel contrast entre l'absurd, futilo vacu dels
seus objectius amb l'aparatositat, lesfor¢ o el des-
plegament de lempresa per dur-los a terme. Es pot
tractar de construir un vaixell que no surt per la porta,
simular un robatoribastint escenaris que nomes ser-
veixenperaunafoto,viatjaralL.ondresiperaaixdcon-
vertir l'artista en taxista, reconstruir a Nou Méxic una
antiga fabrica de Mataro en fase de caure derruida...
Sobre tots aquests projectes ens podriem preguntar
licitament quina finalitat busquen o quin sentit tenen.
Al mateix temps, tots suposen una implicacio impor-
tant de Marti Anson, com un treballador incansable.
Atot aixo cal afegir-hiun darrer element caracteristic
dels seus projectes, que té a veure amb aquesta im-
plicacio: en la majoria s’ha fixat i ha reflexionat sobre
elements del seu entorn més proper, Mataro.

Mataro: laboratory of Spain, el 2014 reunia tots
els elements caracteristics de les seves propostes.
El projecte va sorgir de manera anecdotica a partir
d'un text de Jordi Carrion. En aquest text, lescriptor
també mataroni cridava l'atencio sobre com la crisi
hipotecaria que va enfonsar la caixa destalvis de
Mataro, Caixalaietana, havia tingut un efecte colla-
teral: ladesaparicio del retol lluminds que anunciava
el banc a l'edifici més alt de l'avinguda de costa de
Mataro. Aquest rétol s’havia convertit en una icona
de la ciutat, com si a falta daltres elements patrimo-
nials un rétol publicitari fos l'autentic monument de
la ciutat. A partir de la contradiccio entre monument
ciutadaiiconiciel fet que es tractés de l'anuncid'un
banc involucrat a més en la crisi hipotecaria, Marti
Anson va decidir dur a terme un acte entre reivin-
dicatiu i absurd, que alhora desvetllava les condi-
cions sobre les quals es construeixen les identitats
col-lectives enlacontemporaneitat: va reconstruir el
retol a la ciutat de Limerick, a Irlanda, alhora que re-
cuperava i mostrava una col-leccio de postals turis-
tiques de reclam de Matard on sempre es distingeix
elretol que ara s’ha eliminat.

Com a continuacio del projecte, el 2017 va de-
cidir restituir un altre dels llocs on Caixalaietana ha
configurat laimatge de Mataro i que també ha estat

esborrat. Des de fa anys, l'antic tramvia de Matar6
ocupa l'espai d’'una rotonda, monumentalitzat, com
a record historic del transport. Fins a la fallida de
CaixalLaietana, el panell superior del tramvia lluia
la publicitat del banc, que formava part del vehicle.
Després de lafallida, i tal com va succeir amb el rétol
de la carretera, es va eliminar la publicitat i va que-
dar un panell blanc. Marti Anson ha restituit, durant
una nit i sense permisos, el rétol publicitari, conver-
tint un acte vandalic enlareivindicacio d'un banc. En
aquest cas, a mes, l'absurditat de l'accid queda re-
doblada pel fet que només en resten unes fotogra-
fiescomarastre.

David G. Torres

Mateéria Primera
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Marti Anson
Mataro: laboratory of Spain (2014-2017)

Muchos de los proyectos de Marti Anson se han caracterizado
por el contraste entre lo absurdo, futil o vacuo de sus objetivos con la
aparatosidad, esfuerzo o despliegue de la empresa para llevarlos a cabo.
Puede tratarse de construir un barco que no sale por la puerta, simular
un robo construyendo escenarios que solo valen para una foto, viajar a
Londres y para ello convertir al artista en taxista, reconstruir en Nuevo
México una antigua fabrica de Mataro en fase de caer derruida... Sobre
todos ellos nos podriamos preguntar licitamente qué fin buscan o qué
sentido tienen. Y al mismo tiempo, todos suponen una implicacion impor-
tante de Marti Anson, como un incansable trabajador. A todo ello hay que
anadir un ultimo elemento caracteristico de sus proyectos, que tiene que
ver con esaimplicacion: en lamayoria se ha fijado y ha reflexionado sobre
elementos de su entorno mas proximo, Mataro.

Mataro: laboratory of Spain, en el 2014 reunia todos los elementos
caracteristicos de sus propuestas. El proyecto surgid de manera anec-
ddtica a partir de un texto de Jordi Carrion. En él, el escritor también ma-
taronés llamaba la atencion sobre como la crisis hipotecaria que se habia
llevado por delante a la caja de ahorros de Matard, Caixal aietana, habia
tenido un efecto colateral: la desaparicion del cartel luminoso que anun-
ciaba el banco en el edificio mas alto de la avenida de costa de Mataro.
Ese cartel se habia convertido en un icono de la ciudad, como si a falta
de otros elementos patrimoniales un cartel publicitario fuese el auténtico
monumento de la ciudad. A partir de la contradiccion entre monumen-
to ciudadano e iconico y el hecho de que se tratase del anuncio de un
banco involucrado ademas en la crisis hipotecaria, Marti Anson decidio
llevar a cabo un acto entre reivindicativo y absurdo, que al mismo tiempo
desvelaba las condiciones sobre las que se construyen las identidades
colectivas en la contemporaneidad: reconstruyo el cartel en la ciudad de
Limerick, enIrlanda, al mismo tiempo que recuperaba y mostraba una co-
leccion de postales turisticas de reclamo de Mataré enlas que siempre se
distingue el cartel que ahora ha sido eliminado.

Como continuacion del proyecto, en el 2017 decidid restituir otro
delos lugares en los que Caixal aietana ha configurado laimagen de Ma-
tard y que también ha sido borrado. Desde hace anos, el antiguo tranvia
de Matard ocupa el espacio de una rotonda, monumentalizado, como
recuerdo histérico del transporte. Hasta la quiebra de Caixal aietana, el
panel superior del tranvia lucia la publicidad del banco, siendo la publici-
dad parte del vehiculo. Tras la quiebra, y como sucedio con el cartel de la
carretera, la publicidad fue borrada y quedo un panel blanco. Marti Anson
ha restituido, durante una nochey sin permisos, el cartel publicitario: con-
virtiendo un acto vandalico en lareivindicacion de un banco. En este caso,

Many of Marti Anson’s projects have featured a contrast between
the absurd, futile or empty aspects of their objectives with the flamboyan-
cy, effort or development of the company to carry them out. They might in-
volve building a boat that cannot fit through the door, simulating arobbery
by building scenarios that are only worth a photo, travelling to London and
to do so by converting the artist into taxi driver, reconstructing in New
Mexico an old factory from Mataro that is falling down... We can legitima-
tely question the purpose or meaning of each one of them. At the same
time, they all entail a significant involvement by Marti Anson as a tireless
worker. In addition, there is a final characteristic element of his projects
that has to do with this involvement: in the majority of them he has focused
or reflected on elements from his closest surroundings, Mataro.

Mataro: laboratory of Spain, in 2014, included all the characteristic
elements of his work. The project arose anecdotally from a text by Jordi
Carrion. Init, the writer, also from Mataro, drew attention to how the mor-
tgage crisis, which had swept away with it the savings bank of Mataro,
Caixalaietana, had had a collateral effect: the disappearance of the il-
luminated sign that advertised the bank from the highest building on the
coastal avenue in Mataro. This sign had become an icon of the town, as
if by lacking in other heritage elements an advertising sign could become
a true monument. Based on the contradiction between citizen and iconic
monument and the fact that it was an advertisement for a bank involved
in the mortgage crisis, Marti Anson decided to create a vindicating and
absurd act, which at the same time would reveal the conditions on whi-
ch collective identities are built in current times: he rebuilt the sign in the
city of Limerick, in Ireland, at the same time as recovering and displaying
a collection of tourist postcards of Matar, all showing the sign which has
now disappeared.

As a continuation of the project, in 2017 he decided to restore
other places where Caixal.aietana had configured the image of Mataro,
which have also been removed. For years, the old Mataro tramway has
occupied the space on a roundabout, as a monument and historic remin-
der of this form of transport. Until the collapse of Caixalaietana, the panel
on the top of the tram showed advertising for the bank, becoming part of
the vehicle. Following its collapse, and with the same fate as the road sign,
the advertising was deleted and the panel left blank. Marti Anson resto-
red the advertising sign one night and without permission: converting an
act of vandalism into the vindication of a bank. In this case, what's more,
the absurdity of the action is two-fold for the fact that all that remains are
some photos.

ademas, la absurdidad de la accion queda redoblada por el hecho de que David Armengol
de él solo quedan unas fotografias como rastro.

David G. Torres
Materia Prima Raw Material

8 de noviembre de 2017 - 1de abril de 2018

November 8, 2017 - April 1,2018



Mireia Sallarés

Kao malo vode na dlanu

Com una mica d’aigua al palmell de Ia ma (un projecte sobre I'amor i Sérbia) (2014-2017)

A causa de les seves incursions en contextos
geografics i socials especifics, el treball de Mireia
Sallarés (Barcelona, 1973) genera unes dinamiques
processuals properes a l'antropologia o la sociolo-
gia. Tanmateix, els seus projectes mantenen unes
premisses que es distancien d'aquestes disciplines
per situar-se amb intensitat en l'ambit de lart. Els
seus metodes d'investigacio incorporen l'experién-
cia en primera persona, tant la seva com la de les
persones amb qui es relaciona, i l'entrevista és la
seva principal eina de connexio afectiva. En aquest
sentit, les seves propostes ens parlen sempre d'his-
tories viscudes per persones que ella ha conegut;
histories particulars i individuals que serigeixen en
possibles vies d'exploracio de temes universals.

El 2011, Mireia Sallarés va iniciar la Trilogia dels
conceptes deixalla, una sequencia progressiva de
projectes que li permetria abordar tematiques cru-
cials pero en crisi des de la contemporaneitat; con-
cretament, la veritat, 'lamoriel treball. El capitol dedi-
cat alamor es vainiciar el 2014 a través d'un extens
projecte dinvestigacid centrat en Serbia, que ha
generat diverses estades tant al territori serbi com
meésenllade les seves fronteres. Les nocions d’amor
i territori sentrecreuen aqui sense restriccions, sen-
se delimitacions, explorant aixi tota la seva dimensio
col-lectiva i encaminant-se cap a altres conceptes
sensibles dins la realitat politica dels Balcans, com
eltreball, la llibertat, el feminisme, lamemaria, la pro-
pietat o lajusticia.

Com una mica daigua al palmell de la ma (un
projecte sobre I'amor i Sérbia), titol tant de la investi-
gacio global com de la instal-lacio particular que Sa-
llarés incorpora a Materia Primera, sorgeix d'una ex-
pressio local utilitzada popularment per referir-se a
la cura. En definitiva, un gest minim que defineix a la
perfecciolanocié damor que destil-latot el projecte:
I'amor com a propietat col-lectiva, com aresisténcia,
comacaritat... Dissenyat amanerade sala d'espera,
I'espai expositiu recull aqui vuit fotografies de grans
dimensions en les quals diferents persones subjec-
ten davant dels seus rostres una serie d'objectes o
documents que, en termes amorosos, cobren més

rellevancia que la seva propia identitat. Un gest qua-
si performatiu que genera noves lectures a traves
de vivenciesi moments definits per laincertesa, l'au-
togestidilacura.

Les fotografies ens permeten conéixer deter-
minats contextos de resistencia amorosa propis
del present de Sérbia; per exemple, associacions
que lluiten pels drets dels antics treballadors de
les fabriques de propietat col-lectiva i dautogestio
obrera que van ser privatitzades durant la guerra, o
assentaments il-legals de refugiats i voluntaris auto-
organitzats segons sistemes de desobediéncia que
resolen necessitats basiques com l'alimentacio o la
redaccio de diccionaris basics de comunicacio. A
mes, algunes de les imatges exhibeixen situacions
meés individualitzades, com la vidua d’'un escriptor
dissident que mostra un poema del seu marit de-
dicat a les escombraries o la imatge de la mateixa
artista subjectant una fotografia podrida retirada de
I'exposicio memorial sobre el genocidi de Srebreni-
cadel1995.

Per acabar, la posada en escena incorpora
una narracio sonora que, seguint la dialéctica tensa
d'un interrogatori policial, connecta cadascuna de
les histories amb altres aspectes viscuts en prime-
ra persona per lartista durant aquesta llarga inves-
tigacio. En definitiva, un relat biografic que parteix
de la sospita com a principal detonant de les seves
vivéencies a Séerbia. Al cap i ala fi, el treball de Mireia
Sallarés sempre manté alguna cosa d'espionatge:
extraure informacio d’'un determinat context sense
saber ben bé per a queé li servira o cap a on la por-
tara. | aqui, en l'incert, en limprevisible, €s on rau la
seva manerade fer art politic.

