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RESUM

Stoned: Tot solid s’esvaeix en la imatge és el titol que déna nom a un treball teoric i
practic que convergeix vers la materialitzacié d’una obra de caracter escultoric i
instal-latiu. El resultat de la investigacié duta a terme, que indaga en problematiques
entorn la immersié, la virtualitat i la imatge, parteix d’un llenguatge simbolic i dicotdmic.
En aquest treball s’esvaeixen els limits entre conceptes aparentment contraposats, entre
el real i el representat, el corpori i el virtual i, en definitiva, del que separa el concret de
I'abstracte.

La produccio artistica inedita desenvolupada en aquest projecte, enfront d'un entorn
imperat per la simulacid, recupera i actualitza la materialitat més primitiva. | ho fa des de
'autoconsciéncia i la introspeccié personal i col-lectiva. La pedra policromada dialoga
amb la pantalla especular de I'espill, per donar lloc a un conjunt d’'obres que acaben
constituint la nostra primera exposicié individual en una galeria d’art contemporani. En
efecte, Stoned, esdevé, a més del propi projecte final de master, un projecte expositiu i,
consequientment, la cloenda del cercle d’'un procés artistic més enlla del taller i la
conceptualitzacié d’'una obra propia. Una base, a partir de la qual, seguir investigant i
evolucionat el nostre quefer artistic.

Escultura, instal-lacio, policromia, virtualitat, immersié, projecte expositiu, stoned, pedra,
espill, cannabis, tuning.

ABSTRACT

Stoned: Tot sdlid s’esvaeix en la imatge, is the title of a theoretical and practical work that
converges towards the materialization of sculpture and installation. The result of the
research conducted, which explores issues around immersion, virtual reality and the
image as a symbolic and dichotomous language. In this work the boundaries between
seemingly opposing concepts fade. Reality and representation, the corporeal and the
virtual worlds, ultimately, what separates the abstract and the concrete.

The unpublished artistic production developed in this project, recuperates and updates
the most primitive material, against the prevailing environment of simulation. And it does
it from self-awareness and personal and collective introspection. The polychrome stone
dialogues with the mirror's screen, creating a series of works that end up forming our first
solo exhibition in a gallery of contemporary art. Indeed, Stoned becomes, in addition to
the final master project, an exhibition project and, consequently, the closing of an artistic
process beyond the studio and the concept of a work itself. A foundation, based on which
further research and develope our artistic work.

Sculpture, installation, polychrome, virtuality, immersion, exhibition project, stoned, stone,
mirror, cannabis, tuning.
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INTRODUCCIO

L’art esta intrinsecament relacionat amb el discoérrer. Si la ment amb aquest
exercici discursiu, a més, esta atenta a qué ocorre, llavors, podem dir que és
ocurrent. Es discorre sobre el que ocorre. Amb aquest sentit, aquest caracter
ocurrent no s’ha de confondre amb I'enginy, tot i que en el moment creatiu tot hi
cap. Es el que hem pretés amb aquest treball: estar atents a qué ocorre, al
nostre entorn, des de l'autoconsciéncia, i ser capacos de, mitjangant I'enginy i les
habilitats, resoldre el quotidia d’'una manera poc usual. Perd cal afegir que, a
aquest discorrer (raonar) i ocorrer (esdevenir), s’hi suma incérrer (cometre). La
convergéncia entre aquests tres esdeveniments ha estat clau perque la
rigorositat de I'acte investigador i I'acte creador convisqueren de manera natural i
coherent durant el seu procés de desenvolupament.

El present projecte, que conjuga investigacio i creacid, és el nostre Treball Final
del Master en Produccié Artistica cursat a la Facultat de Belles Arts de Sant
Carles de la Universitat Politécnica de Valéncia. S’inscriu dintre de la tipologia 4,
la qual tracta de la presentacié d’'una produccioé artistica inédita acompanyada
d’'una fonamentacié tedrica. Un projecte que sorgeix de la necessitat per
canalitzar una série de coneixements adquirits al llarg de tot un progrés durant
els anys d’estudi, i les ganes de definir una obra propia sincera, connexa i ferma.
Aquest TFM ha tingut, a més, la intencié d’ampliar els coneixements, recursos i,
consequentment, motivacions per a seguir amb un treball constant i evolutiu.

La producci6 artistica duta a terme, aixi com la investigacié de la qual parteix, es
podria integrar en un sol concepte: Stoned. Un concepte, al que farem referéncia
més especificament al treball, i que, a més, ens ha servit com a titol de la nostra
primera exposici6 individual en una galeria. Al mateix text de sala, Juan B. Peir6,
autor de l'escrit, hi feia referéncia al joc de paraules que forma Stoned i, de
manera molt eloglient, creava la frase que completaria, ara, el titol d’'aquest TFM:
Stoned: Tot el solid s'esvaeix en la imatge. Aquesta frase, que li serveix a Peird
per a introduir algunes de les reflexions sorgides de I'exposicid, és el resultat
d'una perifrasi (imatge per aire) a partir del titol del libre més conegut de
Marshall Bernman; Todo lo solido se desvance en el aire. Un llibre amb qué
defineix la seua idea de modernitat com una unitat en la desunid, una voragine
de perpétua desintegraci6. La modernitat, segons Berman, és una forma
d'experiéncia vital en que tot es percep com canviant, res no roman al seu lloc i



res és tan solid per no poder esvair-se dema mateix en l'aire. Un titol que, alhora,
I'autor pren del Manifest Comunista de Marx i Engels, i el cita:

Todo lo sélido se desvanece en el aire; todo lo sagrado es profanado, y los
hombres, al fin, se ven forzados a considerar serenament sus condiciones
de existencia y sus relaciones reciprocas.*

La dualitat mancada de sentit, present en aquestes reflexions, coincideix, en
certa manera, en com s’ha enfocat el primer bloc que constitueix aquest projecte.
El contingut d’aquest TFM s’ha dividit principalment en dos grans blocs. El primer
dedicat a la fonamentacio teodrica que ens ha servit de base per al segon,
nomenat Un llenguatge dicotomic; i el segon, dedicat a la materialitzacié de
I'obra, I'exposicio, i altres continguts més determinants que s’hi deriven, nomenat
L’obra. Stoned. Doncs és en aquest primer bloc, on s’al-ludeix a una série de
conceptes aparentment contraposats per indagar en la tensié que impera entre
ells, i no en les diferéncies. Aixi, el primer bloc esta estructurat en tres punts:
Entre la presentacio i la representacio; Entre la rotunditat de la pedra i la fragilitat
de l'espill; i, Entre el material natural i la policromia industrial.

Al segon bloc, comencem fent referéncia al concepte Stoned, per seguidament,
en el primer apartat Sfoned. L’exposicid, desenvolupar I'explicacié de l'obra
emmarcada en I'exposicié i analitzar el concepte de la instal-lacié i el nostre
interés entorn d’aquesta possibilitat expressiva. El segon apartat del bloc, Stoned
com a introspeccid, esta dedicat a un contingut possiblement més intimista de tot
plegat i a I'explicacié del sentit dels titols que pose a les obres que realitze. Per
ultim discernim sobre les fases, ferramentes i procediments que empren a I'hora
de realitzar l'obra, partint d'una metodologia en serie, en Procés de l'obra
presentada, i acabem amb Abans i després de Stoned. Sense esplaiar-nos més
en el contingut de cadascun dels blocs, els quals tenen el seu corresponent text
introductori, completen el TFM les conclusions i la bibliografia emprada en el
desenvolupament del projecte.

1 BERMAN, Marshall, Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad,
Siglo XXI Editores, Madrid, 1988, p. 83.



OBJECTIUS | METODOLOGIA

L’objectiu principal d’aquest projecte és la produccié d’'una série de treballs
plastics inédits i la reflexié sobre aquests a través d'una investigacié tedrica,
tecnica, conceptual i metodologica, per tal de poder definir i argumentar que es
fa i per que. Es tracta, doncs, de desenvolupar una fonamentacié conceptual de
'obra realitzada. Una obra materialitzada, en els darrers nou mesos, a partir
d’'una evolucié i una posada en practica i desenvolupament dels coneixements i
habilitats adquirides durant el Master de Produccié Artistica, a la Universitat
Politecnica de Valéncia. Aixi, hem tingut molt present I'ampliacié d’aquests
coneixements i recursos adquirits amb l'objectiu que en puguen servir de base
per a futures investigacions.

Cal assenyalar que la realitzacié de Stoned, el concepte que englobaria aquesta
obra, ha estat dotada d’'una especial complexitat. Es per aixd, que un altre
objectiu ha estat poder complir amb la compaginacié de la investigacio, la
concrecié de les peces i la participacié en tots els projectes que podien anar
sorgint paral-lelament i a partir de Stoned. Al cap i a la fi, aquest treball ha tingut
des d’un principi I'objectiu, a més, de significar una mena de memoria de tot un
procés que culmina en la celebracié de la primera exposicié individual en una
galeria d’art contemporani. Altres objectius que podem assenyalar son la intencio
d’'una millora técnica i de plantejament, el desenvolupament d’'un discurs que
permeta situar la practica artistica en un context actual, i I'inici i el tancament del
cercle d'un treball artistic. Per ultim, la nostra intenci6 ha estat elaborar un TFM
que fos coherent en la seua totalitat i, a més, sincer.

Donats els objectius plantejats, i concretament fixant-nos en I'exigéncia d'un
treball paral-lel en diferents ambits, ha estat indispensable dur a terme una
metodologia ben estructurada. La planificacié ha estat fonamental, i ens hem
servit d’eines emprades en la realitzacié de projectes, com el timing, mencionat i
il-lustrat en el treball. Especificament, el treball s’ha gestat de la segtient manera:
En primer lloc, mentre es duia a terme tot el procés de materialitzacio de I'obra i
de la posterior exposicio, paral-lelament s’ha desenvolupat una reflexié
conceptual de tot plegat. En segon lloc, s’ha reunit la informacié que hem anat
recollint, 'hem ampliada per reforcar la que ja teniem i posteriorment hem escrit
el treball. Un treball que ha acabant esdevenint la memoria d’'un procés creatiu i
conceptual.
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Bloc |

Un llenguatge dicotomic.
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Bloc I: Un llenguatge dicotomic.

L’obra produida arran de la investigacié que es reflexa en aquest treball, no s’ha
donat per la realitzacié d’'uns objectes concrets, sind més aviat per la generacié
d'una mena dobjecte-imatge-cosa formada de la conjugacié d’elements
materials, conceptuals, técnics, autoreferencials i, inclds, linguistics. No entenem
I'obra d’art sense el moment de percepcié d’aquesta per part de I'espectador: la
natura de I'objecte artistic es troba en la natura d’aquesta percepcié. D’aquesta
manera, s’entén que l'objecte aillat d’'un context o situacié comunicacional (on hi
hauria d’haver, a més de I'emissor, un receptor) impossibilita la transmissié del
missatge que seria la part invisible de I'obra. Sovint, en I'art, la part visible de la
“‘cosa” no satisfé les expectatives que de l'obra d’art es té, ja que se i
pressuposa una actuacido com a referéncia de l'invisible. Sobre aquest invisible,
Roland Barthes diu:

Un objeto cualquiera puede superar su existencia cerrada y muda y llegar
a un estado oral, abierto a la apropiacion de la sociedad, pues ninguna ley,
natural o no, impide hablar de las cosas. Un arbol es un arbol. No hay
ninguna duda. Pero un arbol narrado por Minou Detroit deja de ser
estrictamente un arbol, es un arbol decorado, investido de imagenes, en
suma, de un uso social que se agrega a la pura materia.?

D’aquesta manera, el llenguatge, com a facultat de comunicar els propis
pensaments o0 sentiments a un determinat receptor, té el poder de superar
I'objectualitat de tot alld que se’ns presenta davant els nostres ulls. Aquest primer
bloc es centra en el desenvolupament de les idees que s’hi han desencadenat
durant el procés, i, amb la finalitat d’estructurar-les, s’ha seguit un plantejament
dicotomic per indagar en la tensié entre conceptes aparentment enfrontats.
Seguint aquest llenguatge dicotomic, en primer lloc tractem la relacié entre
presentacié i representacid, originant una reflexi6 sobre la imatge en la
contemporaneitat i la simulacié de la realitat. Tot seguit, es continua fent
referéncia, ja en el segon punt, a la virtualitat, la il-lusio i la immersié que pot
provocar un espill, en contraposicio a la preséncia de la pedra com a material en
la contemporaneitat. Per Gltim, es reflexiona sobre la tensié entre el material
natural i 'industrial, i el qlestionament de la seua diferenciacio.