David Armengol
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Mireia Sallarés
Kao malo vode na dlanu

Com una mica d’aigua al palmell de la ma (un projecte sobre I'amor i Sérbia) (2014-2017)

Debido a sus incursiones en contextos geograficos y sociales es-
pecificos, el trabajo de Mireia Sallarés (Barcelona, 1973) generaunas dina-
micas procesuales proximas ala antropologia o la sociologia. No obstante,
sus proyectos mantienen unas premisas que se distancian de dichas dis-
ciplinas parasituarse conintensidad en el ambito del arte. Sus métodos de
investigacion incorporan la experiencia en primera persona, tanto la suya
como lade las personas con las que trata, siendo la entrevista su principal
herramienta de conexion afectiva. En este sentido, sus propuestas nos
hablan siempre de historias vividas por personas que ella ha conocido;
historias particulares e individuales que se erigen como posibles vias de
exploracion de temas universales.

En el 2011, Mireia Sallarés inicio la Trilogia de los conceptos-basu-
ra, una secuencia progresiva de proyectos que le iba a permitir abordar
tematicas cruciales pero en crisis desde la contemporaneidad; concreta-
mente, la verdad, el amor y el trabajo. El capitulo dedicado al amor empe-
z6 en el 2014 a través de un extenso proyecto de investigacion centrado
en Serbia, que ha generado diversas estancias tanto en territorio serbio
como mas alla de sus fronteras. Las nociones de amor y territorio se en-
trecruzan aqui sin restricciones, sin acotaciones, explorando asi toda su
dimension colectiva y encaminandose hacia otros conceptos sensibles
dentro de la realidad politica de los Balcanes, como el trabajo, la libertad,
el feminismo, lamemoria, la propiedad o la justicia.

Como un poco de agua en la palma de la mano (un proyecto sobre el
amor y Serbia), titulo tanto de la investigacion global como de lainstalacion
particular que Sallarés incorpora a Materia Prima, surge de una expresion
local utilizada popularmente para referirse a los cuidados. En definitiva,
un gesto minimo que define a la perfeccion la nocion de amor que desti-
la todo el proyecto: el amor como propiedad colectiva, como resistencia,
como caridad... Disenado a modo de sala de espera, el espacio expositivo
recoge aqui ocho fotografias de gran tamaro en las que diferentes perso-
nas sostienen ante sus rostros una serie de objetos o documentos que, en
términos amorosos, adquieren mas relevancia que su propia identidad. Un
gesto casi performativo que genera nuevas lecturas a través de vivencias
y momentos definidos por laincertidumbre, la autogestiony el cuidado.

Las fotografias nos permiten conocer determinados contextos
de resistencia amorosa propios del presente de Serbia, por ejemplo, aso-
ciaciones que luchan por los derechos de los antiguos trabajadores de
las fabricas de propiedad colectiva y de autogestion obrera que fueron
privatizadas durante la guerra, o asentamientos ilegales de refugiados
y voluntarios autoorganizados segun sistemas de desobediencia que
resuelven necesidades basicas como la alimentacion o la redaccion de
diccionarios basicos de comunicacion. Ademas, algunas de lasimagenes
exhiben situaciones mas individualizadas, como la viuda de un escritor
disidente que muestra un poema de su marido dedicado a la basura o la
imagen de la propia artista sosteniendo una fotografia podrida retirada de
la exposicion memorial sobre el genocidio de Srebrenica de 1995.

Por ultimo, la puesta en escena incorpora una narracion sonora
que, siguiendo la dialéctica tensa de un interrogatorio policial, conecta
cada una de las historias con otros aspectos vividos en primera persona
por la artista durante esta larga investigacion. En definitiva, un relato bio-
grafico que parte de la sospecha como principal detonante de sus viven-
cias en Serbia. Al finy al cabo, el trabajo de Mireia Sallarés siempre man-
tiene algo de espionaje: extraer informacion de un determinado contexto
sin saber muy bien para qué le servira o hacia donde le llevara. Y ahi,enlo
incierto, enloimprevisible, es donde reside sumodo de hacer arte politico.

David Armengol

Given her incursions into specific geographic and social con-
texts, the work of Mireia Sallarés (Barcelona, 1973) creates processual
dynamics that are more related to anthropology or sociology. However,
her projects maintain premises that distance them from these disciplines,
firmly rooting them in the field of art. Her research methods include first-
hand experiences, both hers and of the people she meets, with interviews
being the main tool of emotional connection. In this sense, her proposals
always tell stories about the people she meets: personal and individual
stories that lead to possible lines of exploration on universal subjects.

In 2011, Mireia Sallarés began the Trilogia de los conceptos-basura,
a progressive sequence of projects that would allow her to cover crucial
subjects but in crisis, from a contemporary viewpoint; specifically, truth,
love and work. The chapter on love began in 2014 through an extensive
research project that focused on Serbia, which led to various periods in
the Serbian territory and beyond its borders. The notions of love and terri-
tory intertwine here with no restrictions or limitations, exploring the entire
collective dimension and leading to other sensitive concepts within the
political reality of the Balkans, such as work, freedom, feminism, memory,
property and justice.

Com una mica daigua al palmell de la ma (un projecte sobre l'amor i
Sérbia), the title of the overall project and the particular installation that Sal-
larés has included in Raw Material, stems from alocal expression popularly
used torefer to care. In short, a small gesture that perfectly defines the no-
tion of love that radiates from the entire project: love as a collective prop-
erty, as resistance, as charity. Designed as a waiting room, the exhibition
space displays eight large-format photographs showing different people
holding a series of objects or documents in front of their faces, which in
terms of affection, acquire more relevance than their own identity. An al-
most performative gesture that creates new readings through the expe-
riences and moments defined by uncertainty, self-management and care.

The photographs allow us to discover certain contexts of affec-
tionate resistance found in present day Serbia, such as associations that
fight for the rights of the ex-workers of collectively owned and self-man-
aged factories that were privatised during the war, or illegal refugee and
volunteer settlements that are self-organised according to disobedience
systems that resolve basic needs such as the food supply, or the creation
of dictionaries for basic communication. Some of the exhibited images
also show more individual situations, such as the widow of a dissident
writer who shows a poem her husband dedicated to rubbish or the image
of the artist herself holding a rotting photo taken from the memorial exhi-
bition on the Srebrenica genocide of 1995.

Lastly, the staging includes a sound recording that, following the
tense dialectic of a police interrogation, connects each one of the stories
to other aspects that the artist experienced first-hand during this long
research project. In short, a biographical narrative based on suspicion
as the main detonator of her Serbian experiences. Ultimately, Mireia Sal-
lares's work always has something of espionage about it: extracting infor-
mation from a specific context without knowing exactly how she will use it
or where it will lead her. And there, in the uncertain and the unpredictable
is where her form of creating political art lies.

David Armengol
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Nuria Giiell

Crimeny castigo (2017)

Eljuny del 2017, l'artista Nuria Guell va ser con-
vidada a impartir unes xerrades sobre «art politic»
al Centro Cultural de Espana de San José de Costa
Rica. A diferéncia d'altres invitacions des de moltes
altres parts del moén, en les quals l'estada en quies-
tio preveia la produccié d'un nou treball, en aquesta
ocasio nomeés es tractava danimar unes trobades
per xerrar i compartir idees entorn de l'activisme po-
liticiles practiques artistiques. La trajectoriade Nuria
Guell avalava sens dubte l'oportunitat de laconvoca-
toria. L'éxit de la trobada estava assegurat per enda-
vant: diferents agents del mon de l'art contemporani
en el context tico tindrien loportunitat de donar curs
a les seves consideracions sobre lartivisme amb
una interlocutora sancionada de manera unanime
per l'esfera de l'art. Tanmateix, malgrat la garantia de
placidesa que oferia aquest context un xic autocom-
plaent, la trobada es va tancar amb un desviament
ideat per clamar allo que les idees dominants ja no
son les propies de la classe materialment dominant!
Enefecte, durantlesdeveniment de cloendadelare-
sidéncia, i per a sorpresa dels convidats, van irrom-
pre a la festa diversos grups de presidiaris per ame-
nitzar la vetllada amb unes acolorides coreografies
de ball. Els numeros musicals no eren improvisats ni
formaven part d’'una original estratégia de fuga. Molt
meés banal: es tractava de grups de presos inscrits
a programes penitenciaris de reinsercio mitjancant
«activitats i tallers culturals». Tot en ordre. Només es
tractava d’'una sorpresa pensada i organitzada per
part de l'artista per tancar la trobada sobre art poli-
tic. Enaquestasituacio, la collectivitat artistica, entre
vins i somriures ad hoc, no podia més que celebrar i
aplaudir lainiciativa. Pero quinainiciativa era en reali-
tat la que produia aquest beneplacit general? Locur-
réencia de lartista que permetia tancar el taller amb
una illustracié adequada al guio? La politica gover-
namental que certificavala seva aposta per lacultura
comaeinadereinsercio? O, encaramés complex, la
immediatesaamb qué sencarnavalaparadoxaentre
unideari estétic determinatiel seucorrelatenelmon
real incapac de transcendir les seves expectatives
meés enlla d’'una vetllada de comunio artificial?

Elsinterrogants que es podrien projectar sobre
Crimen y castigo son nombrosos. Entre aquests, fins
i totens podriem preguntar de maneralegitima siens
trobem davant d’'un projecte artistic o si, per contra,
nomes estractadeldocument que certifica,janouna
accio, sind una situacio. Poc importa; o molt. Aques-
ta és la questio. Si aprofundim en aquesta tessitura
de problemes, se suposa que hem de ser capacos
dembastar idees brillants i riques en matisos sobre
la dimensio i l'eficacia politica de l'art, fins a tal grau
dexcelléncia que fins i tot podriem ser els convidats
aunareedicio de la trobada; en comptes daixo, i per
contra, si ens estalviem aquest tipus de debats sec-
torials, la realitat de la situacid generada durant la
vetllada conserva tota la seva tensio essencial sen-
se enfosquir-se allombra de vel-leitats retoriques, en
imposar-se la preséncia duns cossos en reinsercio.
La situacio creada esta aleshores condemnada a
mantenir sempre obert un revers que comporta un
sever reves a qualsevulla que sigui la primera clau
d'interpretacioé que ens proposem. Hiha volta enrere
perquée no hi ha volta enrere. Les idees dominants -
el discurs afia allo politicament correcte- poden ser
inequivocament incorrectes perque resten tanca-
des en aquest cercle que en absolut altera els inte-
ressos reals de la classe dominant.

Marti Peran

1. Naturalment, el gir s'aplica a la célebre conjectura formulada per Marx i
Engels a Laideologia alemanya (1846).
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Nuiria Giiell
Crimeny castigo (2017)

Enjunio del 2017 la artista Nuria Giell fue invitada a impartir unas
charlas sobre «arte politico» en el Centro Cultural de Espafna de San
José de CostaRica. Adiferenciade otrasinvitaciones desde tantas otras
partes del mundo, en las que la estadia en cuestion contemplaba la pro-
duccion de un nuevo trabajo, en esta ocasion solo se trataba de animar
unos encuentros para platicar y compartir ideas en torno al activismo
politico y las practicas artisticas. La trayectoria de Nuria Guell avalaba
sin ninguna duda la oportunidad de la convocatoria. El éxito del encuen-
tro estaba asegurado de antemano: distintos agentes del mundo del
arte contemporaneo en el contexto tico tendrian la oportunidad de dar
rienda suelta a sus consideraciones sobre el artivismo con una interlo-
cutora sancionada de forma unanime por la esfera del arte. Sin embargo,
apesar de la placidez garantizada que ofrecia este contexto un tanto au-
tocomplaciente, el encuentro se cerrd mediante un desvio ideado para
clamar aquello de que las ideas dominantes ya no son las propias de la
clase materialmente dominante! En efecto, durante el evento de clausu-
ra de la residencia, y para mayor sorpresa de los invitados, irrumpieron
en la fiesta distintos grupos de presidiarios para amenizar la velada con
unas coloridas coreografias de baile. Los numeros musicales no esta-
ban improvisados ni formaban parte de una original estrategia de fuga.
Mucho mas banal: se trataba de grupos de presos inscritos a programas
penitenciarios de reinsercion mediante «actividades y talleres cultura-
les». Todo en orden. Solo se trataba de una sorpresa pensada y organi-
zada por parte de la artista para cerrar el encuentro sobre arte politico.
En esa situacion, la colectividad artistica, entre vinos y sonrisas ad hoc,
no podia mas que celebrar y aplaudir la iniciativa. Pero ¢,qué iniciativa era
en realidad la que producia ese beneplacito general? ¢La ocurrencia
de la artista que permitia cerrar el taller con una ilustracion adecuada
al guion? ¢La politica gubernamental que certificaba su apuesta por la
cultura como herramienta de reinsercion? ¢0, todavia mas complejo, la
inmediatez con la que se encarnaba la paradoja entre unideario estético
determinado y su correlato en el mundo real incapaz de trascender sus
expectativas mas alla de una velada de comunion artificial?

Los interrogantes que podrian proyectarse sobre Crimen y cas-
tigo son numerosos. Entre ellos, incluso cabria preguntarse de forma
legitima si nos hallamos frente a un proyecto artistico o si, por el contra-
rio, solo se trata del documento que certifica, ya no una accion, sino una
situacion. Poco importa; o mucho. Esta es la cuestion. Si nos ahondamos
en esta tesitura de problemas, se supone gue hemos de ser capaces de
hilvanar ideas brillantes y ricas en matices sobre la dimension y eficacia
politica del arte, hasta tal grado de excelencia que incluso podriamos
ser los invitados a una reedicion del encuentro; en su lugar, y por el con-
trario, si nos ahorramos ese tipo de debates sectoriales, la realidad de la
situacion generada durante la velada conserva toda su tension esencial
sin oscurecerse ala sombra de veleidades retoricas, alimponerse la pre-
sencia de unos cuerpos en reinsercion. La situacion creada esta enton-
ces condenada a mantener siempre abierto un reverso que comporta un
severo revés a cualquiera que sea la primera clave de interpretacion que
nos propongamos. Hay vuelta atras porque no hay vuelta atras. Las ideas
dominantes -el discurso afin a lo politicamente correcto- pueden ser
inequivocamente incorrectas porque permanecen encerradas en este
circulo que para nada alteralos intereses reales de la clase dominante.

Marti Peran

1. Naturalmente, el giro se aplica a la célebre conjetura formulada por Marx y Engels en
La ideologia alemana (1846).

In June 2017, artist Nuria Guell was invited to give a talk on “poli-
tical art” at the Spanish Cultural Centre in San José, Costa Rica. Unlike
other invitations from different corners of the world, where the sojournin
question contemplated the production of a new work, on this occasion it
simply involved supporting the conferences to talk and share ideas about
political activism and artistic practices. Without a doubt, Nuria Guell's
trajectory warranted the opportunity. The success of the meeting was
assured in advance: different players from the contemporary art world
in the Tico context would have the opportunity to unleash their observa-
tions on activism with a spokesperson unanimously sanctioned by the art
world. However, despite the guaranteed calmness that this slightly com-
placent context offered, the event concluded with a twist designed to cry
out about the fact that dominant ideas no longer belong to the materially
dominant class. Indeed, during the closing event, and to the surprise of
the guests, different groups of prisoners interrupted the party, livening
up the evening with their colourful dance choreographies. The musical
performances were not improvised, nor did they form part of a very ori-
ginal escape plan. Much more mundane: the groups were members of
various prisoner reinsertion programmes based on “cultural activities and
workshops”. Allin order. It was a surprise designed and organised by the
artist to close the event on political art. In this situation, members of the
art world, between wine and ad hoc smiles, could do nothing more than
enjoy and applaud the initiative. However, which initiative was it that truly
produced this general acquiescence? The artist’s idea to close the confe-
rences with anillustration fitting of the script? The government policy that
attested its commitment to culture as a tool for reinsertion? Or, even more
complex, theimmediacy with which the paradox was incarnated between
a determined aesthetic proposal and its correlation in the real world, in-
capable of transcending its expectations beyond an evening of artificial
communion?

The questions that could be projected on Crimen y castigo are nu-
merous. Among them, we could legitimately ask whether we are dealing
with an artistic project or, to the contrary, adocument that certifies not an
action but a situation. It matters little... or a lot. That is the issue. If we del-
ve into this complexity of problems, we must be capable of thrashing out
brilliant ideas that are full of nuances on the political dimension and effi-
cacy of art, to such a level of excellence that we could even be invited to a
re-edition of the event; instead, and to the contrary, if we spare ourselves
this type of sector debate, the reality of the situation created during the
evening maintains all its essential tension without being overshadowed
by rhetorical vagaries, when interrupted by the presence of bodies in re-
insertion. The situation created is therefore sentenced to always keeping
open a flip-side that entails a major reversal of whatever the first key to
interpretation we might suggest. We can go back on ourselves because
there is no going back. The dominant ideas -the discourse in line with
what s politically correct- could be unequivocally incorrect because they
remain enclosed in this circle that in no way alters the real interests of the
dominant class.

Marti Peran
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Oriol Vilanova

Chiquita (2016)
Voila (2016)

Dos treballs que a aquestes altures ja poden
considerar-se classics van sacsejar d’arrel la teolo-
gia del secret. Amb A bruit secret (1916/1964), Mar-
cel Duchampvaposar contrales cordeslallegibilitat
del text com a portador de significacions estables.
Un text, semblava dir, no és més que un cabdell de
llenguatge. Per la seva banda, el 1961 Robert Mor-
ris va construir la seva Box with the sound of its own
making, una caixa que tenia com a unic contingut
el soroll ocasionat per la seva mateixa construc-
cio. El suggeriment també sembla explicit: davant
l'objecte estétic no hi ha més fons per desvetllar
que el que constitueix la seva mateixa literalitat. La
dilatada cultura de la sospita, segons la qual tot ha
de ser interpretat una vegada i una altra fins a tro-
bar un fons de veritat, va quedar instal-lada en una
suspensio cronica. Segons aquesta equacio, en el
fons no és tan diferent presentar un arxiu d'imatges
al descobert —com va fer Oriol Vilanova a Domingo
(2017)- com, en comptes d'aixo, presentar una altra
ingent quantitat d'imatges apilades i comprimides
de manera que cap no sigui visible per a lespecta-
dor -com també va fer a Para ser preciso (2016) i es
repeteix a Chiquita. En els dos casos assistim, tot i
que amb registres diferents, a una presentacio de la
materialitat de les imatges i no pas a la representa-
ci6 de quelcom que sempre romandria, Si no secret,
almenys llunya a perpetuitat.

Arrossegar les imatges cap a la seva condicio
material no cancella l'esfera dels significats, sino al
contrari. Mentre que els iconoclastes reprimeixen
les imatges precisament perqué els reconeixen un
unic valor profund que podria alterar allo establert,
elsicondlatres son els qui estan millor preparats per
fer esclatar la seva adoracioé cap alaimatge en qual-
sevol direccio, finsi tot fins a reduir-la ala que deriva
de laseva exclusiva materialitat. Oriol Vilanova és un
dells; un artista drapaire que treballa habitualment
amb postals adquirides en diferents mercats de
carrer. La seva tasca més habitual consisteix a arti-
cular series de postals en funcié de variants temati-
ques molt heterogénies i sense importar-lien abso-
lut la informacid que es pugui consignar al dors de

cada postal. En altres ocasions, com ara succeeix a
Chiquita, les postals resten apinyades a l'interior de
les caixes de fruita que s'utilitzen habitualment per
transportar-les cap al mercat Jeu de Balle, a Brus-
selles. La diferencia entre tots dos procediments
€s escassa. En les dues ocasions es consuma la
derrota de lepifania de qualsevol representacio.
Les imatges que resten a la vista simposen com
un cabdell que es pot descabdellar en direccions
insospitades, i, alhora, les altres es presenten com
una massa compacta incapa¢ demetre més soroll
que l'ocasionat per la seva mateixa corporeitat. En
cap cas, i precisament perque no hi ha secret per
desvetllar, es pretén collapsar la significacio; per
contra, aquesta sobre de bat a bat sobre la saviesa
de l'abséncia de veritat.

Voila és una escultura que, a primera vista,
sembla un simple mur blanc semicircular. En ins-
tal-lar-la dins l'espai expositiu, l'escultura en quiestio
es confon amb els habituals plafons mobils que es
fan servir en la produccio d'exposicions. En la pos-
sibilitat d'aquesta confusio rau el sentit de Voila, una
obra que pot passar desapercebuda per la seva
semblancaamb els suports de lobra. Com succeeix
amb la celebre copa de Rubin, la llei gestaltica del
fons/figura cedeix davant la seva absoluta reversi-
bilitat. Algu hi veura una escultura, i d’altres un mer
plafé per a la distribucio espacial. Sembla que as-
sistim a plantejaments diferents dels que posaven
en joc les postals; perd no és aixi: és la singularitat
material de 'obraino pas els seus possibles fons de
contingut el que permet aquesta doble significacio.

Marti Peran
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Oriol Vilanova
Chiquita (2016) / Voila (2016)

Dos trabajos que a estas alturas ya pueden considerarse clasicos
sacudieron de raiz la teologia del secreto. Con A bruit secret (1916/1964),
Marcel Duchamp puso contra las cuerdas la legibilidad del texto en cuan-
to portador de significaciones estables. Un texto, parecia decir,no es mas
que unovillode lenguaje. Por su parte,en 1961 Robert Morris construye su
Box with the sound of its own making, una caja con el inico contenido del
ruido ocasionado por su misma construccion. La sugerencia también pa-
rece explicita: frente al objeto estético no hay mas fondo por desvelar que
el que constituye su propia literalidad. La dilatada cultura de la sospecha,
segun la cual todo ha de ser interpretado unay otra vez hasta dar conun
fondo de verdad, quedd instalada en una suspension cronica. Segun esta
ecuacion, en el fondo no es tan distinto presentar un archivo de imagenes
al descubierto ~como hizo Oriol Vilanova en Domingo (2017)- como, en
su lugar, presentar otra ingente cantidad de imagenes apiladas y com-
primidas de forma que ninguna sea visible para el espectador -como
también hizo en Para ser preciso (2016) y se repite en Chiquita. En ambos
casos asistimos, aunque con registros distintos, a una presentacion de la
materialidad de las imagenes y no a la representacion de algo que siem-
pre permaneceria, si no secreto, almenos lejano a perpetuidad.

Arrastrar las imagenes hacia su condicion material no cancela la
esfera de los significados, sino todo lo contrario. Mientras que los ico-
noclastas reprimen las imagenes precisamente porgue les reconocen
un unico valor profundo que podria alterar lo establecido, los icondlatras
son quienes estan mejor preparados para hacer estallar su adoracion
hacia la imagen en cualquier direccion, incluso hasta reducirla a la que
deriva de su exclusiva materialidad. Oriol Vilanova es uno de ellos; un ar-
tista trapero que trabaja habitualmente con postales adquiridas en dis-
tintos mercados callejeros. Su tarea mas habitual consiste en articular
series de postales en funcion de variantes tematicas muy heterogéneas
y sin importarle en absoluto la informacion que pudiera consignarse en
el dorso de cada postal. En otras ocasiones, como ahora sucede en Chi-
quita, las postales permanecen apinadas en el interior de las cajas de
fruta que habitualmente se utilizan para transportarlas hasta el mercadi-
llo Jeu de Balle en Bruselas. La diferencia entre ambos procedimientos
es escasa. En ambas ocasiones se consuma la derrota de la epifania de
cualquier representacion. Las imagenes que permanecen a la vista se
imponen como un ovillo que puede deshilvanarse en direcciones insos-
pechadas, y, a su vez, las otras se presentan como una masa compacta
incapaz de emitir mas ruido que el ocasionado por su propia corporei-
dad. En ningun caso, y precisamente porgue no hay secreto por desve-
lar, se pretende colapsar la significacion; por el contrario, esta se abre de
par en par sobre la sabiduria de la ausencia de verdad.

Voila es una escultura que, a simple vista, parece un simple muro
blanco semicircular. Al instalarla dentro del espacio expositivo, la escul-
tura en cuestion se confunde con los habituales paneles moviles que se
emplean en la produccion de exposiciones. En la posibilidad de esta con-
fusién radica el sentido de Voila, una obra que puede pasar desapercibida
por su semejanza con los soportes de la obra. Como sucede con el céle-
bre vaso de Rubin, la ley gestaltica del fondo/figura cede ante su absolu-
ta reversibilidad. Alguien vera una escultura, y otros un mero panel para
la distribucién espacial. Parece que asistimos a planteamientos distintos

Two works that at this stage can be considered classics shook the
theology of secrecy to the core. With A bruit secret (With Hidden Noise)
(1916/1964), Marcel Duchamp jeopardised the readability of text as the
conveyor of stable meanings. A text, he seemed to say, is nothing more
than a maze of language. In turn, in 1961 Robert Morris created his Box
with the Sound of its Own Making, a box that contained nothing more than
the noise created by its own construction. The suggestion also appears
to be explicit: the aesthetic object has nothing further to reveal than what
constitutes its own literalism. The expansive culture of suspicion, accord-
ing to which everything must be interpreted time and again until the fun-
damental truth has been reached, remained in chronic suspension. Ac-
cording to this equation, ultimately there is not such a difference between
presenting a file of uncovered images -as Oriol Vilanova does in Domin-
go (2017)- and presenting an enormous number of images heaped and
compressed together so that none are visible to the viewer -as he did in
Para ser preciso (2016) and repeated in Chiquita. In both cases, we attend
a presentation, although with different registers, of the materiality of the
images and not the representation of something that will always remain, if
not secret, at least far from perpetuity.

Dragging the images to their material condition does not cancel
the sphere of the meanings, quite the opposite. While iconoclasts sup-
press images precisely because they recognise a single deep value that
could alter settled beliefs, iconolatrists are those who are better prepared
for breaking out their adoration of animage inany direction, even reducing
it to draw out its exclusive materiality. Oriol Vilanova is one of them; a rag-
man artist who typically works with postcards he acquires from different
street markets. His usual work consists in creating series of postcards ac-
cording to very heterogeneous theme variants and with an absolute dis-
regard for the information that might appear on the back of each one. On
other occasions, such as for Chiquita, the postcards remain tucked away
in a fruit box that he usually uses to take them to the Jeu de Balle market
in Brussels. The different between the two procedures is scant. On both
occasions, the defeat of the epiphany of any representation is absorbed.
The images that are visible establish a maze that can tack in unexpected
directions and, in turn, others appear to be a compact mass incapable of
emitting more noise than that created by their actual corporeality. Under
no circumstances, and precisely because there is no secret to unveil is
there an intention to collapse the meaning; to the contrary, this is wide
open to the wisdom of the absence of truth.