2 BARTHES, Roland, Mitologias, Siglo XXI Editores, Madrid, 1999, p.199.
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Al cap i a la fi, 'objectualitat de I'obra d’'art constantment sera superada. | és que
I'objecte artistic es construeix com un entramat complex entre els mitjans
emprats i els continguts, entre el que és material i el que no ho és, entre el real i
el representat, en definitiva, entre les seues preséncies i les seues absencies.
Poden paréixer divagacions i que no concretem amb un concepte determinat, o
un parell d’aquests relacionats, pero el plantejament esta acuradament meditat.
Aquest bloc esdevé una mena de preparacio del terreny, posant sobre la taula
els conceptes claus, d’'una manera o altra relacionats entre si. Un plantejament
que facilitara la comprensi6 del seglient bloc on s’analitza I'obra artistica
produida per a aquest treball. Una obra que al capdavall, com qualsevol, només
cobra sentit en el context que ella mateixa genera en la ment de I'espectador i,
aleshores, pot ser indefinidament interpretable: “no hay hechos, sélo
interpretaciones™.

Els punts claus, a partir dels quals proposem realitzar aquestes interpretacions,
se sostenen amb les aportacions d’'una série de tedrics que exposem de manera
concisa per generar una visié general de la glestié. Aixi doncs, no aprofundirem
en l'estudi de cap d’ells. Considerem que per la naturalesa d’aquest treball i per
la seua autoria (N0 som pas cap teoritzador, precisament) aportaria poc. No
obstant aix0, en la nostra obra existeix un “cert tipus d’autoconsciéncia™ que
ens estimula a fer una mirada al passat i al context actual i que hem utilitzat per
il-lustrar aquests conceptes clau del treball amb artistes vinculats. | és que, en
paraules de Danto: “De algin modo lo que define al arte contemporaneo es que
dispone el arte del pasado por el uso que los artistas le quieran dar” °>. No es
tracta de fer un al-legat contra res, siné fer us d’aquesta autoconsciéncia per
crear o investigar sobre alld que en un moment donat ens preocupe o ens
captive.

% NIETZSCHE, Friedrich, El nihilismo: Escritos péstumos, Peninsula, Barcelona, 1998, p.40.

* Ens referim al conceptes d’autoconsciéncia al que fa referéncia Artur C. Danto en la introduccié
del seu llibre Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la historia.

5 DANTO, Arthur C., Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la historia,
Paidds, Barcelona, 1999, p. 27.
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1 Entre la presentacio i la representacio.

Es interessant rastrejar, mitjancant la metalinguistica, certes diferéncies i
vaguetats entre les distintes llengliies que emprem per a comunicar-nos en el
nostre dia a dia: catala (incloent-hi la seua variant dialectal del valencia),
espanyol i anglés. Si ja de per se el conjunt d’aquests dos conceptes,
presentacio i representacid, exposa certa ambiguitat, la diferéncia entre llengles
l'intensifica encara més. Aixi doncs, anem per parts. Presentacié, com a acte o
efecte de presentar ens duu a indagar en el mateix verb. Si aquest, el volem
traduir a l'anglés, potser ens interesse, més que el verb present, el verb show
gue res té a veure etimologicament amb represent.

Ara bé, en el cas del catala i 'espanyol, presentacio i representacio s’originen,
de la mateixa manera, amb el prefix llati prae- (pre- = davant, abans, molt, més..)
i el verb llati esse (ser, estar, existir). Segons la rae, mentre que presentar
significa fer manifesta alguna cosa, posar-la en la preséncia d’algu, de donar-la a
conéixer a un public, representar significa fer present alguna cosa mitjancant
paraules o figures que la imaginacié reté. Sembla doncs, que la diferencia radica
en l'especificitat del mitja emprat en el moment que es presenta la cosa. Les
definicions establertes per [linstitut d’estudis catalans coincideixen, llevat
d’alguns matisos. La representacié té com a primera definicié fer present “a la
ment” per mitja de paraules, de simbols, de la imatge que en reté la memoria,
d’'una imitacié pictorica, etc. Siga amb I'especificacié del cém, del mitja, o de
I'on, la representacié va més enlla de la pura presentacio.

En aquest apartat ens hem centrat en el concepte de representacié com a tema
d’investigacio més que amb el de presentacié. No per ser menys important, de
fet, el concepte de presentaci6 sempre estara present si parlem de
representacid. Aixi mateix, la transversalitat i la preséncia del concepte de
presentacié en altres punts exposats, de forma més o menys evident, ha estat
significatiu també per prendre la decisi6 de no estendre’s massa. Aci, no
tractarem tant el moment d’exhibicié de la nostra obra sind més aviat el contingut
que d’aquesta es pot derivar.

Aquesta questié tan classica com és el tema de la representacid, que pot

relacionar I'obra d’art amb la realitat, la trobem especialment interessant pel fet
de ser punt de confluéncia en moltes altres questions. Pero, es pot relacionar
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realment I'obra d’art amb la realitat mitjangant la representacio? Existeix, sense
cap dubte, un nexe caracteristic, per exemple, entre una imatge fotografica i allo
gue registra. Dona la impressio que alguna cosa propia de la realitat travessa la
lent i queda incrustada en I'emulsié fotografica. No obstant aixd, hem de tindre
present les paraules de Joan Foncuberta quan afirma, seguint amb la seua
postura critica de la concepci6 de la fotografia com a evidencia del real, que tota
fotografia no és res més que una ficcio presentada com a vertadera.®

En aquest sentit, només existeixen interpretacions de la realitat que sén
decisives. Decisives, perd mai amb el poder de representar la realitat amb la
seua totalitat. Roland Barths, citat en la introduccié de Brian Wallis del seu llibre
Arte después de la modernidad, ja va dir que “las representaciones son
formaciones, pero también deformaciones”.” Aixi doncs, conscient qué lart és,
entre altres coses, una de les formes de representacié existents, en un sentit
més ampli, les representacions sén construccions artificials mitjancant les quals
aprehenem el mén. Les mateixes representacions socials com la raga o el
génere, son constructe d’altres representacions conceptuals com imatges,
llenguatges o definicions. Les representacions, doncs, sén construccions que
solen dependre d’algun tipus d’element material del moén real. No obstant aixo,
sempre es postulen com fets naturals aparentment immutables, donant lloc a una
enganyifa que obscureix la nostra aprehensié a la realitat. En suma, es podria
concloure que “el nostre accés a la realitat esta intervingut pel vel de la
representacio”.

Tanmateix, el nostre proposit en aquest punt del treball no és postular-se en la
cerca d’'una veritat-realitat platonica, ni tampoc en el rebuig a aquelles formes
ideals. D’aquest conjunt de conceptes de presentacio i representacio, i les
problematiques que se’n deriven, arribat aquest punt, ens interessa el paper de
la imatge en discursos de la contemporaneitat. Aixi doncs, ens hem decantat,
més bé, per les simulacions i els simulacres de Baudrillard. En La transpariencia
del mal Baudrillard té el segtient a dir:

El secreto de la imagen no debe buscarse en su diferenciacion de la
realidad, y como consecuencia en su valor representativo (estético, critico
o dialéctico), sino por el contrario en su 'mirada telescépica’' en la realidad,
su cortocircuito con la realidad, y por ultimo, en la implosicié de imagen y
realidad. En cuanto a nuestra opinion, hay una carencia cada vez mas
definitiva de diferenciacion entre imagen y realidad que ya no deja lugar
para la representacion como tal.’

® FONTCUBERTA, Joan, El beso de judas: fotografia y verdad, Gustavo Gili, Barcelona, 1997.
"WALLIS, Brian, Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la
representacion, Akal, Madrid, 2001, p. xiii.

8 Ibidem. p.xiii.

o BAUDRILLARD, Jean, La transparencia del mal, Anagrama, Barcelona, 1995, p. 27.
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Figura 1. Artie Vierkant,
Image Objects, 2015.

Baudrillard ja no percep una realitat que esta aqui siné tan sols imatges que
simulen alguna cosa que ja no és accessible excepte a través d’aquestes
simulacions. Sén afirmacions seductores que, tot i que les hem tingut sempre
present respecte al questionament d’aquesta distancia entre la imatge i allo al
que fa o ha fet referéncia, no ens les hem repetit a manera de mantra. De fet,
hem continuant investigant i hem tingut en compte altres discursos al voltant de
la imatge. Per exemple, ens ha interessat, potser pensant amb la mateixa
presentacié de I'obra a un public, David Freedberg quan, en El poder de las
imagenes™, posa de manifest els aspectes més rellevants sobre la manera en
gue les imatges actuen sobre nosaltres, identificant alguns models constants de
comportament en respecte a aquestes. En aquest sentit ens interessa la
manipulacié dels registres fotografics de les seues propies exposicions, per part
de l'artista Artie Vierkant. Un artista america que, tot i realitzar obres més o
menys relacionades amb disciplines tradicionals com escultura o pintura, a I'’hora
de presentar el seu treball per mitja de la web o publicacions decideix modificar
les fotografies perquée siguen diferents del que I'observador podria veure en
I'espai d’exhibicié de manera fisica.

~

Altres referents que podriem estar citant i profunditzant en aquest apartat, sén
els mencionats per Oliver Grau quan, en Virtual art: from illusion to immersion™,

10 FREEDBERG, David, El poder de las imagenes, Céatedra, Madrid, 2009.
1 GRAU, Oliver, Virtual art: from illusion to immersion, Cambridge, Massachusetts, 2003.
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fa referéncia a una ciencia de la imatge. Aquesta ciéncia de la imatge s’origina,
segons assenyala, a partir dels anys seixanta i el treball decisiu de Nelson
Goodman, Roland Barthes i Ernst Gombrich. Des d’aleshores, els estudis i
analisis del concepte d'imatge, que solien limitar-se al terreny de la historia de
l'art, han estat empresos en disciplines tan diverses com la psicologia, la
fisiologia, l'estética, la filosofia, els estudis culturals, els estudis visuals i la
informatica.

Un altre tedric, Maurizio Vitta, exposa que “vivim en una civilitzacié d’imatges™?
en tant que sempre ha estat present la representacio visual de les coses —I'acte
de construir-se en “imaginari’, “en visié del mon”- convertint les imatges en una
via privilegiada per relacionar-nos amb el que ens envolta. | que en tot cas, el
gue diferéncia la nostra epoca d’anteriors és la diversitat quantitativa del
fenomen. | és que, actualment vivim en una epoca imperada per la multipantalla
i, per tant, per la hipervisualitzacié d’imatges. En aquest camp és interessant
I'aportacié de Guy Debord a La sociedad del espectaculo.® | és que, la funcié de
la imatge, tot i haver estat sempre present, va canviar drasticament gracies a
I'aparicié dels nous mitjans i el sorgiment de I'época de la informacid, i sobretot,
la posterior epoca post-mediatica actual. Un dels treballs més important vinculats
a aquesta questié és el realitzat per Roy Ascott, un teodric sobre I'art interactiu
computacional. Aixd no obstant, endinsar-nos en aquesta investigacié seria
estendre’ns excessivament.

La hipervisualitzacié d'imatges que impera el nostre context és el que ens ha
motivat a dedicar-li un temps de la nostra investigacié als conceptes de
presentacié i representaci6. No aprofundirem, perd, en el concepte de
multipantalla i context postmediatic, tot i que han estat conceptes fortament
presents en la produccié de la nostra obra i, inclos, incitadors. Creguem que no
és el plantejament més adequat per comprendre els temes que més destaquen
en la produccio artistica duta a terme centrada en la indagaci6 en la tensio de
conceptes aparentment contraposats. Per concloure aquest apartat de
presentacio i representacié que hem associat a la imatge i el seu referent, hem
decidit culminar, a manera d’enlla¢ al seglent apartat, amb I'obra de James
Turrell. Un artista fascinat pel fenomen de la llum, en particular les formes en que
pot ser emprada per tal d'alterar la nostra percepcié del mén natural. Amb les
seues obres obertes al cel, I'espectador ha de persistir per experimentar les
variacions en la llum, que canvien segons I'estacio, el dia, I'hora i el clima.