Voila is a sculpture that, at a glance, appears to be a simple
semi-circular white wall. Its installation in the exhibition space confuses
the sculpture in question with the usual mobile panels used for exhibitions.
The meaning of Voila, a work that could go unnoticed due to its similarity
with the elements of the space, lies in the possibility of this confusion. Just
like the famous Rubin’s vase, the gestalt law of the background/figure
gives way to its absolute reversibility. One person will see a sculpture and
another just a panel for distributing the space. We appear to be witnessing
different approaches to those of the postcards, but this is not so: it is the
material singularity of the work and not its possible essence of content
that permit this double meaning.

de los que ponian en juego las postales; pero no es asi: es la singularidad Marti Peran
material de la obra 'y no sus posibles fondos de contenido lo que permite
esta doble significacion.
Marti Peran
Materia Prima Raw Material
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Patricia Dauder

Groundworks (Phase#1) (2015)
Groundworks (Notebook #1) (2015)
Groundworks (Rearrangement 2017) (2017)

El treball de Patricia Dauder (Barcelona, 1973)
es basa en un continu procés dobservacié de la
realitat que insisteix en la condicio fisica i fenome-
nologica daquesta mateixa realitat. Una premissa
que, més enlla de les seves formalitzacions grafi-
ques, objectuals o filmiques, la porta a intensificar
el procés de treball com una temporalitat inherent
ala seva manera dentendre la practica artistica. En
la configuracio d'aquest procés, el dibuix sempre
hi ha tingut un paper destacat, entés potser com
la traduccio visual més immediata d'un pensament
abstracte pero que alhora és capac de sintetitzar
elements tangibles de l'entorn. Potser per aquest
motiu els seus dibuixos solen incorporar geome-
tries, esquemes o organigrames que destillen una
idea d'espai. | €s que per a lartista, la forma —en el
seu cas, propera a la pintura matérica, l'escultura
minimalista o el cinema experimental- suposa el
mitja d'exploracio idoni per comprendre la fisicitat
i lorganicitat que defineix alld que ens envolta i, en
consequéncia, ens sustentai ens defineix.

Des dels inicis de la seva trajectoria, el temps
de taller —el lloc intim on l'artista testeja els seus ma-
terials- ha marcat lespecificitat de la seva obra. No
obstant aix0, des del 2012, potser per la necessitat
contextual d'incidir en un entorn especific, de sortir
de lestudi, doperar des de la inestabilitat d’allo exte-
rior, Patricia Dauder haincorporat als seus processos
accions darrel performativa que incorporen lexperi-
encia in situ com a metodologia processual. | no em
refereixo a una performativitat publica -res més lluny
de les seves intencions-, sind a una vivencia intima,
solitaria, invisible per a lespectador, que la porta a
enterrar i desenterrar un seguit de materials creats o
reutilitzats per ella en solars abandonats o ruinosos.
Una accio estesa en el temps, de diversos mesos de
durada, que, una vegada desenterrats els objectes i
traslladats a la sala d'exposicions, exhibeix una nova
capade memoria:aquellaadherida pel deteriorament
del seutemps sotaterra. Aqui,lanocié dejaciment ar-
queologic, o fins i tot de recinte funerari, genera una
lectura ritualitzada que, d'una manera simbolica, en-
tronca amb aspectes dordre sociolodgic o etnografic.

Com bé indica el seu titol, Groundworks
(2015-2017) suposa la proposta de base que defi-
neix aquest procés de treball. Un projecte que neix
el 2015 al solar de la fabrica textil Trias i Godo de
I'Hospitalet de Llobregat, on Dauder va excavar en
unasuperficie d'uns 40 metres quadrats,ique dona
lloc a un conjunt de peces vinculades a l'escultura,
la fotografiai el dibuix. En primer lloc, Groundworks
(Rearrangement 2017) proposa una evolucio ins-
tal-lativa derivada dels primers objectes d'escaiola
i fang enterrats per l'artista al solar, ara vinculats in-
tuitivament amb d'altres que encara no han passat
pel subsol. A continuacid, Groundworks (Phase#1)
€s una sequeéencia fotografica en blanc i negre on
veiem fragments del procés d'enterramentidesen-
terrament dels materials; un registre proper al land
art, on preval el site specific perd sense reduir-lo a
la mera documentacio, sind potenciant les relaci-
ons compositives entre lloc i matéria. Finalment,
Groundworks (Notebook #1) és una série de dibui-
xo0s extrets directament de la llibreta de lartista;
una col-leccio de gestos minims que, al capi a la fi,
marquen unritme que remet als tres temps que de-
fineixen el projecte: el previ, el durant i el posterior
al desenvolupament de l'accio.

David Armengol
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Patricia Dauder

Groundworks (Phase#1) (2015) / Groundworks (Notebook #1) (2015) / Groundworks (Rearrangement 2017) (2017)

El trabajo de Patricia Dauder (Barcelona, 1973) se basa en un
continuo proceso de observacion de la realidad que insiste en la con-
dicion fisica y fenomenolodgica de esa misma realidad. Una premisa que,
mas alla de sus formalizaciones graficas, objetuales o filmicas, le lleva a
intensificar el proceso de trabajo como una temporalidad inherente a su
modo de entender la practica artistica. En la configuracion de dicho pro-
ceso, el dibujo siempre ha desempenado un papel destacado, entendi-
do quizas como la traduccion visual mas inmediata de un pensamiento
abstracto pero que a su vez es capaz de sintetizar elementos tangibles
del entorno. Quizas por este motivo sus dibujos suelen incorporar geo-
metrias, esquemas u organigramas que destilan una idea de espacio. Y
esque paralaartista,laforma-ensu caso, cercanaala pinturamatérica,
la escultura minimalista o el cine experimental- supone el medio de ex-
ploracion idoneo para comprender la fisicidad y la organicidad que defi-
ne aquello que nos rodeay, en consecuencia, nos sustentay nos define.

Desde los inicios de su trayectoria, el tiempo de taller -el lugar
intimo donde la artista testea sus materiales- ha marcado la especifi-
cidad de su obra. No obstante, desde el 2012, quizas por la necesidad
contextual de incidir en un entorno especifico, de salir del estudio, de
operar desde la inestabilidad de lo exterior, Patricia Dauder ha incor-
porado a sus procesos acciones de raiz performativa que incorporan
la experiencia in situ como metodologia procesual. Y no me refiero a
una performatividad publica -nada mas lejos de sus intenciones-, sino
a una vivencia intima, solitaria, invisible para el espectador, que le lleva
a enterrar y desenterrar una serie de materiales creados o reutilizados
por ella en solares abandonados o ruinosos. Una accion extendida en
el tiempo, de varios meses de duracion que, una vez desenterrados los
objetos y trasladados a la sala de exposiciones, exhibe una nueva capa
de memoria: aquella adherida por el deterioro de su tiempo bajo tierra.
Aqui, la nocién de yacimiento arqueologico, o incluso de recinto funera-
rio, genera una lectura ritualizada que, de un modo simbolico, entronca
con aspectos de orden socioldgico o etnografico.

Como bien indica su titulo, Groundworks (2015-2017) supone la
propuesta de base que define dicho proceso de trabajo. Un proyecto que
nace en el 2015 en el solar de la fabrica textil Trias i Godo de L'Hospitalet
de Llobregat, donde Dauder excavé en una superficie de unos 40 metros
cuadrados,y que dalugar aun conjunto de piezas vinculadas ala escultu-
ra, la fotografiay el dibujo. En primer lugar, Groundworks (Rearrangement
2017) propone una evolucion instalativa derivada de los primeros objetos
de escayolay barro enterrados por la artista en el solar, ahora vinculados
intuitivamente con otros que aun no han pasado por el subsuelo. A conti-
nuacion, Groundworks (Phase#1) es una secuencia fotografica en blanco
y negro donde vemos fragmentos del proceso de entierro y desentierro
de los materiales; un registro proximo al land art, donde prima el site spe-
cific pero sin reducirlo a la mera documentacion, sino potenciando las
relaciones compositivas entre lugar y materia. Por ultimo, Groundworks
(Notebook #1) es una serie de dibujos extraidos directamente de lalibreta
delaartista; una coleccion de gestos minimos que, al finy al cabo, marcan

The work of Patricia Dauder (Barcelona, 1973) is based on a con-
tinual process of observation of the reality that insists in the physical and
phenomenological condition of this same reality. A premise that, beyond
her graphic, object or film creations, leads her to intensify the work pro-
cess as an inherent temporariness of her way of understanding the ar-
tistic practice. In the configuration of this process, drawing has always
played an important role, perhaps as the most immediate visual transla-
tion of an abstract thought but which at the same time is able to synthe-
sise tangible elements of the surroundings. Perhaps for this reason, her
drawings usually include geometries, diagrams or charts that express an
idea of space. For this artist, formalism —in this case, close to matter pain-
ting, minimalist sculpture or experimental film- is the ideal exploration me-
dium to understand the physical and organic nature that determines what
surrounds us and, as aresult, sustains and defines us.

From the beginning of her career, the time in the workshop -the
intimate place where the artist tests materials— has marked the specifi-
city of her work. However, since 2012, perhaps for the contextual need
to make a difference in a specific environment, to get out of the studio, to
operate from the instability of the exterior, Patricia Dauder has included
actions of a performative nature in her processes that include the expe-
rience in situ as a processual methodology. | don't mean a public perfor-
mance -nothing could be further from her intentions- but an intimate, so-
litary, invisible to the spectator experience that leads her to interring and
digging up a series of materials created or reused by her in abandoned or
derelict plots. An action extended in time lasting severalmonths,and once
the objects have been dug up and transferred to the exhibition room, re-
veals a new layer of memory: that which has adhered to the object throu-
ghits deterioration while underground. Here, the notion of archaeological
site or even a burial ground creates aritualised reading that, in a symbolic
way, has a direct link with aspects of a sociological or ethnographic type.

As the title correctly indicates, Groundworks (2015-2017) is a ba-
sic proposal that defines the work process. This is a project that began
in 2015 on the plot of the Trias i Godo textile factory in L'Hospitalet de
Llobregat, where Dauder dug up an area of 40 square metres, resulting
in a series of pieces connected to sculpture, photography and drawing.
Firstly, Groundworks (Rearrangement 2017) suggests an evolution of the
installation derived from the first objects of plaster and mud buried by the
artist on the plot, now intuitively linked to others that have still not beenin
the subsoil. Groundworks (Phase#1) is a black and white photo sequence
that shows fragments of the burying and unearthing process of the mate-
rials; a register close to land art, in which site specific is of importance but
without reducing it to a simple documentation, rather fostering the com-
positional relations between the place and the material. Lastly, Ground-
works (Notebook #1) is a series of drawings taken directly from the artist’s
notebook; a collection of minimum gestures that ultimately mark a rhythm
that refers to the three times that define the project: the prelude, during
and after the development of the action.

unritmo que remite alos tres tiempos que definen el proyecto: el previo, el David Armengol
durantey el posterior al desarrollo de la accion.

David Armengol
Materia Prima Raw Material
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Pere Llobera

Podium (2017)
S/T(2017)
Salt d’aigua per entrenar salmons (2017)

Pere Llobera fa molt de temps que salliberade
la carrega figurativa i narrativa que, per defecte, o
per herencia, defineix la seva pintura. Una actitud ra-
dical, incompresa, impropia potser en un pintor del
seu nivell técnic, que, més enlladels temes que trac-
ta —el paisatge, la biografia, la premonicio, el drama
latent...—, el porta a entendre el fet pictoric més com
unaformade pensamentimenys comunadisciplina
artistica. Aixi, la factura solvent que el caracteritza
no simposa davant de nosaltres com un gest vir-
tuos sind més aviat com un acte de resisténciaiin-
conformisme conceptual. Per aquest motiu, podem
afirmar que la seva obra sembla estar gratament
fora del temps, com si pertanyés a una altra época,
a unaaltra manera de fer les coses. La seva pintura
destilla un aire antic mancat de nostalgia o tribut, i
serigeix com una ideologia dislocada que no acaba
dencaixar. Precisament és en aquesta estranyesa,
en aquesta dificultat dencaix, on rau la maxima po-
téncia de laseva obra.

Tot és recognoscible a la pintura de Pere
Llobera, tot i que aixd no vol dir que la puguem
comprendre amb facilitat. De fet, sembla que tot
estigui en estat de transit; un transit que desdibui-
xa els codis establerts en I'acte de mirar sota una
premissa clara, amenacant iincomoda: alterar alld
que ens semblava segur mitjancant un missatge
fragmentat que oscil-la entre I'amabilitat i la ten-
sio. Aquesta fragmentacio discursiva ens apropa
ala sequéncia cinematografica, on el detall depén
d’'unatramameés gran que potser encara no conei-
xem,ialhoraens allunya de l'aparent autonomia de
la representacio pictorica. | aqui sorgeix la inqui-
etud que transmet la seva pintura, en voler saber
qué va passar abans i que passara despres dallo
que veiem.

A Matéria Primera, el pintor presenta tres pe-
ces que sintetitzen a la perfeccio l'estat actual del
seu treball. En primer lloc, Podium (2017), una instal-
lacio de grans dimensions que exhibeix l'escenari
de I'éxit i la superacio per excelléncia —el podium
que glorifica els escollits-, confeccionat amb més
de 300 pintures pertanyents a diferents moments

delasevavida (dibuixos de nen, exercicis de facultat
inombroses pintures de la seva etapa professional).
En definitiva, un espai legitimador ridiculitzat pel seu
mateix material constructiu: els descarts del pintor;
i no perque realment ho siguin, sind perque la peca
els sacrifica. A continuacio, dos olis de grans dimen-
sions tanquen el conjunt. D'unabanda, S/T (2017),la
imatge solitariad’'un camp ras on veiem una porteria
sobre el mur -realment es tracta d'un pati descola,
el de la infancia de l'artista- i un seguit de grafits en
forma de meteorit que sembla que vinguin cap a
nosaltres. A manera d'impacte violent, dramatic, els
meteorits simbolitzen els cops inesperats que po-
dem rebre a la vida: potser ens toquen de ple i ens
fulminen, potser nomeés ens passen fregant; potser,
amb una mica de sort, no ens toquen i ens salvem.
Daltra banda, Salt daigua per entrenar salmons
(2017) exhibeix una escena absurda i asfixiant en la
qual un grup de salmons sentrenen en els salts dai-
gua d’'una maquina tipus gimnas. Si, &€s obvi, nosal-
tres som els salmons.

David Armengol
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Pere Llobera

Podium (2017) / S/T (2017) / Salt d’aigua per entrenar salmons (2017)

Pere Lloberallevamucho tiempo liberandose de la carga figurativa
y narrativa que, por defecto, o por herencia, define su pintura. Una actitud
radical, incomprendida, impropia quizas en un pintor de su nivel técnico
que, mas alla de los temas que trata —el paisaje, la biografia, la premoni-
cion, el drama latente...—, le lleva a entender el hecho pictérico mas como
una forma de pensamiento y menos como una disciplina artistica. Asi, la
solvente factura que le caracteriza no se impone ante nosotros como un
gesto virtuoso sino mas bien como un acto de resistencia e inconformis-
mo conceptual. Por este motivo, podemos afirmar que su obra parece
estar gratamente fuera de tiempo, como si perteneciera a otra época, a
otro modo de hacer las cosas. Su pintura destila un aire antiguo carente
de nostalgia o tributo, y se erige como una ideologia dislocada que no
acaba de encajar. Precisamente es en esa extraneza, en esadificultad de
encaje, donde reside la maxima potencia de su obra.

Todo es reconocible en la pintura de Pere Llobera, aunque eso no
quiere decir que podamos comprenderla con facilidad. De hecho, todo
parece estar en estado de transito; un transito que desdibuja los codigos
establecidos en el acto de mirar bajo una premisa clara, amenazante e
incomoda: alterar aquello que nos parecia seguro mediante un mensaje
fragmentado que oscila entre la amabilidad y la tension. Dicha fragmen-
tacion discursiva nos aproxima a la secuencia cinematografica, donde el
detalle depende de una trama mayor que quizas aun no sabemaos, y a su
vez nos aleja de la aparente autonomia de la representacion pictorica. Y
ahi surge la inquietud que transmite su pintura, en querer saber qué pasé
antesy qué pasara después de aquello que vemos.

En Materia Prima, el pintor presenta tres piezas que sintetizan a la
perfeccion el estado actual de su trabajo. En primer lugar, Podium (2017),
unainstalacion de grandes dimensiones que exhibe el escenario del éxito
y la superacion por excelencia —el podium que glorifica a los escogidos—
confeccionado a base de mas de 300 pinturas pertenecientes a distintos
momentos de su vida (dibujos de nifio, ejercicios de facultad y numerosas
pinturas de su etapa profesional). En definitiva, un espacio legitimador
ridiculizado por su propio material constructivo: los descartes del pintor;
y no porque realmente lo sean, sino porque la pieza los sacrifica. A con-
tinuacion, dos oleos de grandes dimensiones cierran el conjunto. Por un
lado, S/T (2017), laimagen solitaria de un descampado donde vemos una
porteria sobre el muro -realmente se trata de un patio de escuela, el de la
infancia del artista- y una serie de grafitis en forma de meteorito que pare-
cen venir hacia nosotros. A modo de impacto violento, dramatico, los me-
teoritos simbolizanlos golpesinesperados que podemos recibir enlavida:
quizas nos dan de lleno y nos fulminan, quizas solo nos pasan rozando;
quizas, con un poco de suerte, no nos tocan y nos salvamos. Por otro lado,
Salt d'aigua per entrenar salmons (2017) exhibe una escena absurda y as-

Pere Llobera has spent alot of time freeing himself of the figurative
and narrative load that, by default or inheritance, defines his paintings. A
radical, misunderstood, perhaps inappropriate attitude of an artist with his
technical level that, beyond the subjects he addresses -landscape, bio-
graphy, premonition, latent drama, etc.-, leads him to understand painting
to be more of a way of thinking and less of an artistic discipline. Thus, the
creditworthy workmanship that distinguishes him is not a virtuous gestu-
re, but more an act of resistance and conceptual nonconformity. For this
reason, it could be said that his work appears to be pleasantly out of time,
as if it belonged to a different era, a different way of doing things. His art
has an ancient air devoid of nostalgia or tribute, and evolves as a disloca-
ted ideology that never quite fits. It is precisely this strangeness, this diffi-
culty inmaking it fit, where the greatest strength of his work lies.

Everything is recognisable in the work of Pere Llobera, although
this does not mean that it is easy to comprehend. In fact, it all appears to
be in a state of transit; a transit that blurs the established codes of obser-
vationunder aclear, threatening and uncomfortable premise: to alter what
appeared to be true through a fragmented message that revolves around
friendliness and tension. This fragmentation of the discourse brings us
closer to a film sequence, where the detail depends on a larger picture
that perhaps we are still unaware of, and at the same time, removes us
from the obvious autonomy of pictorial representation. This is where the
restlessness transmitted by his art lies, in wanting to know what happe-
ned before what we see and what will happen after.

For Raw Material, the artist presents three pieces that synthesise
the current position of his work to perfection. First, Podium (2017), a very
large installation that presents the scenario of success and triumph par
excellence -the podium that glorifies the chosen- created using more
than 300 paintings from different periods of his life (childhood pictures,
university projects and numerous paintings from his professional period).
In short, a legitimising space ridiculed by its own constructive materials:
the artist’s cast-offs; and not because they are, but because the piece
sacrifices them. Two large oil paintings complete the series. The first, S/T
(2017), is the solitary image of a waste ground with a goal drawn on the
wall -itis, in fact, the school playground of the artist’s childhood-and a se-
ries of graffiti in the shape of a meteorite that looks as though it is coming
towards us. Like a violent, dramatic impact, meteorites symbolise the
unexpected blows that life deals us: maybe head on destroying us, per-
haps just brushing us; possibly, with a little bit of luck, they touch and save
us. The second, Salt d’aigua per entrenar salmons (2017), shows an absurd
and asphyxiating scene where a group of salmon are training on a fish la-
dder, asiif it were a machine at the gym. Yes, obviously, we are the salmon.

fixiante enla que un grupo de salmones se entrenan en los saltos de agua David Armengol
de una maquina tipo gimnasio. Si, es obvio, nosotros somos los salmones.

David Armengol
Materia Prima Raw Material
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Rafel G. Bianchi

Cadira Robinson. Confluéncia d’arguments (2007)
Hokuspokus (1996)

Una de les caracteristiqgues que millor defi-
neixen lobra de Rafel G. Bianchi (Olot, 1967) rau en
l'acte disfuncional, €s adir, en laposadaen criside la
practicitat del fet artistic, cosa que en el seu cas té
a veure amb un pes conceptual que aposta per allo
inutilcom a eix discursiu de la seva practica artistica.
Aixi, l'artista ha desenvolupat un cos d'obra en el qual
'humor, la parddiaieljoclihan permés explorar d'una
manera autocritica i metarefencial la seva mateixa
condicio d’artista. Sigui des de la pintura, el dibuix o la
instal-lacio, l'analisi minuciosa de la seva tasca creati-
va el porta al desenvolupament de llargs processos
de treball, en que la intensitat de l'obra es troba tant
en eltemps de dedicacié —-un temps quasi performa-
tiu- com en la forma final que adquireixen les seves
propostes, sempre molt precises, a mig cami entre
l'art conceptual i el formalisme vuitcentista.

Malgrat els seus multiples interessos (la figura
del pintor, el paisatgisme, I'epica del treball en art,
allo Iudic, la passioé colleccionista...), els projectes
de Bianchi sempre mantenen, més o menys, l'es-
quema seguent: un estimul inicial —a vegades un re-
ferent directe, una cita; a vegades una simple idea,
un desig- dispara un repte que lartista assumeix
per, sense presses, dur-lo a terme fins a les ultimes
consequéncies. Un repte conceptual que curiosa-
ment posaa prova les seves habilitats técniques per
imitar, copiar o representar durant un temps volun-
tariament alentit. D'aquesta manera, Bianchi acon-
segueix desdibuixar el valor estétic de les seves
obres a cOpia de destresa, pacienciai compromis.

Cadira Robinson. Confluéncia darguments és
I'altim capitol d'un projecte de llarg recorregut que,
entre el 2001 el 2007, va suposar una investigacio
centrada en la Table for anteroom to Director’s Offi-
ce, un escriptori dissenyat per Josef Albers el 1923.
Seguint les bases del pensament constructiu que
Albers inculcava els seus alumnes de la Bauhaus,
Bianchi es va obsessionar per aquest escriptori -
en parador desconegut, i només conegut a través
d'una fotografia propietat de la Josef and Annie Al-
bers Foundation de Bethany (EUA)- i va decidir ge-
nerar dues répliques de la taula que van derivar en

una serie dassaigs formals i ideologics. D'aquesta
manera, la taula Albers, tot i que falsa, va passar a
ser propietat de Bianchi. Pero l'artista, convencut
que el disseny dAlbers tenia fissures importants, va
iniciar un procés dalteracié del seu us mitjangant
la recerca de noves possibilitats de funcio i sentit
del material. D'una banda, La traicion del Sr. Albers
(2001) i La representacion de un drama (2001) en
tergiversen la forma original, en questionen la co-
moditat i hi incorporen petites figures de porcella-
na de voluntat narrativa. D'altra banda, Mesa florero
(2004) i Mesa comedor (2004) sotmeten la supo-
sada perfeccio de l'escriptori a usos anodins sense
cap tipus de gloria. Finalment, el 2007 el pensament
constructiu de Bianchiva trobar la resposta que feia
tant de temps que buscava: el millor us de la taula
Albers era convertir-se en la cadira Robinson, una
gandula per ala platja.

Finalment, i de manera autonoma, Rafel G. Bi-
anchi incorpora Hokuspokus (1998) a Mateéria Pri-
mera. Una subtil intervencio en un dibuix alié que
exhibeix un espectacle de magia. Un petit detall que
desactivalaccio fent desapareixerles mans delmag.

David Armengol

Mateéria Primera
8 de novembre de 2017 - 1d’abril de 2018

FABRA i COATS
CENTRE D’ART

CONTEMPORANI
BARCELONA



Rafel G. Bianchi

Cadira Robinson. Confluéncia d’arguments (2017) / Hokuspokus (1996)

Una de las caracteristicas que mejor define la obra de Rafel G.
Bianchi (Olot, 1967) reside en el acto disfuncional; es decir, en la puesta
en crisis de la practicidad del hecho artistico, algo que en su caso tiene
que ver con un peso conceptual que apuesta por lo inutil como eje dis-
cursivo de su practica artistica. Asi, el artista ha desarrollado un cuerpo
de obra en el que el humor, la parodia y el juego le han permitido explorar
de un modo autocritico y metarefencial su propia condicion de artista. Ya
sea desde la pintura, el dibujo o la instalacion, el andlisis minucioso de su
labor creativa le lleva al desarrollo de largos procesos de trabajo, donde la
intensidad de la obra se encuentra tanto en el tiempo de dedicacion - un
tiempo casi performativo - como en la forma final que adquieren sus pro-
puestas, siempre muy precisas, a medio camino entre el arte conceptual
y el formalismo decimononico.

Pese a sus multiples intereses (la figura del pintor, el paisajismo, la
épica del trabajo en arte, lo ludico, la pasion coleccionista...), los proyec-
tos de Bianchi siempre mantienen, mas o menos, el siguiente esquema:
unestimuloinicial - aveces unreferente directo, unacita, a veces una sim-
ple idea, un deseo - dispara un reto que el artista asume para, sin prisas,
llevarlo a cabo hasta sus ultimas consecuencias. Un reto conceptual que
curiosamente pone a prueba sus habilidades técnicas para imitar, copiar
o representar durante un tiempo voluntariamente ralentizado. De este
modo, Bianchi consigue desdibujar el valor estético de sus obras a base
de destreza, pacienciay compromiso.