2 VITTA, Maurizio, El sistema de las imagenes: estética de las representaciones cotidianas,
Paidds, Barcelona, 2003, p. 27.
B DEBORD, Guy, La sociedad del espectaculo, Pre-Textos, Valéncia, 1999.
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Figura 2. James Turrell,
Stone sky, 2005.
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2 Entre la rotunditat de la pedra i la fragilitat de
espill.

Aci tampoc parlem de dos mons paral-lels, tot i que el mateix titol sembla que ho
vulga enunciar. Aquesta contraposicié entre rotunditat i fragilitat podria equivaler
a la contraposici6 ja raonada entre presentar i representar. No es tracta, doncs,
de dos conceptes antagonics o enfrontats i prou, siné de dues especificitats, en
aquest cas, d’'una materialitat exposada: I'especificitat vinculada al material petri i
al seu significat historic, la preséncia; i I'especificitat vinculada al reflex de I'espill,
que abastaria la virtualitat, la il-lusié i la immersio. Aquests Ultims tres conceptes
estan fortament relacionats amb el concepte de representacid de l'apartat
anterior i és per aixo que hem decidit comencar parlant de tot alldo que ens ha
interessat vinculat al material de I'espill, per acabar, fent una petita reflexié sobre
la pedra i el seu paper en la representacié d’imatges o d’'imaginari.

2.1. L’espill: Virtualitat, il-lusié, immersio.

No ens interessa, doncs, I'espill com a objecte, sind la seua associacio en el
camp de la virtualitat, la il-lusié i la immersidé. Tres aspectes relacionats d’'una
manera o altra, a la representacié de la realitat, la produccié d’'imatges i a la
manera de relacionar-nos amb aquestes. No cal aprofundir massa per a
evidenciar que el reflex mateix provocat per un espill produeix imatges, i
conseqientment representacions. Quan Bill Nichols diu que “el reflejo es una
desviacion. Nos aparta de algo que no se puede determinar™*, tot i que parla des
de l'analisi de la representacio de la realitat en el cinema documental, ens parla
dels reflexos com a representacions que ens allunyen d’'una realitat que no es
pot precisar. Siga com siga, sempre hi haura un referent, alguna cosa subjecta a,
mitjancant el seu reflex o la seua representacio, ser alterada o deformada. Siga
més o menys indeterminat, el referent sempre existira i la tensio entre aquest i el
representat €s el que ens interessa de tot plegat.

14 NICHOLS, Bill, La representacion de la realidad: cuestiones y conceptos sobre el documental,
Paidds, Barcelona, 1997, p. 31.
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D’aquestes tensions hi parla Jurgis Baltrusaitis en el seu llibre El espejo™, qui en
un moment donat conclou que el mén sencer esta ple de simulacres invisibles
que es desprenen de la superficie de I'objecte. L’autor, historiador de I'art, fa una
analisi de I'espill des d’un ambit cientific, tractant aspectes dels fendmens optics,
perd sobretot des d’un ambit intel-lectual i meditatiu, i és que, com ell mateix
assenyala, la reflexié no només significa enviar de tornada o reflectir, sin6 també
pensar i meditar (reflexionar). Perd0 el més suggestiu, potser, haja estat el
recompte que duu a terme en I'ambit de la mitologia i el mosaic creat mitjancant
I'analisi d’'un recull de documentacié pertanyent a I'antiguitat. Aquesta fixacio pel
mon antic provoca que li resulte molt complicat distanciar-se del caracter
fantasmagoric de la imatge especular, inclis quan recorre al discurs cientific. | és
que, des d’'una mirada occidental, com la que inevitablement ens és propia en
aquest treball, 'espill ha estat una font de saviesa, d’autoconeixement, que ens
ha meravellat per I'enfrontament, la imperceptibilitat dels seus limits i la rigorosa
simetria entre la realitat i la seua il-lusio.

En l'antiguitat, per la diversitat de corrents, els grecs no van poder decidir si en
I'espill el que veiem és la realitat o una mera il-lusio, és a dir, si veiem cossos o
tan sols imatges. L'espill, d’aquesta manera, era un causant d’inseguretat i
inquietud, enfront del qual la propia existéncia apareixia com un enigma. D’aqui
el mite de narcis que confonia imatge per identitat i provocava la por de perdre’s
a u mateix en una imatge. També, de I'antiguitat, sorgeix el terme eidolon que
nosaltres conservem en idol. Mentre que idol vindria a ser un déu fals, eidolon,
una realitat falsa. Plato hi feia Us del terme per referir-se a la produccié d’'una
imatge en l'espill. També podia definir-se com a imatges mentals o per fer
referéncia al doble del difunt. Es tenia la creenca que els morts, durant el transit
a I'Hades, anaven perdent els seus atributs personals, inclis el genere, i es
convertien en una mena d'ombres alades, representades amb el simil dels
ratpenats per Homer a La lliada. Des de la contemporaneitat podem veure un
paral-lelisme important en la idea de fantasma.

En contraposicié a I'dptica antiga, que associava la propagacio de la llum a la
percepcio del mon —la percepcidé era un conjunt d'imatges reflectides-, a I'dptica
arab les imatges queden fora de consideracioé en l'estudi de I'espill. L'espill és
una superficie vitria que és un mitja de la llum, i no un mitja dels cossos que
apareixen en ell. Les imatges no impressionaven a ningu, eren tan sols il-lusions.
Tal com explica I'historiador d’art alemany Hans Belting, “En la Antigtiiedad, la
presencia de los cuerpos conducia a un mundo de imagenes, mientras que, en
la cultura arabe, la presencia de la luz, conducia a un mundo vaciado de
imégenes.”™® Aixi doncs, hi ha una diferéncia clara entre aquestes dues cultures

1> BALTRUSAITIS, Jurgis, El espejo, Maraguano, Madrid, 1988.
16 BELTING, Hans, Florencia y Bagdad. Una historia entre oriente y occidente, Akal, Madrid, 2012,
p. 87.
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visuals. Des de 'occidental, esta clar que la reflexio, a diferencia de I'oriental, és
molt més important que I'altre fet Optic, la refraccio.

Quan parlem de reflexié se’ns fa inevitable parlar de mimesi, a qui Oliver Grau hi
fa referéncia associant la paraula a un poder irracional, magic, i fins i tot
espiritual, no assolible ni controlable per 'observador. | és que, relaciona mimesi
amb l'antic concepte alemany d’imatge, que es remunta a temps anteriors de
I'edat de ferro germanica. “Aquest és el sentit original de la paraula alemanya per
a quadre o imatge, Bild, l'arrel etimologica és bil: el seu sentit es refereix més a
una esseéncia vital que al grafisme™’. En un sentit platdnic, mimesi imita, crea
una il-lusié. L'il-lusionisme, aixi com diferents técniques com el trompe l'oeil
utilitzades al llarg de la historia de l'art, apunta a utilitzar representacions fidels
per produir impressions reals, a fer veure que superficies bidimensionals sén
tridimensionals.

Aquest instant de plaer estétic, de consciéncia i reconeixement, en qué potser el
procés de I'engany és un desafiament per I'expert, difereix del concepte de virtual
i dels seus precursors historics, la meta és la inconsciéncia de I'engany. Podriem
mencionar aci el famds encontre entre Zeuxis i Parrasio en la celebracié del
concurs per determinar l'artista més gran, on a la fi, és el millor engany qui ho
determinaria. Es posen, doncs, totes les técniques possibles a disposicio
d'aquest il-lusionisme cercat: la mimesi es construeix a través de la precisio dels
detalls, la llum, la perspectiva i la gamma de colors. A partir d'aquest aillat
perfeccionisme, I'espai d'il-lusié apunta a compondre amb aquests elements una
estructura complexa amb efectes sinergeétics.

En els espais d'il-lusi6 el que ens interessa més especificament és el moment en
qguée l'observador, quan es mou, rep una impressio il-lusoria de l'espai en
concentrar-se en objectes que s'apropen o s'allunyen d'ell. La profunditat de
I'espai pintat, muntat o creat, amb tot, s'experimenta. Aquest sera un aspecte
clau en la disciplina de la instal-laci6 que especificarem més ampliament en la
reflexid sobre I'obra realitzada. No obstant aix0, cal mencionar ara a Gosztonyi,
citat per Oliver Grau, i la seua determinacio respecte a I'experiéncia de I'espai:
"S'ha d'emfatitzar la virtualitat del moviment: u també pot fer 'entrar' I'espai de
manera virtual, per exemple, en el pensament o en la imaginacid, segons el qual

les distancies en realitat no s'experimenten sin6 que més bé se suposen”®.

Aquesta virtualitat del moviment mitjancant, per exemple, la imaginacié, ens duu
a fer referencia ja més directament a aquest concepte de virtualitat com a realitat
implicita. La realitat virtual ara permet representar I'espai com a depenent de la
direccié de mirada de I'observador: el punt de vista no és estatic o dinamicament

1 GRAU, Oliver. Virtual art: from illusion to immersion, Cambridge, Massachusetts, 2003, p. 16.
'8 Ibidem, p. 16.
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Figura 3. Yayoi Kusama,
Infinity Mirrored Room, 2011.

lineal, com en el cinema, sind que inclou en teoria un nombre infinit de
perspectives possibles. Tot aco té a veure amb un terme que ja coneixem de
sobres: el ciberespai, una paraula encunyada per l'escriptor de ciencia-ficcio
William Gibson el 1984, que s’entenia com una xarxa d'espais d'imatges
informatitzades. Una matriu que, com una “al-lucinacié col-lectiva” trobaria
milions d’usuaris quotidians.™

Pero el fenomen de realitat virtual no és un fenomen nou. La idea d'instal-lar a
un observador en un espai d'il-lusié herméticament clausurat no va aparéixer per
primera vegada amb la invencié técnica de les realitats virtuals creades per
computador. Ben al contrari, les formes de la realitat virtual parteixen del cor de
la relacié dels éssers humans amb les imatges. Aixi, trobem mostres des de
'antiguitat. S'inicien abans de res, i pel que hem pogut trobar, amb I'amplia
tradicié europea dels espais d'imatges il-lusories, que es van trobar principalment
a les cases de camp. Aix0, és clar, si no volem trobar alguns dels seus inicis en
les pintures rupestres de les coves rocoses. Alguns exemples d’aquesta tradicio
son els frescos de la Vila dei Misteri a Pompeia, els frescos del jardi de la Vila
Livia a prop de Primaporta (ea. 20 aC), diferents sales de frescos gotics, com la
Chambre du Cerf al Palau del Papes d’Avinyd, i molts altres espais il-lusoris
renaixentistes, com ara la sala delle Prospettive a la Vila Farnesina a Roma. |
aixi, amb aquest caracter arquitectonic, molts exemples fins a I'actualitat.

Obviament, aquests exemples d'espais d'imatges per crear il-lusions no son
tecnicament comparables amb les il-lusions actualment possibles amb I'ajuda
d'ordinadors. Tampoc ens interessa, pero, indagar en les possibilitats dels nous
mitjans. El que si ens encurioseix, és la interactivitat que també podem trobar en
el reflex de I'espill. De fet, ens interessen, almenys per abordar la problematica
del treball, obres que per immersives al-ludeixen al concepte de realitat virtual
sense haver de recOrrer a programes i computadors especifics. Exemples en
aquest camp podem trobar-los en les obres d’artistes contemporanis en el
terreny de la instal-lacié com Yayoi Kusama o Rafaél Rozendaal.

19 GIBSON, Williams. Neuromante, Minotauro, Barcelona, 2005.
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Figura 4. Rafaél Rozendaal,
Really Really Big, 2012.

Figura 5. Vista de I'exposicio
individual Pistoletto a la
Galeria Elvira Gonzalez,
Madrid, 2012.

Un altre artista a qué caldria fer referéncia en aquest punt és a Michelangelo
Pistoletto i als seus Mirror Paintings. Son obres que requereixen un espectador,
el qual sera el protagonista de les interaccions i del moviment que en l'obra es
generen. En certa manera juga amb la il-lusié i amb la immersio; abans que
finestres ell pretén crear portes. |, tot i que a més, una de les caracteristiques
d’'aquestes obres és la unié de conceptes aparentment oposats, com superficie
dinamica enfront de profunditat estatica, també trobem questions allunyades del
que estem plantejant aci. Per exemple, defén que els seus espills no menteixen
mai, que tot alld que es veu és la realitat i la veritat més absoluta de la nostra
quotidianitat.”