Silla Robinson es el ultimo capitulo de un proyecto de largo re-
corrido que, entre 2001 y 2007, supuso una investigacion centrada en
la Table for anteroom to Director’s Office, un escritorio disefiado por Jo-
seph Albers en 1923. Siguiendo las bases del pensamiento constructivo
que Albers inculcaba a sus alumnos de la Bauhaus, Bianchi se obsesiond
por dicho escritorio — en paradero desconocido, y solo conocido a traves
de una fotografia propiedad de la Josef and Annie Albers Foundation de
Bethany (USA) -y decidio generar dos réplicas de la mesa que derivaron
de todas una serie de ensayos formales e ideoldgicos. De este modo, la
mesa Albers, aunque falsa, paso a ser propiedad de Bianchi. Pero el ar-
tista, convencido que el diseno de Albers tenia importantes fisuras, inicio
un proceso de alteracion de su uso mediante la busqueda de nuevas po-
sibilidades de funcion y sentido del material. Por un lado, La traicion del Sr.
Albers (2001) y La representacion de un drama (2001) tergiversan su for-
ma original, cuestionan su comodidad e incorporan pequenas figuras de
porcelana de voluntad narrativa. Por el otro, Mesa florero (2004) y Mesa
comedor (2004) someten la supuesta perfeccion del escritorio a usos
anodinos sin ningun tipo de gloria. Finalmente, en 2007, el pensamiento
constructivo de Bianchi encontré la respuesta que llevaba tanto tiempo
buscando: el mejor uso de la Mesa Albers era convertirse en la Silla Ro-
binson, una tumbona parala playa.

Por ultimo, y de manera auténoma, Rafel G. Bianchi incorpora
Hokuspokus (1998) a Materia Prima. Una sutil intervencion en un dibujo

One of the characteristics that best defines the work of Rafel G.
Bianchi (Olot, 1967) lies in the dysfunctional act; in other words, in the cri-
sis of practising art, something which in his case is related to a conceptual
weight that uses what is useless as the central discourse of his artistic
practice. Thus, the artist has developed a series of work where humour,
parody and play have enabled him to explore his own condition as artist in
aself-criticaland meta-referential way. Regardless as to whether his work
is a painting, a drawing or an installation, the detailed analysis of his crea-
tive task leads him to develop long work processes, where the intensity
of the piece can be found in the time dedicated -an almost performative
time- and in the final shape of his proposals, which are always very preci-
se, halfway between conceptual art and nineteenth-century formalism.

Despite his many interests (the figure of artist, landscaping, the
epic of work in art, pastimes, collector’s passion, etc.), Bianchi's projects
always follow, more or less, the same pattern: an initial stimulus -someti-
mes a direct reference, a quote; sometimes a simple idea, a desire- laun-
ches achallenge that the artist undertakes to, unhurriedly, develop until its
ultimate consequences. A conceptual challenge that curiously tests his
technical skills of imitating, copying or representing during a voluntarily
slow period. This way, Bianchi manages to dismantle the aesthetic value
of his work based on skill, patience and commitment.

Silla Robinsonis the last chapter in along project that, taking place
between 2001and 2007, focused his research on the Table for Anteroom
to Director’s Office, a desk deigned by Josef Albers in 1923. Following the
foundations of constructive thought that Albers instilled in his students
at Bauhaus, Bianchi became obsessed with this desk -whose wherea-
bouts are unknown and which can only be viewed in a photograph be-
longing to the Josef and Annie Albers Foundation in Bethany (USA)- and
decided to create two copies of the table that led to a series of formal and
ideological trials. In this way, the Albers Table, although false, became the
property of Bianchi. However, the artist, convinced that the Albers design
had significant flaws, began an alteration process of its use through the
search for new function possibilities and new meanings for the materials.
Latraicion del Sr. Albers (2001) and La representacion de un drama (2001)
distorted the original form, questioning its comfort and incorporating
small porcelain figures with a narrative intention. There are also Mesa
florero (2004) and Mesa comedor (2004) that subject the supposed per-
fection of the table to trivial uses with no glory. Finally, in 2007, Bianchi's
constructive thought found the answer it had been looking for for such
a long time: the best use for the Albers Table was to convert it into Silla
Robinson, abeach lounger.

Lastly, and of his own accord, Rafel G. Bianchi includes Hokus-
pokus (1998) in Raw Material. A subtle interventionin an unrelated drawing
showing a magic show. A small detail that defuses the action, making the
magician’s hands disappear.

ajeno gque exhibe un espectaculo de magia. Un pequefio detalle que des- David Armengol
activa la accion haciendo desaparecer las manos del mago.

David Armengol
Materia Prima Raw Material
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Regina Giménez

L'architecture d’aujourd’hui (2015)

Regina Giménez s’hareivindicat sempre coma
pintora. Simplement pintora, com si a vegades l'atri-
but artista lisemblés massa gran. Hiha,d'unabanda,
una part de modéstia en aquesta reivindicacio. Una
modestia lligada al treball, de l'artista pintant al seu
estudi, és a dir, treballant. Perd n'hi ha una part, no
menys important, de reivindicacio de la pintura com
a espai despeculacio: despeculacio sobre la imat-
ge o les imatges que es poden generar i sobre les
quals es pot treballar des de la practica de la pintura.
La reclamacio de l'ofici del pintor pot semblar plena
de modestia, perd pot tenir un caire arrogant si es
reclama des d’'una posicio resistent. | pot semblar
extemporania, tret si es planteja, com ho fa Regina
Giménez, en termes de revisio i relectura de la mo-
dernitat com a projecte fracassat.

En el treball de Regina Giménez aquesta resis-
ténciade lapractica pictorica passariaper dosllocs.
Primerament, per treballar des d’'un pla despecula-
ci6 formal. Al llarg de la seva produccio, de més de
vint anys, explota una discussio entre abstraccio i
figuracio: podia partir d’'una imatge recollint técni-
ques de les avantguardes com el collage, fins a des-
dibuixar-la, o ocultar-la, i quasi convertir-laen un va-
lor de signe. De fet, les seves obres es configurenen
capes. Capes dimatges que provoquen capes de
lectura: una pintura oferta com a decoracio a partir
de revisitar la idea de decoracio, decoracié que es
converteix en signe nostalgic d'una modernitat que
ja no existeix... D'aquesta manera, en segon lloc, la
resisténcia de la practica pictorica passa per una
lecturamolt intelligent de les claus de la modernitat.

En els darrers anys ha dut a terme una revisio
d'icones de la modernitat des de la pintura i l'escul-
tura, passant per ladecoracioiel disseny. Enaquest
sentit, per ala serie Larchitecture daujourd’huihare-
collit els elements de publicitat de la famosa revista
darquitecturai disseny moderns i hi ha esborrat to-
tes les referencies comercials. Aixi, els 64 collages
que configuren la série es mostren com a quadres
abstractes que han perdut el seu referent. Al mateix
temps son, aradesproveits de missatge, decoratius,
responent als interessos de la revista. En realitat, la

proposta de Regina Giménez funciona com un joc
de miralls: busseja en una revista iconica de la mo-
dernitat arquitectonica per recuperar alldo que és al
marge, la publicitat en aquest cas, i retornar-lo en
forma d'objecte abstracte i decoratiu. Com a ultim
pas derosca, a partir de l'abstraccid d'unade les pa-
gines d'un numero dedicat integrament al mobiliari
domestic, no només n'ha fet un collage sind que ha
elaborat una catifa, com a exercici de retorn final de
Larchitecture d'aujourd’hui a un espai domestic.

David G. Torres
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Regina Giménez
L'architecture d’aujourd’hui (2015)

Regina Giménez se ha reivindicado siempre como pintora. Sim-
plemente pintora, como si en ocasiones el atributo artista le parecie-
se demasiado grande. Hay, por un lado, una parte de modestia en esa
reivindicacion. Una modestia ligada al trabajo, del artista en su estudio
pintando, es decir, trabajando. Pero hay una parte, no menos importante,
de reivindicacion de la pintura como espacio de especulacion: de espe-
culacion sobre laimagen o las imagenes que se pueden generar y sobre
las que se puede trabajar desde la practica de la pintura. La reclamacion
del oficio del pintor puede parecer llena de modestia, pero puede tener
un giro arrogante si se reclama desde una posicion resistente. Y puede
parecer extemporanea, salvo si se plantea, como lo hace Regina Gimé-
nez, en términos de revision y relectura de la modernidad como proyec-
to fracasado.

Eneltrabajo de Regina Giménez esaresistencia de la practica pic-
torica pasaria por dos lugares. En primer lugar, por trabajar desde un pla-
no de especulacion formal. A lo largo de su produccion, de mas de veinte
anos, explota una discusion entre abstraccion y figuracion: podia partir
de una imagen recogiendo técnicas de las vanguardias como el collage,
hasta desdibujarla, u ocultarla, casi convirtiéndola en un valor de signo.
De hecho, sus obras se configuran en capas. Capas de imagenes que
provocan capas de lectura: una pintura ofrecida como decoracién a partir
de revisitar la idea de decoracion, decoracion que se convierte en signo
nostalgico de una modernidad que ya no existe... Y, de esta manera, en
segundo lugar, la resistencia de la practica pictorica pasa por una lectura
muy inteligente de las claves de lamodernidad.

En los ultimos afios ha llevado a cabo una revision de iconos de la
modernidad desde la pinturay la escultura, pasando por la decoracion y
el disefo. En este sentido, para la serie Larchitecture daujourd’hui ha re-
cogido los elementos de publicidad de la famosa revista de arquitecturay
disefio modernos y ha borrado todas las referencias comerciales. Asi, los
64 collages que configuran la serie se muestran como cuadros abstrac-
tos que han perdido su referente. Almismo tiempo son, ahora despojados
del mensaje, decorativos, respondiendo a los intereses de la revista. En
realidad, la propuesta de Regina Giménez funciona como un juego de
espejos: bucea en una revista iconica de la modernidad arquitectonica
para recuperar aquello que esta al margen, la publicidad en este caso, y
retornarlo en forma de objeto abstracto y decorativo. Como ultimo giro
de tuerca, a partir de la abstraccion de una de las paginas de un nimero
dedicado integramente al mobiliario doméstico, no solo ha realizado un
collage sino que ha elaborado una alfombra a partir de €l, como un ejerci-
cio de retorno final de Larchitecture d'aujourd’hui a un espacio domeéstico.

David G. Torres

Regina Giménez has always been a painter. Simply a painter, as if
on occasion she feels that the attribute of artist was too grand. There is
a sense of modesty in this claim. A modesty linked to the work, of the ar-
tist painting in his or her studio, in other words, working. But there is also
another side to this claim, no less significant, of painting as a space for
speculation: speculation about the image orimages that could be created
and which can be worked on through the practice of painting. The claim of
the profession of painter may appear to be full of modesty, but can have
an arrogant twist if claimed from a position of resistance. It may appear
extemporaneous, unless, asin Regina Giménez's case, itis posedinterms
of reviewing and re-reading modernity as a failed project.

In the work of Regina Giménez, this resistance of the pictorial
practice is revealed in two areas. The first in her work based on a plane
of formal speculation. Throughout her twenty years of production, a dis-
cussion develops between abstraction and figuration: it could be based
on an image using vanguard techniques such as collage, blurring it or
hiding it, almost making it a sign value. In fact, her work is configured in
layers. Layers of images that lead to layers of readings: a painting offered
as decoration based on revisiting the idea of decoration, decoration that
becomes a nostalgic sign of modernity that no longer exists... And, in this
way, the second area, the resistance of the pictorial practice leads to a
very intelligent reading of the codes of modernity.

In the last few years, a review has been made of the icons of mo-
dernity from painting to sculpture, decoration and design. In this sense,
for the series Larchitecture daujourd’hui, she has gathered advertising
elements from the famous architecture and modern design magazine
and has deleted all commercial references. Thus, the 64 collages that
make up the series are shown as abstract paintings that have lost their re-
ference. At the same time, having been stripped of their message, they are
decorative, responding to the interests of the magazine. In reality, the pro-
posal by Regina Giménez is like a game of mirrors: it delves into an iconic
magazine of modern architecture to recover what is on the fringes, in this
case the advertising, and reverts it into an abstract and decorative object.
As the final twist in the tale, based on the abstraction of one of the pages
of an edition dedicated solely to domestic furniture, in addition to creating
the collage, she has also made a rug, like a final exercise in returning Lar-
chitecture d'aujourd’hito adomestic space.

David G. Torres
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Tere Recarens

_Tere Optimiste (2016-2017)

El subjecte del treball com a artista de Tere
Recarens sempre ha estat ella mateixa: sobre com
viu, que fa, qui coneix, on és, si riu, Senamora, menja,
caga, balla o viatja.|consumeix la seva vidaamb con-
siderable intensitat. Davant daquesta actitud, als his-
toriadors de l'art ens agrada recordar aquella mena
d'anhel mitic de les avantguardes d’intentar unir art
i vida. Aixi, podem estar temptats de pensar els tre-
balls de Tere Recarens com unamenade culminacio
o continuitat daquell principi avantguardista.

Pero és aixi: la seva vida i la seva obra son in-
dissolubles. A la seva vida troba constantment ele-
ments que incorporar a les seves obres o les seves
obres estan fetes dels episodis de lasevavida. Hiha
projectes que recomponen els seus viatges atraves
del mon: descobrint els llocs on la Tere significa al-
guna cosa i entrevistant persones que parlen de la
Tere. Per adaltres, aprofita estades a diferents llocs
del mon per saltar, correr o arribar a temps. Pero, de
manerames acusada, «Tere» donanomamolts dels
seus projectes, quedaincorporadaen el titol, des de
Terremoto fins a TereSpain. O fins als mateixos ca-
lendaris que usacomaagenda, que acaben conver-
tint-se en dibuixos que narren la seva vida.

Per a Tere Recarens l'art €s un lloc habitable.
Un espai dexperiéncia en el qual relatar les vivén-
cies propies i que pot ser entés com un ultim espai
de llibertat, que permet viatjar, transitar al llarg de la
vidaiel mon, i conéixer altres persones a quila Tere
esprem o injecta lenergia de la qual és portadora.

En aquest sentit, les ultimes séries de dibuixos
sobre paret substitueixen les cameres i el regis-
tre documental pel gest del dibuix. Es a dir, retraten
situacions viscudes, algunes de quotidianes o per-
sonals, des de partir-se deriure fins a cagar, pero es-
tan fets d'una manera immediata, son pur trag rapid,
quasi com una idea o un esbos. Amb la peculiaritat
que aquest gest minim ha estat objectivitzat, conver-
titen monument, en redimensionar-lo en una paret.

Silart ésun lloc habitable, també ho és perqué
la Tere l'exercita cada dia. Tere Recarens diu que di-
buixa diariament de la mateixa manera que es renta
la cara. Dibuixar €s un acte que fa quotidianament,

de manera constant, com un diari de notes, de la
mateixa manera que finsitot els seus calendaris sén
plens de dibuixos. El dibuix €és com un quadern de
notes on deixar constancia daquest passar intens
per lavida.

David G. Torres
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Tere Recarens
_Tere Optimiste (2016-2017)

El sujeto del trabajo como artista de Tere Recarens siempre ha
sido ellamisma: sobre como vive, qué hace, aquién conoce, donde esta, si
rie, se enamora, come, caga, baila o viaja. Y consume su vida con conside-
rable intensidad. Frente a esa actitud, alos historiadores del arte nos gus-
ta recordar esa especie de anhelo mitico de las vanguardias del intento
de unir arte y vida. Asi, podemos estar tentados de pensar los trabajos de
Tere Recarens como una suerte de culminacion o continuidad de aquel
principio vanguardista.

Pero es asi: su vida y su obra son indisolubles. En su vida encuen-
tra constantemente elementos que incorporar a sus obras o sus obras
estan hechas de los episodios de su vida. Hay proyectos que recompo-
nen sus viajes a través del mundo: descubriendo los lugares en los que
Tere significaalgunacosay entrevistando a personas que hablande Tere.
Para otros, aprovecha estancias en diferentes lugares del mundo para
saltar, correr o llegar a tiempo. Pero, de manera mas acusada, «Tere» da
nombre a muchos de sus proyectos, queda incorporada en el titulo, des-
de Terremoto hasta TereSpain. O hasta los propios calendarios que usa
como agenda, que acaban convirtiéndose en dibujos que narran su vida.

Para Tere Recarens el arte es un lugar habitable. Un espacio de
experiencia, en el que relatar las propias vivencias y que puede ser en-
tendido como un ultimo espacio de libertad, que permite viajar, transitar
alolargo delaviday el mundo, y conocer a otras personas a las que Tere
exprime o inyecta la energia de la que es portadora.

En este sentido, las ultimas series de dibujos sobre pared sus-
tituyen a las camaras vy al registro documental por el gesto del dibujo.
Es decir, retratan situaciones vividas, algunas cotidianas o personales,
desde partirse de risa hasta cagar, pero estan realizados de una forma
inmediata, son puro trazo rapido, casi como una idea o un esbozo. Con la
peculiaridad de que ese gesto minimo ha sido objetivizado, convertido en
monumento, al redimensionarlo en una pared.

Sielarte es un lugar habitable, también lo es porque Tere lo ejerci-
ta a diario. Tere Recarens dice que dibuja a diario de la misma forma que
se lava la cara. Lo de dibujar es un acto que realiza cotidiano, de manera
constante, como undiario de notas, de lamisma forma que incluso sus ca-
lendarios estan llenos de dibujos. El dibujo es como un cuaderno de notas
en el que dejar constancia de ese pasar intenso por la vida.

David G. Torres

The object of Tere Recarens’s work as an artist has always been
herself: how she lives, what she does, who she knows, where she is, if she
laughs, falls in love, eats, shits, dances or travels. And it consumes her life
with considerable intensity. Considering this attitude, art historians like to
remind us of this mythical longing of the vanguards in their attempt to uni-
te art and life. We may be tempted to consider Tere Recarens’s work as a
sort of culmination or continuity of this vanguard principle.

But, it's just the way it is: her life and her work are inextricable. She
constantly finds elements in her life to include in her work or her pieces
are made of episodes of her life. There are projects that recompose her
travels across the world: discovering places where Tere means somet-
hing and interviewing people talking about Tere. Others use visits to di-
fferent places around the world to jump, run or arrive on time. However,
even more obvious is the appearance of “Tere” in the titles of many of her
projects, from Terremoto to TereSpain. Even the calendars she uses as a
diary end up becoming drawings that narrate her life.

For Tere Recarens, art is a habitable place. A space for experien-
ces, where personal stories can be told and that can be understood as
a last space for freedom, that allows travel, moving through life and the
world, and meeting other people who Tere squeezes or injects with the
energy she carries with her.

In this sense, the latest series of drawings on the wall replace the
camera and documents with the gesture of drawing. In other words, they
depict situations lived, some daily or personal, from crying with laughter to
having a shit, but they are created in an immediate way, with fast strokes,
almost like anidea or a sketch. The unusual characteristic is that this small
gesture has been objectivised, converted into a monument, by re-sizing
itonawall.

If art is a habitable place, it is also thus because Tere performs it
daily. Tere Recarens says she draws every day, just as she washes her
face every day. Drawing is a daily act, a constant, like a diary, just as even
her calendars are full of drawings. Drawing is like a notebook in which you
leave arecord of this intense path through life.

David G. Torres
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Xavier Arenos

Franja roja y negra (2016)

El 1936, i una vegada iniciada la guerra, la Se-
gona Republica va afavorir la creacio dels instituts
obrers per aleducacio integral de les classes popu-
lars mitjancant I'experiment d'un batxillerat intensiu.
El primer assaig es va inaugurar a Valéncia el 1937,
quan la ciutat es va convertir en la capital de la re-
reguarda. Aviat es van obrir altres instituts obrers
a Sabadell, Barcelona i Alcoi, amb una trajectoria
efimera. A l'nstitut de Valéncia, al llarg de dos anys
van impartir docencia alguns dels més prestigiosos
intellectuals republicans (Angel Gaos, Ledn Felipe,
Josep Renau, Alberto Sanchez, Antonio Macha-
do...) per a una unica promocio dalumnes. El 1939
I'experiment pedagodgic va quedar definitivament
avortat. D'aquell episodi queden els testimonis foto-
grafics de Walter Reuter. Una de les fotografies re-
produeix l'interior d'una aula en plena activitat aca-
déemica. El perimetre de la sala esta decorat amb la
pintura d’'una sanefa que sembla vermella i negra,
d'acord amb la simbologia anarcosindicalista.

Franjarojay negraes componde dos elements
que, tot i que sembla que es complementen, en re-
alitat conformen una tensio, si no irreconciliable, al-
menys oberta de bat abat i sense solucio dialectica.
D'una banda, despres de localitzar lemplacament
original de la fotografia de Reuter, un registre amb
aspecte de documental cientific ens presenta la
meticulosa tasca d'uns restauradors professionals
que fan una cala a les parets de l'antiga aula de l'ins-
titut. El propdsit que persegueixen no és altre que
trobar algunarestade la sanefavermellainegra que
certifiqui el clar perfil politic de la petjada cenetista.
La tasca resulta estéril, atés que ja no queda cap
rastre material daquest passat. Juntament amb el
documental, el treball dArends es completa mitjan-
cantungesteloglient: allaon es presenta Franjaroja
y negra es reprodueix l'esmentada sanefa bicolor
al llarg de tot el perimetre de la sala en questio. Aixi
com el documental certifica un esborrament de la
historia, el gest ho desmenteix en fer reverberar el
passat sobre la mateixa materialitat del present. La
tensio que sestableix entre tots dos pols adquireix
aixi un caire clarament benjaminia: no és en lesforg

del present per conservar les promeses de la histo-
ria on aquestes poden retornar i consumar-se, sino,
per contra, en lacte intempestiu mitjancant el qual
el passat sencarna novament i modifica el present
sembrant, de nou, l'avenir. Segons diu el mateix Ben-
jamin: «Articular historicament el passat no significa
coneixer-lo “tal com veritablement ha estat”. Signifi-
caensenyorir-se d'unrecordtalcom fulguraenlins-
tant d'un perill.»'

La barrera de precepte, dacord amb la tradi-
ci6 antropoldgica, és aquella que delimita un mon
devidaalinterior del qual l'experiénciai el valor con-
viuen en perfecta sintonia. Es tracta, doncs, d'una
barrera un xic allegorica i amb ['Unica vocacio de
definir una cultura cristal-lina, de singularitat plena
i aliena a qualsevol contratemps que contravingui
l'acord harmonic entre una doctrina i els seus que-
fers. En realitat, com sabem, aquesta puresa no
existeix; qualsevol model cultural i social no es pot
tancar mai per complet a la porositat que li assegu-
ra contaminar-se per multiples agents exteriors. La
reconstruccio de la sanefa anarcosindicalista opera
como una ideal barrera de precepte per la qual, en
cada una de les seves reaparicions, funda un espai
evocatiu i, alhora, d'un futur prometedor. Loperacio
pot semblar paradoxal, pero un detall ens indica el
desenllac: durant els anys del conflicte, alld que era
senyalat per la franja vermella i negra quedava col-
lectivitzat i, en consequiencia, obert a qualsevol Us
encara per experimentar.

Marti Peran

1. Vegeu latesiVlaBeniamin, Walter. Tesis de filosofia de la historia (1940).
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Xavier Arends
Franja rojay negra (2016)

En 1936, y una vez iniciada la guerra, la Segunda Republica auspi-
cio la creacion de los Institutos Obreros para la educacion integral de las
clases populares mediante el experimento de un bachillerato intensivo.
El primer ensayo se inauguro en Valencia en 1937, cuando la ciudad se
convirtié en la capital de la retaguardia. Pronto se abrieron otros Institu-
tos Obreros en Sabadell, Barcelona y Alcoy, con una efimera trayectoria.
En el Instituto de Valencia, a lo largo de dos anos impartieron docencia
algunos de los mas prestigiosos intelectuales republicanos (Angel Gaos,
Leon Felipe, Josep Renau, Alberto Sanchez, Antonio Machado...) para
una unica promocion de alumnos. En 1939 el experimento pedagogico
quedo definitivamente abortado. De aguel episodio quedan los testimo-
nios fotograficos realizados por Walter Reuter. Una de las fotografias re-
produce el interior de un aula en plena actividad académica. El perimetro
de la sala esta decorado con la pintura de una cenefa que parece roja'y
negra, acorde con la simbologia anarcosindicalista.

Franjarojay negra se compone de dos elementos que, aunque pa-
rece que se complementan, en realidad conforman una tension, sinoirre-
conciliable, al menos abierta de par en par y sin solucion dialéctica. Por
unlado, tras localizar el emplazamiento original de la fotografia de Reuter,
un registro con tintes de documental cientifico nos presenta la meticulo-
sa labor de unos restauradores profesionales realizando una cata en las
paredes de la antigua aula del Instituto. El propdsito que persiguen no es
otro que encontrar algun resto de la cenefa roja y negra que certifique el
claro perfil politico de la huella cenetista. La labor resulta baldia, pues ya
no queda ningun rastro material de ese pasado. Junto al documental, el
trabajo de Arends se completa mediante un elocuente gesto: alla donde
se presenta Franja roja y negra, se reproduce la mencionada cenefa bi-
color alo largo de todo el perimetro de la sala en cuestion. Asi como el
documental certifica un borrado de la historia, el gesto lo desmiente al
hacer reverberar el pasado sobre la propia materialidad del presente.
La tension que se establece entre ambos polos adquiere asi unos claros
tintes benjaminianos: no es en el esfuerzo del presente por conservar
las promesas de la historia donde estas pueden regresar y consumarse,
sino, por el contrario, en el acto intempestivo mediante el cual el pasado
se encarnade nuevo y modifica el presente sembrando, de nuevo, el por-
venir. A decir del propio Benjamin: «Articular histéricamente lo pasado no
significa conocerlo “tal como realmente ha sido”; significa apoderarse de
un recuerdo taly como refulge en el instante de un peligro»!