S

% JARQUE, Fietta, “Autorretrato infinito de Michelangelo Pistoletto”, en El Pais (versi¢ digital), 13
d’abril de 2012. [http://cultura.elpais.com/cultura/2012/04/13/actualidad/1334317951_350980.html]
[Gltima consulta 05/05/2016]
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Figura 6. Anish Kapoor,
Cloud Gate, 2004.

En aquest sentit ens trobem meés a prop de la concepcié d’Anish Kapoor en les
seues obres escultoriques d’espill, amb les quals, inclus per mitja dels titols,
reflexiona en la deformacié provocada pel reflex, la immersié il-lusoria, o el canvi
de percepcio de la nostra realitat, una realitat amb moltes variants.
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Aixi doncs, ens interessa més indagar en la desviacioé d’aquesta idea de realitat.
Aix0 si, ja deixant de banda les referéncies a I'antiguitat. EI concepte de realitat
virtual ens permet un punt de partida a I'hora d’abordar la comprensié de dos
conceptes separats i relacionats a I'hora, realitat i virtualitat, i al mateix temps
dilucidar com afecten l'evolucié de la teoria de la percepcié. Baudrillard,
anteriorment citat, ens diu que la relacié bipolar que mantenien el real i el virtual,
ja ha deixat de funcionar i, per aixo, “el sistema ha entrado en cortocircuito
engendrando una masa critica y produciendo una desviacién exponencial”®.
Aparentment contraposat a aquest pensament, Pierre Lévy aborda aquest tema
apuntant que el real i el virtual s6n conceptes totalment subjectius, ja que cada
forma de vida inventa el seu propi mén amb espais i temps especifics.? Dit d’una
altra manera, des del punt de vista global la diferéncia entre real i virtual
desapareixeria, ja que en ser subjectiu, tot seria una reconstruccid
personalitzada d’'un “altre” exterior a nosaltres.

Aquesta dinamica de pensament esta, sens dubte, actualment potenciada per
I'ds indiscriminat de les noves tecnologies. En aquest sentit, Roy Ascott va anar
més enlla plantejant la seglent questid, ja en 1995: “Como el saber y la
percepcion pasan cada vez mas por la mediacién de sistemas basados en el
ordenador, la pregunta "¢;Qué es realidad?" Serd sustituida por "¢Como

2 BAUDRILLARD, Jean, El intercambio imposible, Catedra, Madrid, 2000, p. 74.
2 LEVY, Pierre, ¢Qué es lo virtual?, Paidos, Barcelona, 1999.
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actuamos entre nosotros con una proliferacién de realidades distintas?”%.
Actualment podem dir que ens trobem vivint un entorn compost per eixa
proliferacio de realitats distintes o, si es prefereix, un entorn enormement
virtualitzat.

Per concloure, existeix doncs, un desdoblament entre practiques que confien
encara en donar testimoni de qué és real, redescobrint ambits de la quotidianitat,
i altres practiques que es projecten en els espais de la il-lusié i la virtualitat.
Espais que possibiliten, les noves tecnologies o mitjans alternatius, evocant el
simulacre d’'uns espais d'immersié on les referéncies i les al-lusions a les
diverses realitats tendeixen a diluir-se en els jocs aleatoris dels significants, la
permutabilitat, que destil-la I'explosi6 i la implosi6 dels signes, o la
hipertextualitat. De tot plegat ens ha interessat, justament, la tensié d’aquestes
dues postures o practiques artistiques. Tot i que ens decantem més pels espais
immersius il-lusoris, per exemple, no pensem que les tecnologies siguen un
requisit fonamental per fer una reflexio directa sobre aquest camp. Una
disposicié minimalista de cubs d’espills, per exemple, ja ens remet, com podria
fer una pintura cubista de principis del segle passat, a mdultiples realitats
representades a manera de simulacio.

Figura 7. Robert Morris,
Untitled, 1965.

8 GIANNETTI, Claudia (ed.), Ars telematica: telecomunicacion, Internet y ciberespacio, ACC
I'’Angelot, Barcelona, 1998, p. 103.
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Aixi, destacarem a tall de cloenda, la confrontacioé recurrent entre el material i
limmaterial, que se’n deriva de I'anteriorment plantejat, amb la qual va entrar en
l'escena artistica el filosof Lyotard®, i els respectius correlats entre el natural i
I'artificial, I'analogic i el digital, el real i virtual, etc. Una série de tensions que
molts artistes contemporanis han tractat com a eixos principals a les seues obres
i que hem decidit il-lustrar, servint-nos d’enlla¢ per a parlar a continuacié de la
pedra, amb l'obra de l'artista portugués José Davila.

Figura 8. Jose Davila,
Joint Effort (Serie), 2015.

Figura 9. Jose Davila,
Joint Effort (Serie), 2015.

* LYOTARD, Jean-Francois. La condicion postmoderna: informe sobre el saber, Catedra, Madrid,
2012.
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2.2. Pedra: Preseéncia.

Mentre que I'espill evidencia un ventall de possibilitats per a la indagacio en les
diferents problematiques subjectes al concepte de representacid, realitat i
virtualitat entre altres, sembla que la pedra, mineral solid i dur, possiblement
“massa’ primitiu i arcaic, no ens pot aportar res més enlla. Es una material que,
en les arts plastiques i visuals, aparentment esta desfasat. Possiblement per
'espai temporal que requereix a l'artista, en el seu procés de talla tradicional,
que l'impedeix reflexionar, pareix ser, sobre el nostre context i aportar o dir
quelcom interessant en I'ambit de I'art contemporani. Evidentment no hi estem
d’acord. De fet, no és necessari associar el treball en pedra amb el treball en
talla tradicional o en anys de treball invertit en una obra. De fet, hi afegim, trobem
certa poética en emprar un material amb tant de significat i tanta historia, i
actualitzar-lo i fer-lo particip dels discursos més contemporanis. Inclis, si
estudiem una mica, podem relacionar la pedra directament a I'estudi de la imatge
i la representacio.

Des del principi dels seus temps, la imatge va estar relegada a la pedra. Aixi fou
que la caverna es va saturar de sentit: la roca freda, aspra, extremadament mobil
en la seua successio de plens i de buits, de convexitats i concavitats, va oferir a
la imatge el primer espai de l'organitzacié visual. Actualment es reconeix de
forma oberta la impossibilitat de desxifrar aquells primers senyals de la preséncia
humana sobre la terra. Hi ha I'analisi estadistic que ha evidenciat el seu caracter
binari i simetric (les parelles de bisons/cavalls, mascle/femella sén els més
freqlients), i sobretot la seua organitzacié espacial, que indueix a pensar en
I'existencia d’un sistema. Malgrat no anar més enlla els Gltims estudis, aquests ja
ens pareixen bastant significatius. De fet, a la nostra obra, I'element petri junt
amb el seu reflex a l'espill, elements que en conjunt construeixen espais
instal-latius, el factor de la disposicié espacial és tan essencial com aquest
desdoblament simeétric provocat pel reflex.

Pero tornant a les primeres imatges que utilitzaven la roca com a suport,
aguestes, amb un significat irremeiablement perdut, evidencien, tanmateix, una
realitat més profunda: la voluntat de presencia. Les empremtes de mans, que
continuen sent un enigma, expressen de manera particular, almenys, una
immediatesa d’accié que podem tindre present només des de I'aparicié de certes
practiques artistiques en lanterior segle XX. Tot ens indica que aquestes
representacions d’éssers confinats a la pedra, s’han convertit en la imatge
mateixa de la primera preséncia humana al mén o, millor encara, en el primer
fulgor de la consciéncia d’aquesta preséncia. Constitueixen per tant una
modalitat d’intervencié sobre les coses, la temptativa incerta d’explicar la
inabastable poténcia de la natura i de sotmetre-la als seus propis fins.
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Figura 10. Ulrich Ruckriem,
en Galerie Tschudi, 1996.

En l'antiguitat encara, perd ja no en la prehistoria, una pedra s’erigia quan es
tenia constancia de la mort d’algd. Un costum ampliament difés en la Grécia
arcaica, on aquesta pedra tenia el nom propi de koléssos. El kolossos era, tal
com afirma Valeriano Bozal, “un doble que permite poner en relacion este mundo
con el otro, el de los muertos™. Per tant, la preséncia de la pedra complia una
funcié reequilibradora. No es tractava d’'un senyal ni d’'un simple simulacre. La
pedra traduia de forma visible la poténcia del desaparegut, retornant-la de nou
als vius per restablir I'ordre truncat. Aixi, la imatge curullava el buit creat per la
mort en la seua condicio de doble: substituia I'absent i d’alguna manera el
representava. Perd no és amb la mera representacié o amb el simulacre amb
gué podem relacionar el kol6ssos. Tot i que el pensament dins d’'una matéria
inerta generalment no té massa sentit, en aquesta mena de toscos menhirs,
amb ells s’estava expressant, buscant els complexes itineraris de la rad. Aixi, la
pedra va ser signe d’intel-ligéncia que obria un congost en la misteriosa
complexitat de l'univers.

Com aquests, al llarg de la historia podem trobar altres exemples on la pedra té
més contingut que la seua propia composicié de minerals. Aixi, en un passat
igual de remot podem trobar aquest material a les escultures en les grutes,
amulets, manifestacions de poder de I'antiguitat, retrats o art funerari. A més,
podem afirmar amb aquests exemples, que la técnica de talla amb pedra ha
existit des de fa milers d’anys. Possiblement, per aquest mateix motiu, en I'art
contemporani es considera com una especialitat que mira més enrere que
endavant. En l'antiguitat, la talla en pedra va gaudir de gran esplendor arribant
inclus al virtuosisme en aspectes com l'analisi de I'anatomia. Perdo amb la
postmodernitat, aquest aspecte perd gairebé tot el seu valor. Es llavors quan la
talla comenca a plantejar-se problemes d’espai i conceptes formals totalment
diferents, i escultors com Ulrich Rickriem o Louise Bourgeois donen una visio
diferent i atipica d’'un material sovint catalogat com a demodé.

% BOZAL, Valeriano. Mimesis, las imagenes y las cosas, Visor, Madrid, 1987, p. 67.
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Figura 11. Richard Long,
Cornish Slate Ellipse, 2009.

Richard Long també ha treballat amb la pedra, a més d’altres materials autoctons
com la fusta i el fang. En I'is que fa del material petri, podriem remetre a aquesta
funcio reequilibradora dels kolossos, no perqué hi faca referéncia, siné per que
segons el mateix artista, la seua obra té una intencié equilibradora entre els
patrons de la naturalesa i el formalisme de les idees humanes.” En les seues ja
conegudes el-lipsis fetes amb trossos de pedra, recollits en passejos o0 en les
mateixes pedreres, es combinen, a més, conceptes aparentment enfrontats com
l'ordre i el desordre.

Aquest tipus d’obra, segons el mateix Long, va estar en un principi influenciada
per una obra de Isamu Noguchi exposada a la Tate en 1964, quan encara era
estudiant a Bristol. ¥ Precisament, un artista gue treballa fonamentalment amb
pedra. El que li va impressionar fou la senzillesa i el minimalisme de la peca que,
lluny d’una estética industrial, relacionava home amb natura. Per a Noguchi,
artista america nascut al Jap0, la pedra és la matéria primera de l'univers i és per
aixd que permet obrir les portes cap a un art de la meditaci6.”® L'octubre del
2015, es va fer una exposicié al museu que duu el seu nom, The Noguchi
Museum, a Nova York, titulada Museum of Stones. En la mostra s’exhibien obres
de 30 artistes contemporanis distribuides entre les obres propies de la
instal-laci6 permanent de l'artista. Tot i que totes elles estaven realitzades en
pedra o, almenys, simulaven el material petri en la seua forma, eren obres
d’artistes, que generalment treballen en aquest material de manera ocasional o

% Richard Long: Walking in Circles, cataleg, Hayward Gallery, Londres, 1991, p.250.

" Richard Long: heaven and earth, cataleg, Tate Britain, Londres, 2009, p.172.