Labarrerade precepto, de acuerdo conla tradicion antropolégica,
esaquellaque delimitaun mundo de vida en elinterior del cual la experien-
ciay el valor conviven en perfecta sintonia. Se trata, pues, de una barrera
un tanto alegoricay con la Unica vocacion de definir una cultura cristalina,
de singularidad plenay ajena a cualquier contratiempo que contravenga
el acuerdo harmonico entre una doctrina y sus quehaceres. En realidad,
como sabemos, esa pureza no existe; cualquier modelo cultural y social
nunca puede cerrarse por completo ala porosidad que le asegura conta-
minarse por multiples agentes exteriores. La reconstruccion de la cenefa
anarcosindicalista opera como una ideal barrera de precepto por la que,
en cadauna de sus reapariciones, funda un espacio evocativo y, al mismo
tiempo, de un futuro prometedor. La operacion puede parecer paradoji-
ca, pero undetalle nos sefala el desenlace: durante los afios del conflicto,
aquello que era senalado por la franja roja y negra quedaba colectivizado
y, en consecuencia, abierto a cualquier uso todavia por experimentar.

Marti Peran

1. Véaselatesis Vlen Bensamin, Walter. Tesis de filosofia de la historia (1940).

In 1936, and once the war had begun, the Second Republic sup-
ported the creation of the Workers' Institutes for the comprehensive edu-
cation of the working classes through an intensive baccalaureate experi-
ment. The first trial was launchedin Valenciain 1937 when the city became
the capital of the rear guard. Soon, other Workers' Institutes were opened
in Sabadell, Barcelona and Alcoy, with a fleeting trajectory. For two years,
at the Valencia Institute, prestigious republican intellectuals (Angel Gaos,
Ledn Felipe, Josep Renau, Alberto Sanchez, Antonio Machado, etc.) gave
classes to its only class of students. In 1939 the pedagogical experiment
was definitively aborted. Evidence remains of this episode in the form of
photographs taken by Walter Reuter. One of the photographs shows the
inside of a classroom in full academic activity. The walls of the room are
decorated with what looks like a red and black border, consistent with an-
archo-syndicalism symbolism.

Franja roja y negra comprises two elements that, despite appear-
ing to be complementary, in truth create a tension that is, if not irreconcil-
able, at least wide open and with no dialectical solution. After locating the
original site of Reuter’s photograph, a recording with scientific documen-
tary overtones shows us the meticulous work of a group of professional
restorers taking samples from the walls of the Institute’s old classroom.
Their objective is none other than to find remains of the red and black bor-
der that confirms the clear political profile of the CNT footprint. The task
appears to be invain, as there are no material traces of this past. Together
with the documentary, Arendés’s work is complemented with an eloquent
gesture: where Franja roja y negra is shown, the two-coloured border is
recreated around the walls of the room in question. Thus, while the doc-
umentary confirms the erasure of history, this gesture refutes it by re-
verberating the past on the actual materiality of the present. The tension
established between the two poles acquires clear overtones of Benjamin
thought: it is not in the efforts of the present to preserve the promises of
history where these can regress to and be fulfilled; quite the contrary;, it
is in the inopportune act through which the past is once more incarnated
and thus modifies the present sowing, once again, the future. In Benja-
min’s words, “Articulating the past historically does not mean recognising
it ‘the way it really was'. It means appropriatinga memory asit flashes upin
amoment of danger”!

The barrier of precept, according to anthropological tradition,
is that which delimits a world of life in the interior where experience and
bravery coexist in perfect harmony. It is therefore a slightly allegorical
barrier, with a single vocation to define a crystal-clear culture of absolute
unigueness, far-removed from any setback that contravenes the harmo-
nious agreement between a doctrine and its endeavours. In truth, as we
know, this purity does not exist; no cultural and social model can close
itself off completely from the porosity that ensures its contamination by
multiple external agents. The reconstruction of the anarcho-syndical-
ism border forms an ideal barrier of precept and hence, in each of its re-
appearances, it establishes an evocative space and at the same time, a
promising future. The operation could therefore appear to be a paradox
but one detail reveals the outcome: during the years of conflict, what was
taught by the red and black border remained collectivised and as aresullt,
opento any use that is still to be experimented.

David G. Torres

1. See Thesis VIin Benjamin, Walter. On the Concept of History (1940).
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Yamandid Canosa

Archipiélago (2017)

Detras del muro (luz) / Horizontes / Europa / Deriva / La costa negra / Salta / El grito

Migra / Hay lugar / Enla orilla / Laisla / Gran Viento

En el primer numero de la revista de la Inter-
nacional Situacionista, publicada a Paris el 1958, es
defineix la psicogeografia com I'«estudidels efectes
precisos del medi geografic, ordenat conscient-
ment o no, en actuar directament sobre el compor-
tament afectiu delsindividus». Sitraslladem aquesta
senténcia a la practica artistica de Yamandu Cano-
sa (Montevideo, 1954), trobem una de les claus que
defineixen la seva obra: lexperieéncia intensa del
lloc depén, conscientment o inconscientment, de la
seva relacio afectiva amb el territori. Dit d’'una altra
manera, la seva manera dentendre el paisatge té a
veure amb unanaturalesa tel-lurica que oscil-laemo-
cionalment entre IAmerica Llatina i Europa, entre
'Uruguai i Espanya, i, molt especialment, entre les
dues ciutats que marquen la seva biografia: Monte-
video i Barcelona.

En aquest sentit, l'arxipélag —-el conjunt dilles,
de llocs especifics interconnectats entre si- és
potser el concepte que defineix amb més precisio
el seu pensament cosmogonic. | és que Canosa ja
fa molts anys que construeix un mon propi, un ima-
ginari particular replet de codis de pertinenca, pero
també danhels, desarrelaments i distancies psico-
geografiques. Aixi, els multiples paisatges i situa-
cions que conformen les seves obres, sovint orga-
nitzades a manera d’instal-lacio, apunten una mena
d'identitat flexible i mudable que sent, es manifestai
es reivindica tant des d'allo propi com des de l'alteri-
tat. Precisament, aquest equilibri empatic en la ma-
nera de sentir el lloc és el que atorga a la seva obra
un caracter tant intim com col-lectiu, tant individual
comuniversal.

A Materia Primera, i sota el titol-statement d'Arc-
hipiélago (2017), l'artista ens ofereix una seleccié de
treball recent que inclou dibuixos, pintures i fotogra-
fies de formats diversos. Un auténtic arxipelag visual
i conceptual configurat mitjiancant fragments que,
aliens a alldo contemplatiu, ens parlen del paisatge
comunexercici dactivacio psiquica, sensorial i afecti-
vaque no pot mées que entendre el lloc comunaviven-
cia. Al capialafi, els paisatges de Canosa no es po-
den mirar des de fora, nomeés existeixen des de dins.

Finalment, la comparacio inicial amb el situaci-
onisme permet abordar una altra de les qualitats de
la sevaobra:latemporalitat. |no emrefereixonomés
a un temps de reflexiod, sind també a un temps de
desenvolupament narratiu que ens apropa a altres
mons com la literatura, el cinema o finsitot la perfor-
mance. Gairebé podriem pensar en l'existéncia d’'un
guio previ del qual l'artista només mostra una petita
part. Sigui a través d'una col-leccio de linies d’horit-
z6, d'un grafisme automatic, d'un mapa, d'un mur o
d'una paraula, so6n aquests detalls voluntariament
incomplets, inestables, els que ens suggereixen un
estimulant joc dexpectatives, desitjos i incerteses. |
aqui, en la subjectivitat del recorregut, en les multi-
ples capes de cadailla, en les seves proximitatsien
les seves distancies, és onles derives de Canosaes
trobenies bifurquen sense parar.

David Armengol
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Yamandi Canosa

e

Archipiélago (2017): Detras del muro (luz) / Horizontes / Europa / Deriva / La costa negra / Salta / El grito / Migra

Hay lugar / Enlaorilla / Laisla / Gran Viento

En el primer nimero de la revista de la Internacional Situacionista,
publicada en Paris en 1958, se define la psicogeografia como el «estudio de
los efectos precisos del medio geografico, ordenado conscientemente o no,
al actuar directamente sobre el comportamiento afectivo de los individuos».
Si trasladamos dicha sentencia a la practica artistica de Yamandu Canosa
(Montevideo, 1954), encontramos una de las claves que definen su obra: la
experiencia intensa del lugar depende, consciente o inconscientemente,
de su relacion afectiva con el territorio. Dicho de otro modo, su manera de
entender el paisaje tiene que ver con una naturaleza telurica que oscilaemo-
cionalmente entre Latinoamérica'y Europa, entre Uruguay y Espana, y, muy
especialmente, entre las dos ciudades que marcan su biografia: Montevideo
y Barcelona.

Eneste sentido, el archipiélago —el conjunto de islas, de lugares es-
pecificos interconectados entre si- es quizas el concepto que define con
mayor precision su pensamiento cosmogonico. Y es que Canosa lleva ya
muchos afos construyendo un mundo propio, un imaginario particular re-
pleto de codigos de pertenencia, pero también de anhelos, desarraigos y
distancias psicogeograficas. Asi, los multiples paisajes y situaciones que
conforman sus obras, frecuentemente organizadas amodo de instalacion,
apuntan por tanto a una suerte de identidad flexible y mudable que siente,
se manifiestay se reivindica tanto desde lo propio como desde la otredad.
Precisamente, ese equilibrio empatico en la manera de sentir el lugar es lo
que otorga a su obra un caracter tan intimo como colectivo, tan individual
como universal.

En Materia Prima, y bajo el titulo-statement de Archipiélago (2017),
el artistanos ofrece una seleccion de trabajo reciente que incluye dibujos,
pinturas y fotografias de formatos diversos. Un auténtico archipiélago vi-
sualy conceptual configurado mediante fragmentos que, ajenos alo con-
templativo, nos hablan del paisaje como un ejercicio de activacion psiqui-
ca, sensorial y afectiva que no puede mas que entender el lugar como una
vivencia. Al finy al cabo, los paisajes de Canosano se pueden mirar desde
fuera, solo existen desde dentro.

Por ultimo, la comparacion inicial con el situacionismo permite
abordar otra de las cualidades de su obra: la temporalidad. Y no me re-
fiero solo a un tiempo de reflexion, sino también a un tiempo de desarrollo
narrativo que nos aproximaa otros mundos tales como laliteratura, el cine
o incluso la performance. Casi podriamos pensar en la existencia de un
guion previo del que el artista solo muestra una pequena parte. Ya sea a
través de una coleccion de lineas de horizonte, de un grafismo automa-
tico, de un mapa, de un muro o de una palabra, son esos detalles volun-
tariamente incompletos, inestables, I0os que nos sugieren un estimulante
juego de expectativas, deseos e incertidumbres. Y ahi, en la subjetividad
del recorrido, en las multiples capas de cada isla, en sus proximidades y
en sus distancias, es donde las derivas de Canosa se encuentran y se bi-
furcan sin cesar.

David Armengol

The first edition of Internationale Situationniste, published in Paris
in 1958, defined psycho-geography as “the study of the specific effects of
the geographical environment (whether consciously organised or not) on
the emotions and behaviour of individuals”. If we transfer this phrase to the
artistic practice of Yamandu Canosa (Montevideo, 1954), we will discover
one of the elements that defines his work: the intense experience of the
place depends, consciously or unconsciously, on the affection for the te-
rritory. In other words, his way of understanding the landscape is related
to an earthly nature that emotionally shifts between South America and
Europe, between Uruguay and Spain and, specifically, between the two
cities that mark his life: Montevideo and Barcelona.

In this sense, the archipelago -a series of islands, of specific pla-
ces that are interconnected- is perhaps the concept that best defines his
cosmogonical thinking. Canosa has spent many years creating his own
world, a particular imaginary full of codes for belonging, but also of psy-
cho-geographical longings, dislocations and distances. Therefore, the
multiple landscapes and situations that comprise his work, often arran-
ged as installations, point to a type of flexible and mutable identity that is
felt, expressed and vindicated from the self and from otherness. It is pre-
cisely this empathetic balance in the way he feels the place that gives his
work an intimate and collective character, both individual and universal.

In Raw Material and under the title-statement of Archipiélago
(2017), the artist offers us a selection of his recent work that includes
drawings, paintings and photographs in different formats. A truly visual
and conceptual archipelago using fragments that, unrelated to the con-
templative, talks of the landscape as an exercise to activate the psyche,
senses and affections that can only understand the place as an expe-
rience. Ultimately, Canosa’s landscapes cannot be seen from the outside;
they only exist inside.

The initial comparison with situationist theory introduces another
of the qualities of his work: temporality. This doesn't just mean a time for
reflection, but also a time for narrative development that takes us to other
worlds such as literature, film and even performance. We could almost be-
lieve inthe existence of a pre-written script of which the artist only reveals
asmall part. Whether through a collection of horizontal lines, an automatic
image, a map, a wall or a word, these are the voluntarily incomplete and
unstable details that suggest a stimulating game of expectations, desires
and uncertainties. Here, in the subjectivity of the journey, in the multiple
layers of eachisland, inits surroundings and its distances, is where Cano-
sa’'s work deviates and endlessly branches out.

David Armengol
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