2 BATTAGLIA, Andy, “An Exhibition Where Rocks Get Respect” en The Wall Street Journal (versio
digital), [http://www.wsj.com/articles/an-exhibition-where-rocks-get-respect-1444083828] [ultima
visita el 25/05/2016]
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Figura 12. Vista de I'exposici6
Museum of Stones, 2015.

Amb obres de Isamu Noguchi,
Bosco Sodi i un fragment de
I'obra de Lawrence Wiener.

Figura 13. Rupert Norfolk,
Wall, 2012. A I'exposicié
Museum of Stones.

molt puntual. Per exemple, Bosco Sodi que presenta, pel que sembla, unes
roques pintades de roig, tot i que en totes les seues obres parla de color i
matéria, la pedra no és un material que use de forma habitual. Tampoc un altre
artista que es pot veure a continuacié, Rupert Norflok.




Figura 14. Zhan Wang,
Avrtificial Rock N° 43, 2008.

Per concloure l'apartat Entre la rotunditat de la pedra i la fragilitat de I'espill,
mencionem l'obra de I'escultor xinés Zhan Wang. No utilitza el material petri,
pero, tot i aixi, la seua obra es caracteritza per unes formes abstractes que ell
mateix defineix com pedres flotants. També se les ha definit com a roques
artificials o Gongshi (roques dels erudits). A Xina les Gongshi son roques
modelades naturalment o artificialment molt apreciades i molt comuns en els
jardins. En general, en la cultura xinesa, la roca té un alt valor; les roques es
conceben com posseidores de la més pura gi 0 energia vital, i es recull com a
objectes dart i com eines per a la meditaci6. Perd I'obra d’aquest artista,
caracteritzada per unes formes grans i abstractes, molt texturades, cobertes de
crom, sembla fugir d’aquesta referencia natural. De fet, podriem dir que s’acosta
a aquell luxe del qual es val I'obra de Jeff Koons. Siga com siga ens pareix una
obra adient per enllagar aquest apartat amb el seguient, dedicat a la tensio entre
el material natural i I'artificialitat imperant.
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3 Entre el material natural i la policromia industrial.

Amb relacié amb l'apartat anterior, on hem fet referéncia a I'espill i la pedra, en
aquest ens endinsem més profundament en aquesta diferéncia entre I'artificial i
el natural, conceptes per reflexionar que, més que posar en relleu objectes, que
també, denoten perspectives i relacions. Quan amb el titol nomenem el material
natural, evidentment ho fem per linterés cap al material petri. Per contra,
destaquem la policromia industrial, a més de per I'is de la pintura de carrosseria
a la nostra obra, per l'interés en el concepte d’artificialitat. Un concepte que és
protagonista en aquest apartat, sempre evidentment amb relaci6 amb [laltre
concepte de naturalitat. En efecte, ens torna a interessar la tensio que conjuga
dos conceptes aparentment contraposats. Tornant doncs, a fer referéncia a Jean
Baudrilard, la naturalitat i [lartificialitat no sén conceptes diferenciats:
“Objetivamente hablando, los materiales son lo que son: no hay verdaderos ni
falsos, naturales o artificiales ¢Porque el cemento deberia ser considerado
menos auténtico que la piedra? Experimentamos antiguos materiales sintéticos,
como el papel, como completamente naturales, y el vidrio es uno de los

materiales mas ricos existentes”?®.

Des d'una perspectiva o postura postmoderna, qualsevol material és cultural,
processat pel camul de condicionants i codis que formen el teixit de la nostra
cultura: d’aqui que la distancia entre l'artificial i el natural s’acurte o, més ben dit,
s’anul-le. Si es defineix lartificial per la cosa feta per I'ésser huma, i el natural
com la cosa produida per la naturalesa, és evident que no hi ha cap material dels
que integren el nostre entorn que siga absolutament una cosa o una altra. Es el
que ocorreria amb un material com la pintura automobilistica que s’ha
desenvolupat enormement a partir d’'un moviment cultural: el moviment tuning,
que té la seua gran época a Espanya cap a I'any 2000, en plena “bonanga”
econdmica que pocs anys més tard s’enfonsaria. Concebut com un material
summament artificial carregat d’efectes i amb multiples acabats, la “pintura
tuning” té, tanmateix, un contingut cultural important lligat a I'antropologia i a la
nostra natura com éssers socials. Esta, a més, lligada a una tradicié mil-lenaria:
la policromia sobre qualsevol superficie.

Tornant amb aquesta mateixa indefinicio entre el natural i l'artificial s'inscriuen els
testimonis de diversos artistes que han treballat de diverses maneres amb els

% BAUDRILLARD, Jean, El sistema de los objetos, Siglo XXI Editores, Madrid, 2004, p. 40.

33



Figura 15. Vista de I'exposicio
individual Didier Marcel:
Sommes-nous I'élégance,
Musée d'Art Moderne de la
Ville de Paris, 2010.

materials sintetics que ens poden il-lustrar el discurs que estem seguint. Per
exemple, 'obra de Didier Marcel té la intencié de representar els detalls d'una
mare naturalesa la naturalitat de la qual es barreja amb les produccions culturals
del seu entorn més immediat. Malgrat la seua obstinacié en fer més al-lusi6 al
concepte de naturalitat que d’artificialitat, la veritat és que gairebé tota la seua
produccié d’elements naturals no té res més que el referent. Una mostra d’agd
son els seus troncs modelats amb resina de poliéster.

o . |

Un altre exemple que segueix il-lustrant aquesta problematica entre els
conceptes, i coincidint amb I'Gltim material sintétic nomenat, és una part no tan
arxiconeguda de l'obra d’Arman. Aixi, Arman, referint-se a la técnica de la
inclusi6 amb qué aconsegueix situar una acumulacié d'objectes en un bloc solid
de resina de poliéster, al-ludeix a I'ambre com a primer material plastic (sent
'ambre una resina natural solidificada), amb el qual la natura ha realitzat
fortuitament inclusions d'insectes que, preservats d'aguesta manera del pas del
temps, han permés als cientifics conéixer espécies extingides molt temps enrere.
L'estratégia visual i técnica d'Arman s'assembla en gran mesura a aquest procés
natural, ja que en incloure els objectes en un material neutre i aillant, els
introdueix en un temps propi, si no etern, almenys d'alguna manera alentit.
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Aguestes observacions sobre la indefinicio entre el natural i I'artificial es poden
il-lustrar, també amb I'obra d’artistes com Lynda Benglis, César (qui compara les
seues expansions amb la llet en bullir o amb un soufflé gegant) i, recentment,
Mundt i altres artistes més lligats al post-internet com sé6n Timur-si-gin o Katja
Novitskova.

Figura 16. Vista de I'exposicié
Lynda Benglis al New Museum
a Nova York, 2011.

Figura 17. Happening de
I'artista César a la Galleria
Nazionale d'Arte Moderna, a
Roma, 1968.
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Figura 18. Vista de I'exposicio
de Wilhelm Mundt, Aluminium,
a la galeria Buchmann Galerie,

Belin, 2015.

Figura 19. Instal-laci6 de Katja
Novitskova a I'exposicié The Still
Life of Vernacular Agents,
comissariada per Nadine
Zeidler, a la Kraupa-Tuskany
gallery, Berlin, 2012.

En I's de materials generalment concebuts com a naturals i amb els concebuts
com a industrial, fins al dia davui encara existeixen moltes posicions
contraposades. Alguns expressen ferventment el rebuig o aversio cap als
materials tradicionals. D’altres, tot i no renunciar a aquests, argumenten que son
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materials morts, mentre que els sintéetics transmeten sensacié de vida. També
s’ha defensat I'Us Unic de materials sintétics com a simbols del moment, de
modernitat. Possiblement és una excessiva domesticacié dels materials artistics
més tradicionals de les belles arts que ha dut a artistes d’aquest segle a adoptar
materials i técniques d'altres camps com l'industrial, el comercial o el cientific,
sempre amb ['afany d'aconseguir la sensaci6 intensa, tot i que passatgera, de
novetat i descobriment. Perd a nosaltres, el que ens interessa és el que segons
Baudrillard, ens ofereix: "lo importante es ver, aparte de las vastas perspectivas
gue estos nuevos materiales han abierto al mundo de la préactica, la manera en

que han modificado nuestra relacién sensorial con los materiales”®.

Els quin no volen renunciar de cap de les maneres als materials “nobles”, potser
és perque d’aquesta manera se senten ells mateixos ennoblits. Nosaltres, com
ens hem postulat des d’'un principi, ens trobariem en un interstici entre dos
camps. Hem apostat per I'is de la tensié provocada entre conceptes
aparentment contraposats. Per una banda la naturalitat rugosa de la pedra, en
concret marbre, material noble des de les mostres virtuoses de l'antiguitat, i per
l'altra banda, la pintura tuning més estrident i actual, i tot alld que la seua
artificialitat implica.

En definitiva, quan hem parlat de llenguatge dicotomic ho hem parlat des del
convenciment que el llenguatge, i les idees que aquest genera, no és cap
sistema rigid ni estereotipat. Sempre existeixen matisos, tensions entre dos
conceptes, llacos, avinences i desavinences, més encara Si entenem que
conceptes com veritat o realitat, en la contemporaneitat, perden forca en el seu
contingut i significat en comparaci6 a temps passats. Aquestes aparents
polaritats a qué hem fet referéncia en aquest bloc sén en realitat una série de
possibles gradacions. Per concloure, doncs, totes aquestes questions
plantejades en Un llenguatge dicotdmic, s’han tractat amb la intencié d’establir
unes bases a partir de les quals indagar en la propia obra, analitzada a
continuacié al segon bloc.

% Ibidem. p.40.
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Bloc I

L’obra. Stoned.
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Bloc ll: L’obra. Stoned.

La produccio artistica que hem realitzat, a partir de les investigacions que en el
present treball es contemplen, no s’ha limitat a 'obra exposada en I'exposicid
Stoned. No obstant aix0, la major part de I'obra que hem realitzat durant els
Ultims vuit mesos si que hi forma part. L’altra part de la produccid, llevat de les
peces que considerem antecedents, proves o noves direccions, s’han exposat en
I'exposicié Geologia de l'inefable, a Barcelona, i en la fira d’art JustMad a Madrid.

Stoned ha significat per a mi la primera exposicié individual en una galeria. Pero
també, la culminacié de tot un procés. Un procés que va més enlla de la
materialitzacié d’'una investigacid, que moltes vegades es queda al taller, i ha
provocat I'endinsar-me en el mén professional de 'ambit artistic. Tot gracies a un
treball continu, seriés i sincer i al suport de molta gent. Pero aci també volem fer
referéncia a Stoned com a concepte. Un concepte, o millor dit un joc de paraules,
que ho englobaria tot (obres, contingut conceptual, procés, etc.) i que acaba
sent, a més, el titol de I'exposicio.

Aixi doncs, Stoned fa referéncia a un joc de paraules on l'element material
protagonista de la mostra, la pedra, es confon amb un estat d'ingravidesa mental
gue troba en aquest element una eficag metafora: quedar-se de pedra,
estupefacte. Perd, a més, Stoned significa estar immers en els efectes de les
drogues fluixes com la marihuana. Un titol adient per a una exposicié que parteix
de la investigaci6 duta terme, on la interrelacié entre materialitat, virtualitat i
simulacié son conceptes presents. En aquest apartat es fara referéncia no
només a l'exposicid i el procés de realitzacio de I'obra, sind6 també a les
reminiscéncies autobiografiques que han estat clau en lelecci6 d’aquest
concepte que fa una funcié cohesiva de tot plegat.

Per finalitzar fem referéncia a I'abans, i el després de Stoned, fent mencié també
al treball paral-lel a I'exposicio i els nous camins de la nostra investigacio.
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4 Stoned: ’exposicio.

Sense més preambuls, en aquest apartat fem referéncia a Stoned com a titol de
la nostra primera exposicié individual en una galeria. Es tracta de la galeria
Area72, un projecte paral-lel al de la Galeria Punto, al carrer Bar6 de Carcer a
Valéncia. L’exposicié ha tingut lloc entre el 3 de mar¢ i el 28 de maig de 2016.
Normalment les propostes expositives es programen amb un any d’antelaciod, en
el nostre cas va ser amb cinc mesos només. Tot ha anat molt rapidament. Al
Juny del 2015, a partir d’'un primer contacte en les activitats de Selectal5
organitzades al master, contacten amb nosaltres per participar en una fira d’art
contemporani a Marbella. Tot va bé, es ven i I'obra ix en les primeres
publicacions d’artistes emergents destacats. Al setembre tornen a comptar amb
la nostra obra per a la fira d’art contemporani summa a Madrid. Es ven més obra.
Confien en aquests treball costant, la professionalitat i les ganes que hi posem.
No passen ni tres mesos des del viatge a Marbella i ja ens proposen fer una
exposicié individual a 'espai de Area72, el projecte paral-lel d’artistes joves a la
galeria Punto de Valéncia. Sense pensar-ho dues vegades acceptem i ens pose
a treballar. Només tinc 5 mesos. A l'exposicié individual se li sumen la
participacié en una exposicié comissariada per Whitephoto al centre civic Can
Felipa, a Barcelona, i la participacio en el estand en JustMad16, de la Galeria
Punto com a Area72. En 20 dies, entre febrer i marg, s’han de complir amb
aquests reptes. EI més dificil és no perdre la serenitat ni atabalar-se. En aquest
punt, perd, només farem referéncia a I'exposicié Stoned.

El primer pas era realitzar les obres. Aquest procés I'expliquem en un apartat
posterior. Tot seguit era essencial un bon ritme i una bona organitzacié. La
técnica del timing va ser fonamental. Una taula de continguts i tasques a complir
gue esta en continua modificacio.

GENER FEBRER [ MAR
Ti-14 | 1517 [ 1821 [2224 [2e [zl [ 1% ET ESE T2 1518 | ie-21 [ 2225 [2628 |26

|

Fer fotos a les de Barcelona
Editar imatges i enviarliles a Jaime
Fer video Jaime

Provar el video en la pantalla de la

| galeria
Fer fotos bones de les peces JUSTM
Editar fotos i fer doc_autenticitat
Demanar caixes
Disenyar vinils
Demanar vinils

Fer caixes per a transp._Barcelona

Pensar en qui escriura el text

Contactar en persones que escriuran

el text

Data per tindre el text finalitzat _

Anar a comprar a leroy merlin_

Mirar on comprar espills

Demanar els espills.

Presionar a Jorge per a que contacte

amb moyorista d'espills

Realitzar estructures

Pintar estructures.

Rebre espills per a estructures

Apegar espills a les estructures

Fer proves amb espill trencat
. Presionar per a la construccio del mur

Figura 20. Part del nostre | Presionar de les lums

. ) g Redactar nota de premsa
timing tal com estava I'dltima Disenyar carell xpo
setmana de desembre. %ﬁﬁn‘édeﬂgﬂes
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Per descomptat, sense ajuda hauria estat molt dificil haver complit amb totes les
tasques. No només es tractava de pensar en una bona planificacio de I'espai i fer
front a tots els obstacles que es van interposar en diferents propostes que
anavem formulant. Es tracta del disseny del follet o triptic, de cartell, d’escriure la
nota de premsa, buscar mailing per sumar-Ili al de la galeria, pressionar un poc
perqué I'espai estiguera en totes les millors condicions, anar una vegada i una
altra per veure la millor distribucio possible, buscar algu perqué escriguera el text
de sala, i un llarg etcetera al qual se li suma, per exemple, la construccié de
caixes perqué les obres viatjaren a les altres destinacions amb la preparacio del
seu corresponent certificat d’obra.

Deixant d’'una banda tot aquest procés de planificacio en el poc temps que
teniem, passem al plantejament de I'exposicié. Stoned, a més del titol de
I'exposicié, com hem assenyalat anteriorment és el concepte que realment ho
abastaria tot, obres i contingut conceptual. Hem tractat el tema de la naturalitat i
I'artificialitat, el de representacié i presentacié, hem tractat el tema de la imatge
en el reflex i de la preséncia de la pedra. Un conjunt de conceptes vinculats a la
interrelacié entre materialitat, virtualitat i simulacié, que es conjuguen en una
exposicié que, amb tot plegat, té una intencié clarament immersiva. Amb Stoned,
es pretenia, submergir a l'espectador en un cosmos dicotomic, entre el natural i
I'artificial, entre la materialitat i la virtualitat, i per Gltim, entre I'ordre i el caos.
Aquest ordre i caos fa referéncia a la diferéncia entre els dos tipus d’instal-lacié
que integrava I'exposicio.

A Stoned, es podien veure dues instal-lacions separades que, mitjancant un
video que constitueix la tercera pecga, s’unificaven en una sola mostra. Aquesta,
partia d’'uns elements formals principals: el material petri modificat mitjancant
pintura industrial i el seu reflex en mode de pantalla especular. Una pantalla, o
espill, que arrossega cap a la immaterialitat de la imatge intangible, virtual.
Cadascuna de les dues instal-lacions protagonistes s’iniciaren des d’'un model de
peca diferent: Goldfreezers i Hazes. Titols que, junt amb el del video, Mandanga,
tenen un significat particular que explicarem a través de certes reminiscéncies
autobiografiques, en l'apartat on detallem el caracter introspectiu de la nostra
obra, potser no tan visible.

Per descomptat, la diferéncia formal, i consequtientment de significat, dels dos
tipus de peces determinarien la natura de cadascuna de les dues instal-lacions.
La primera que I'espectador podia veure, baixant I'escala de la galeria era la que
hem anomenat Instal-lacié I, la qual es compon per peces de la série Haze. Aixi,
sera la primera que analitzem de forma individual. Després detallarem la
Instal-lacié Il, composta per a la serie Goldfreezer, per finalitzar amb el video,
Mandanga.
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Figura 21. Vista de la
Instal-lacié | a Stoned, a la
galeria Area72, Valéncia,
2016.

Instal-lacié | (serie Haze).

La instal-laci6 que parteix del model Haze (donant lloc a la produccié d’una série
amb el mateix nom), indaga, com les altres obres que constitueixen Stoned, en la
dissipacié de limits de dicotomies entre el material i immaterial, i sobretot en el
que és natural i artificial. Elements petris policromats amb pintures sintétiques
sén col-locats sobre una plataforma flotant que actua a manera de malla 3D
virtual. Es tracta de peces de marbre que, partint d'un dialeg entre la puresa del
color del material natural polit i el relleu rude intervingut amb pintura tuning, que
s'interrelacionen en un mateix element, expandeixen la seua preséncia rotunda
mitjancant la imatge intangible, pero visible en el reflex dels miralls. Uns miralls
en els quals l'espectador, en apropar-se, es veu integrat al costat de les
mateixes pedres, donant lloc a una imatge que ens descobreix a nosaltres
mateixos abocant a una mena de finestra que ens obliga a mirar d'una altra
manera.

-

S 7

Aquest espai es vincula al de l'ordre. Les peces estan ordenades per gradacio
cromatica, i totes les cares polides miren a una mateixa direcci6. La plataforma
flotant esta perfectament ordenada per una série de 15 petites plataformes de 60
x 60 cm, amb rodetes, que alhora estan formades cadascuna de quatre espills
de 30 x 30 cm. Tot esta mil-limétricament pensat. Aixo és el que a primer cop
d'ull pot ser el que més diferencie una instal-lacié d’altra. Perd ni res és tan
caotic ni res tan ordenat.
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Figura 22. Vista de la
Instal-lacié | a Stoned, a la
galeria Area72, Valéncia,
2016.

Figura 23. Vista de la
Instal-laci6 | a Stoned, a la
galeria Area72, Valéncia,
2016.

Cal assenyalar que una dificultat amb quée ens vam trobar va ser la il-lumincacio
de I'espai. Vam acabar esgotant totes les reserves de llums de la galeria per
poder crear un espai amb una llum ambient que no reflectira de manera molesta
sobre la superficie dels espills. Tanmateix, aquesta llum no acabava sent la
idonia, pero aixd ho vam saber inclis abans de les proves en sala. Aquestes
peces estan pintades amb pintura de carrosseria, i la llum que més realca els
seus colors, és la llum natural.




Figura 24. Vista d’'un detall
de la Instal-laci6 | a Stoned, a
la galeria Area72, Valéncia,
2016.
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Figura 25. Vista de la
Instal-laci6 | a Stoned, a la
galeria Area72, Valéncia,
2016.
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A continuacié es poden veure, de forma individual, la majoria de les 23 peces
realitzades, de les quals s’exhibirien en Stoned, 12. Algunes d’elles tenen titol,
vinculat al significat de Haze, perd la majoria sén S/T. Hem decidit, per no
estendre’ns massa, fer una petita seleccid, mostrant dues vistes de la mateixa

peca.

Figura 26. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
30 x 20 x 38 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 27. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
39 x34x18cm.

Vista 1/ Vista 2
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Figura 28. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
47 x 17 x 21 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 29. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
39 x43 x 26 cm.

Vista 1/ Vista 2
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Figura 30. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
55x20x 19 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 31. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
56 x 29 x 14 cm.

Vista 1/ Vista 2
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Figura 32. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
38 x 28 x 19 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 33. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
37 x 20 x 14 cm.

Vista 1/ Vista 2
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Figura 34. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
27 x 66 x 12 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 35. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintetica i pintura de carrosseria.
23 x55x19 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 36. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
23 x56 x 14 cm.

Vista 1/ Vista 2
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Figura 37. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
39 x20x 19 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 38. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
44 x 17 x 13 cm.

Vista 1/ Vista 2
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Figura 39. Vista de la
Instal-lacié Il a Stoned, a la
galeria Area72, Valéncia,
2016.

Figura 40. Vista de detall de
la Instal-laci¢ Il a Stoned, a la
galeria Area72, Valéncia,
2016.

Instal-lacio Il (serie Goldfreezer).

™

e
v

Partint de la mateixa investigacié en la interrelacié entre materialitat, virtualitat i
simulacio, les Goldfreezers formen un conjunt que podriem definir com una mena
de paisatge artificial, d’'un altre mén. Un espai que desencadena una seérie
d’interpretacions atzaroses d’una realitat ficticia. Les peces de marbre al natural i
policromades es troben distribuides per l'espai sobre el seu propi reflex
especular, originant un efecte de continuitat que fa practicament impossible
albirar on acaba l'obra i on comenca la imatge reflectida. El resultat, una
orografia horitzontal immersiva on fluctuar entre el mén material del rotund i la
imatge de la virtualitat incorporia.

[~
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Figura 41. Vista de detall
de la Instal-lacié Il a Stoned,
a la galeria Area72, Valéncia,
2016.

Figura 42. Vista de detall
de la Instal-lacié Il a Stoned,
a la galeria Area72, Valéncia,
2016.

Aquesta mena d’orografia ens pot recordar a un paisatge artic, o inclis a un
paisatge aquatic. Aci el caos es presenta com un estat de confusié dels elements
gue hauria precedit I'organitzacié del cosmos. Existeix inclis, el concepte de
caos rocés en l'ambit de la geologia general i en geomorfologia, que fa
referéncia a un accident geografic que esdevé en conjunt superficial de roques
sobre un paisatge.

Com un paisatge de meteorits entre els quals podem caminar. Aci I'espill no es
troba sobre plataforma i ens recorda a Rosalind Krauss i a alld de “a través del
seu fetitxisme per la base, l'escultura es dirigeix cap avall per absorbir el
pedestal en si mateixa”'. Aci els espills formen part del taulell de terra, donant
total autonomia a les peces escultoriques que formen aquest paisatge. No
obstant aixd, no considerem que en I'anterior hagem utilitzat pedestal en el sentit
més classic del terme. La plataforma volant forma part del conjunt instal-latiu, de
forma que ha estat fonamental en la segona variant de la mateixa.

¥ KRAUSS, Rosalind, “La escultura en el campo expandido” en La posmodernidad, Kairds,
Barcelona, 2008, p.62.
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Figura 43. Vista de Stoned,
a la galeria Area72, Valéncia,
2016.
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Figura 44. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
47 x 39 x 15 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 45. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
22 x 45 x 21 cm.

A continuacio, i de forma individual, mostrem imatges d’algunes de les peces que
formaven part d’'aquesta instal-lacié. En total se'n van realitzar 14, de les quals

es van exposar 12.
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Figura 46. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintetica i pintura de carrosseria.
32 x58 x23 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 47. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
41 x40 x 24 cm.

Vista 1/ Vista 2
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Figura 48. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
35x41x25cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 49. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
31x25x14cm.

Vista 1/ Vista 2

57



Figura 50. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
38 x40 x 20 cm.

Vista 1/ Vista 2

Figura 51. S/T, 2015.

Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
31x45x12cm.

Vista 1/ Vista 2
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Figura 52. Vista de
I'exposicio Stoned, a la

galeria Area72, Valéncia,
2016.

Figura 53. Model 3D des de
modaltge digital partint de
peca realitzada.

Video. Mandanga.

Partint de la reflexié sobre el nostre context, tal com ho hem fet per abordar tots
els temes investigats al treball, comprovem que ens trobem davant d’'una realitat
virtual imperant. Mandanga reivindica, mitjangant I'is de la ironia, la materialitat
més terrenal actualment transformada en bits. La pantalla de televisié es
converteix aqui una mena d'aparador estéril on una série de roques es van
succeint mentre es desdoblen, trenquen o, entre altres transformacions, es
desinflen. Una successié que amaga un missatge encriptat en dues imatges en
rafega a manera de flaix, que l'espectador haura de reconéixer i assimilar. El
video, doncs, entra en aquest joc d’il-lusionisme on la materialitat esdevé
immaterial i on el natural esdevé artificial. Un joc de tensié que caracteritza la
nostra obra. Mandanga, a més d’ampliar els nostres registres, fa la funcio
cohesiva entre les altres dues instal-lacions, partint dels models Haze i
Goldfreezer. En concret, en el video només n’ixen 10, entre un tipus d’obres i
altres, totes presents en Stoned.
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Figura 54. Video Mandanga.

Pel que fa a la seua producci6, aquests solids petris han passat per una série de
fases abans de ser representats i esvaits en la imatge, passant aixi a la dimensio
virtual. Les pedres, en primer lloc han estat tallades i pintades per, a continuacio,
desdoblar amb miralls i tornar-imatge. L'obra passa doncs, a ser una fusié entre
el material i 'immaterial. Aquest procés finalitza en aquesta peca en la fase on es
virtualitza definitivament, on la matéria amb la imatge han passat a una altra
dimensié. Cal dir que les peces no han estat escanejades en 3D, sin0 que han
estat modelades digitalment a partir d'obra real existent.

Al seglient enllag es pot veure el video: https://vimeo.com/160271272

Figura 55. Frame de
I'animacié a partir de model
3D des de modaltge digital
partint de peca realitzada.
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https://vimeo.com/160271272

Concloem aci amb la importancia d’aquest video com a harmonitzador de tota la
mostra, un element indispensable. Pero ara, cal fer esment, de manera més
extensa, a la instal-lacio i la seua funcié de submergir I'espectador.

Figura 56. Frame de
I'animacio a partir de model
3D des de modaltge digital
partint de peca realitzada.

Figura 57. Frame de
I'animacio a partir de model
3D des de modaltge digital
partint de pega realitzada.

Figura 58. Model 3D des de
modaltge digital partint de
peca realitzada, desdoblat.
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4.1. Una proposta instal-lativa immersiva.

Definir el terme d’instal-lacié és una tasca complexa. Inclis autors com Jonathan
Watkins, citat per Ménica Sanchez Argilés®, conceben aquest terme tan
indefinible com el mateix Art, en el seu cas perqué pensa que ambdues son la
mateixa cosa. D’altres, recorren a la tautologia i sostenen que el terme
instal-lacié es defineix amb les seues propies propostes. Siga com siga, com diu
Ménica Sanchez en el seu assaig Los limites de la instalacion. Una perspectiva
desde el paradigma de la complejidad “Tratar de definir el arte de la instalacion,
0 qualquier otro lenguaje artistico actual, exige la inmersion en territorios
heterogéneos, maleables, abiertos a multiples interpretaciones y enormemente
escurridizos™2. Aixi, si s’estudien diverses fonts gue reflexionen o teoritzen sobre
el terme que ens ateny, la conclusié és que no hi ha cap definicié absolutament
clara i determinant, tot es torna susceptible a variar. Aixd si, és evident que
existeix una necessitat per definir.

Aquesta necessitat, ha estat present des dels anys 60, quan el terme es torna
recurrent en 'ambit de les arts plastiques i visuals. De fet, la paraula instal-lacié
es torna fonamental per entendre l'art de l'ultima meitat del segle XX. En un
intent per definir el concepte, Josu Larrafiaga determina que la instal-lacié “no és
mas que una de las posibilidades expresivas nacidas de las extraordinarias
transformaciones del arte de las Ultimas décadas™*. En aguest sentit, el seu
implantament té molt a veure en un entramat d’aportacions que podiem
contemplar com els antecedents més immediats. Amb a¢od ens referim al
replantejament radical de lart, a la inadequacié de les classificacions
tradicionals, a les reconsideracions de l'espai en relaci6 amb [artistic, a les
reconsideracions dels limits entre art i vida, a la impugnacié de I'objecte artistic,
a la critica a les condicions de la seua presentacio i, a més, a la mediacié que es
dona entre I'entramat cultural i el public.

Tanmateix, no ens correspon aci estendre’ns més en aquests aspectes generals
respecte als antecedents o0 a les problematiques entorn possibles definicions.
Ens interessa concretar en la instal-laci6 immersiva, i amb aquesta intencié és
impossible fer referéncia al nostre context sociocultural de I'época postmediatica.
L'estrategia dels mitjans de comunicacid, xarxes socials i, en definitiva, tot
aquest entramat que configura I'época postmediatica que vivim, apunta a produir
un alt grau de sensacié d'immersié en qualsevol ambit de la nostra quotidianitat.
La immersi6, ja referenciada durant I'anterior bloc, és sense cap dubte la clau per
a qualsevol comprensio del desenvolupament dels mitjans. Aquest efecte al qual

32 SANCHEZ, Ménica, “Los limites de la instalacion. Una perspectiva desde el paradigma de la
complejidad” en Tendencias del arte, arte de tendencias, Catedra, Madrid, 2004, p.207.

% Ibidem. p. 199.

3 LARRANAGA, Josu, Instalaciones, Nerea, San Sebastian, 2001. p.8.
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estem sotmesos, en la majoria dels casos €s mentalment absorbent i implica,
doncs, un canvi, un passatge d’'un estat mental a un altre. Es caracteritza per
una disminucié de la distancia critica cap a I'entorn. Obviament, no es tracta
simplement d'una relacié de "o una cosa o l'altra", entre la distancia critica i la
immersié. Menys encara quan contextualitzem aquest concepte en un ambit
expositiu. En aquesta relacid, multifacética, els dos conceptes estan intimament
entrellacats, son dialéctics i en part contradictoris, i certament depenen en alt
grau de la predisposici6 de I'observador.

En aquest sentit, Claire Bishop® destaca el paper de les instal-lacions com a
constituidores d’un gran avang en l'esfera de la practica artistica gracies a les
seues capacitats d'immersio. El que destaca és el fet que I'espectador s’hi troba
encarnat, conscient de la seua corporeitat, i de fet, fa referéncia una exploracié
sensorial i motora vinculada a, a més de la visid, altres sentits com el tacte,
I'olfacte i el so. No obstant aixd, realment, la majoria de les instal-lacions tenen
una orientacié totalment visual. Pocs artistes utilitzen I'olfacte o el so si no té un
component de video, i pel que fa al tacte, per les restriccions que solen tindre els
espais expositius, tampoc. Es mira, pero no es toca. D’altra banda, podem afegir,
que l'acte de poder entrar-hi, un aspecte clau per a l'autora, no ha de per qué
significar, exactament, una experiéncia diferent de la d’observacié d’'un quadre.
Sovint, el que ocorre, és que hi entrem per observar una série d’objectes
disposats arreu de I'habitaci6 mentre caminem entre ells.

Una de les dificultats davant les quals ens hem trobat €s, precisament, fugir
d’'aquesta concepcié d’instal-lacié no-immersiva partint de l'elaboracié d’'una
serie de vint-i-quatre peces de caracter escultoric i amb una presencia rotunda
en si mateixes. Unes obres que, inclis, podem percebre-les de forma individual i
que, de fet, expliqguem de forma detallada el procés de la seua elaboracié en un
apartat posterior. Malgrat el que semblava un plantejament erroni per abastar els
conceptes que més ens han anat interessat, creguem que el resultat ha estat
totalment satisfactori i hem aconseguit allo que ens vam proposar des d’un
principi. Des de l'efecte immersiu s’ha passat a l'efecte interactiu entre
'espectador i la mateixa instal-lacié. Evidentment I'espill ha estat fonamental,
tant per I'efecte d’ingravidesa de les peces de marbre o per la funcié unificadora
de totes elles en forma de paisatge artificial, com per I'efecte de corporeitat que
ha causat a I'espectador trobar-se reflectit entorn les peces en el que sembla una
finestra a un altre mon.

Es curiés com el canvi de posicid, i per tant de perspectiva, d’'un objecte tan
guotidia com és un espill, provoca en la persona un efecte entre sorpresa,
fascinacio i estranyesa, almenys en I'entorn expositiu on ens hem mogut. Potser

% COULTER-SMITH, Graham, Deconstruyendo las instalaciones, Brumaria, Madrid, 2002, p. 39.
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és per queé hi estem acostumats a veure’'ns reflectits d’'una altra manera i en un
altre context. Normalment, quan observem una obra d’art en espais com museus
o galeries, percebem una distancia massa gran que ens fa sentir alienats del que
se’ns esta exposant, encara que parle de nosaltres mateixos en algun sentit o
altre. En canvi, en el cas de la nostra obra hem observat un fenomen interessant
en 'enregistrament, per part del public, arreu de les xarxes socials. Un cumul de
selfies, tant en la mateixa exposicié Stoned, a Area72, com en tots aquells
espais on s’ha exposat obra originada del mateix procés.

w

Figura 59. Collage de
Selfies extrets de les
xarxes socials.
@albertofeijoo,
@juliapanades,
@hello_marc,
@rocherms,
@mreme_silvestre,
@miarevuelta.




9 Stoned com a introspeccio.

Darrere de les pedres estrategicament distribuides sobre espills i el video que
juga amb aquesta imatge dual extreta del reflex, hi ha una amalgama de
reminiscencies autobiografiques a les quals volem fer referéncia a continuacio.
Hem comprovat que, després d’una série d’aprenentatges obtinguts al grau de
belles arts i amb una técnica ja depurada en diferents disciplines, som incapacos
de realitzar obra alienada conceptualment del que som. Perd, sobre identitat se
n’ha parlat molt, i no anem a fer aci un contrast de teories que aborden la
problematica de la seua construccid. | és que aguestes reminiscéncies han estat
una cosa més instintiva que premeditada. No obstant aix0, volem manifestar la
nostra percepcié sobre la identitat per deixar clar que no es tracta de vanagloriar-
se de cap identitat personal exclusiva.

Les persones, al llarg dels nostres processos de socialitzacié i d’aprenentatge
anem construint progressivament la nostra identitat individual, partint
d’aportacions diverses i fruit de la historia personal de cadascu. Perd sempre es
definira des d'un context, que dependra més del social que de l'individual. Alguns
tedrics apunten que aquesta identitat concebuda com individual, que també se la
pot conéixer com a identitat personal, realment no existeix. L'Unic que es podria
concebre, en tot cas, és una identitat social. Aixi doncs, “Por muy rica y compleja
que sea la imagen que los individuos tienen de si mismos en relacion con el
mundo fisico y social que los rodea, algunos de los aspectos de esta idea son
aportados por la pertenencia a ciertos grupos o categorias sociales™ tal com
assenyala el psicoleg nord-america Tajfel, conegut per ser el principal
desenvolupador de la teoria de la identitat social.

Cal assenyalar abans d’avangar en aquest punt, que aquesta teoria de la
identitat social ha continuat el seu desenvolupament en les Ultimes décades a
partir de la teoria de I'autocategoritzacié (del psicoleg anglés John Turner). | sén
moltes veus que en la contemporaneitat del segle XXI segueixen donant les
seues aportacions. Una d’interessant és la de Russell Spears quan renuncia a la
polaritat personal-social introduida per Tajfel, enfront de la d’individual col-lectiva.
Segons ell, la denominacié d’identitat social com a identitat col-lectiva, suggereix
que l'autocategoritzacié (que sorgeix de I'autodefinicio) individual, no és social, i
aco és un error.

36 TAJFEL, Henri, Grupos humanos y categorias sociales, Herder, Barcelona, 1984, p. 255.
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Figura 60. Fotograma de la
pel-licula La resurrecci6 de
Freezer.

Figura 61. Goldfreezer, 2015.
Marbre de Calatorao, pintura
sintética i pintura de carrosseria.
36 x53 x 16 cm.

A partir d’'aquesta idea d’identitat col-lectiva, constituida des de la identificacid i la
comparacié amb altres, la introspeccié duta a terme té relacié directa en un
context, en un lloc determinant i un moment concret. Ens situem en I'experiéncia
de qui ha nascut a finals del vuitanta i ha comencat la seua adolescéncia cap al
2000. Qui ha crescut dibuixant amb el que trobava per casa els seus
personatges preferits de bola de drac, de qui s’imaginava al planeta Namek
lluitant contra Freezer redolant sobre els muntons de xufes del seu avi. Ens
situem en I'experiéncia de qui amb els amics passava hores i hores sobre la
moto amunt i avall de la carretera de Barcelona que recorre els pobles de 'horta
nord, motos que tunejaven com volien, al gust de cadascu. De qui va fumar els
seus primers porros a les séquies de l'horta. De qui, com molts de la seua
generaci6, prompte va deixar de banda els estudis i es va posar a treballar. Anys
més tard tornaria a reprendre els estudis amb el batxillerat artistic, tornant a
agafar el llapis i el paper amb els quals, amb tot I'entusiasme del mén, havia
creat tants mons. Aixi, fins al dia d’avui, creant mons artificials i treballant a tota
velocitat, totalment immers.

El titol de les obres naixen d’aquestes reminiscéncies precisament. La primera
instal-laci6 que hem vist, parteix d’'una peg¢a que vaig realitzar anteriorment
titulada GoldFreezer. GoldFreezer és el nom de Freezer en la seua Ultima
transformacio; es tracta del malvat per insignia del manga Bola de Drac, la serie
per antonomasia de la meua infantesa i adolescéncia emesa, en format anime,
per tv3. No explicaré més enlla el personatge perque tampoc aporta molt. Sén
tan sols aquest concepte de transformacio i els seus colors purpura i daurat que
em van dur a titular la primera peg¢a on vaig emprar I'is de la pintura tuning
d’'aquesta manera. La transformacié d’'un personatge, que aci serveix com a
metafora de la transformacié de la meua produccié artistica, ha sigut objecte
d’estudi per tedrics com Joseph Campbell. L’'obra més influent de l'autor, The
Hero with a Thousand Faces (El héroe de las mil caras), ha influenciat, per
exemple i per tenir un exemple ben popular, en el director George Lucas i la
saga Star Wars. El seu concepte de monomite, per explicar aquesta
transformacié, ha influenciat també en pel-licules com Matrix, Batman, Indiana
Jones i, inclas, la pel-licula de Disney The Lion King.
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Figura 62. Vista de la
instal-lacio formada a partir
del model de peca Haze, en
Stoned.

Figura 63. Cultiu indoor de
cannabis.

Figura 64. Captura de
pantalla de Mandanga I.

Figura 65. Captura de
pantall de Mandanga Il.

La segona instal-lacié parteix de la serie Haze. Haze és el nom de la varietat
hibrida de marihuana 100% sativa més coneguda i cultivada al mén. Aquest
caracter hibrid i a la vegada pur és el que ens va impulsar a nomenar aixi unes
peces caracteritzades per les seues cares rugoses, policromades, contrastades
amb les seues cares totalment polides, llises, de color natural de la pedra de
Calatorao. Aixi mateix, la pedra de Calatorao, o marbre negre de Calatorao, és
un material constituit per calcaries negres, que gracies al bon polit que
adquireixen son apreciades com marbre. Un hibrid, doncs, que aconsegueix cert
grau de puresa.

Per altim, el video realitzat on el caracter solid i estatic de la pedra s’esvaeix, on
van succeint-se una série de moviments, formes i tensions, s’anomena
Mandanga. Tot i que en cap diccionari normatiu defineix mandanga com a
marihuana, aquest és el significat que se li atribueix de manera més extensa i
popular. El video, a més, amaga una imatge en flaix que remet al nostre
imaginari i intencions, una pedra que passa per mil-lesimes de segon en un
cogoll enorme.

A]0]0]

a]o]0]
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Figura 66. Captura de
pantalla del videojoc Need for
Speed VII: Underground
(2003).

L’dltim que ens quedaria per comentar és com ha influit el tuning en aquest
treball. El tuning, en linies generals, és la modificacié del rendiment o I'aparenca
d’un vehicle. Perd quan s'utilitza en Espanya el terme tuning, es fa referéncia
més aviat a una moda que podriem dir, va marcar tota la década del 2000 en el
mén de l'automobil. Va comencar a posar-se de moda d'una manera forca
intensa al comencament del 2000, quan viviem una época de bonanca
economica i molts podien permetre gastar-desenes de milers d'euros en
personalitzar el seu cotxe. Aci es tractava practicament de cridar I'atencio. En el
tuning existeixen més d'una dotzena d’estils arreu del mon, i el que
caracteritzava aquesta epoca era particularment el tuning barroc. La intenci6 era,
al cap i a la fi, fer un showcar. Tot devia ser cridaner i els cotxes, amb quilos de
massilla a sobre per fer possible aquelles formes impossibles, amb pintures
estridents, llantes cromades desproporcionades, etc., acabaven sent poc Utils
per al dia a dia. Pero aixo feia igual. Es tractava d’un tipus de cultura, d’adoracio,
gue es manifestava en les constants concentracions i en la proliferaci6 de
revistes dedicades a aquest ambit.

Tienda de acceserios

Reputacion visual

6.93 %

TIPO 3 AZUL

Probar sangrado N20 Instalar pieza
Salir del juego

Chingy

En el nostre cas particular, ens va tocar viure I'época daurada quan tan sols
podiem conduir motocicletes. Igualment seguiem amb fervor la revista
Maxituning i dedicavem hores a personalitzar, amb els pocs recursos que
teniem, els nostres vehicles. La manera més facil i economica de personalitzar
era realitzar nosaltres mateixos la ma d’obra de xapa i pintura, i aixi va ser com
coneguérem les técniques i materials que s’empraven en el mon del tuning i ens
van tornar habils en la matéria. Era tot un mén, inclis els videojocs de carreres
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Figura 67. Poster adjunt a la
revista Maxituning Marg
2005.

de cotxes amb qué soliem passar el temps mort tenien I'opcié de tunejar al
nostre gust amb un ventall amplissim de possibilitats.

Aquest mode de vida dedicada a la personalitzacid, va entrar en decadéencia a

finals de la década quan comenga la recessié econdmica deguda a I'explosio de
la bombolla immobiliaria. Els tallers comencen a abaixar les persianes, les
revistes especialitzades van desapareixent a poc a poc i cada cop es veuen
menys cotxes tunejats als carrers. Un declivi que acaba practicament en la mort
del moviment amb I'aprovacio, el 2010, d’'una nova llei de reformes que posa les
coses molt més dificils per homologar certes modificacions, i més especialment,
a modificacions tipiques del que coneixem com a tuning barroc.

Amb I'Gs de la pintura tuning, que en aquests moments gairebé sols pot comprar-
se per internet, fem un petit homenatge a aquesta época i a alld que ens va
definir en algun moment i que va ser incentiu creatiu en una epoca on la meua
vida es desenvolupava, quasi exclusivament, a partir de motos i canuts entre
séquies. Tot i que actualment es parla d’aquella época del tuning amb certa
vergonya pel seu caracter tan voluptuds i exhibicionista, confessem que darrere
de la nostra decisi6 per fer Us d’aquest material també hi ha una certa
enyoranca, per al moment que personalment vam viure, a la ignorancia davant
les preocupacions de la vida adulta. La pintura tuning, a més, ens aporta un
munt de possibilitats per reforcar aquest caracter artificial que tant ens interessa i
gue tan bé funciona sobre la rugositat del marbre al natural, sensacions que
s’intensifiquen en el reflex de I'espill.
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Cal assenyalar i deixar ben clar, que aquestes referéncies a aspectes
autobiografics, d’experiéncies propies, es contemplen des del “jo” adult. Aixd no
obstant, hi fem referéncia perqué pensem que han estat clau en la conformacio
d’'una manera de ser i, per descomptat, d'una manera de fer. A continuacié
dediguem un subpunt a indagar i desenvolupar una mica més extensament el
que ens ha dut a titular dues obres amb titols vinculats a substancies
psicodeliques. L’experimentacio d’un estat ingravid artificial.

5. 1. Un estat ingravid artificial.

Alguns dels articles de premsa que van sorgir sobre I'exposicié Stoned, parlaven
de paisatge cosmic, de camp de pedres filosofals, o inclos d’'imatges extretes de
la missi6 espacial Apolo11.>” Tot apunta al fet que I'exposicié, en efecte, va crear
un espai dimmersié on l'espectador es trobava en un paisatge diferent,
desconcertant, irreal, artificial. Stoned, el titol de I'exposicid, fa referéncia a un
joc de paraules que parteix de stone, o pedra, per passar a la paraula stoned,
estar col-locat. D’aquest efecte d’ingravidesa que provoquen algunes drogues
fluixes com la marihuana, va parlar extensament Charles Baudelaire en el seu
libre, de caracter confessional, Los paraisos artificiales®®. En aquest assaig,
publicat per primera vegada el 1860, I'autor tracta I'estat sota la influéncia de I'opi
i 'haixix i com aquestes substancies permetien una progressiva escapada de la
condicié humana que culminava en un ideal artificial. Per a Baudelaire no tenia
massa sentit cercar recompenses de forma diligent com treballar, conrear,
escriure, crear, etc., si podiem accedir al mateix paradis quasi de forma
immediata.

Alguns autors han assenyalat la juxtaposicié feta per Baudelaire entre
I'esteticisme i I'ascetisme®. El caracter religiés en la seua obra radica en la
fascinacié per “una experiencia misteriosa que ens posa en contacte amb
realitats i estats superiors (ja sigui un nou cosmos, la Bellesa absoluta, el paradis
de la infancia perduda, etc.)”°. De fet, les objeccions d’aquest poeta i assagista
tenien una base ética i religiosa seriosa, tant que pocs anys després de la seva
mort, la denominacié paradisos artificials (originaria de l'alternativa a paradis
biblic d’'un tercer cel i al paradis terrenal de 'Edén) va passar a designar
genéricament a totes les substancies psicoactives conegudes, fins que es va
imposar, ben entrat el segle XX, un altre genéric no tan literari: la droga.

3" SALANOVA, Marisol, “Ingravidez transparente”, setmanari cultural Posdata — Levante, 23 d'abril
de 2016, Valéncia, p.7.

%8 BAUDELAIRE, Charles, Los paraisos artificiales, Akal, Madrid, 2000.

% TOLLINCHI, Esteban, Los trabajos de la belleza modernista 1948 — 1945, Universidad de Puerto
Rico, San Juan, 2004, p. 170.

40 BORRAS, Laura, Les poetiques catalanes del segle XX, Editorial UOC, Barcelona, 2008, p. 134.
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Pero Baudelaire no va ser el primer ni I'inic que va teoritzar sobre I'haixix. Hugh
Ludlow, un escriptor america contemporani al poeta francés, es mostrava
entusiasmat amb els seus efectes. Segons ell no calia invertir en cap viatge; amb
una modica quantitat de substancia era possible recorrer tota la terra. Certament,
I'haixix realca la percepcio i magnifica els sentits. Perd aquesta mena de magia
subalterna, segons Baudelaire, no arriba a produir en els qui recorren a ella res
de nou, excepte una exageracié del que és natural. Siga com siga, les drogues
van descobrir un ventall de sensacions més intenses, més intimes (no per aixo
més reals). |, si tenim en compte que la concepcié de I'anima, present des de
Kant, es construeix a forca de sensacions, doncs, la idealitzacié estava servida.
El paradis artificial es va identificar amb un paradis sensorial i sensual.

En aquest sentit, Ernst Junger, en el seu llibre Acercamientos: Drogas y ebriedad
(1970), on relata experiéncies propies amb el consum de drogues, encunya el
terme psiconauta: terme per referir-se al navegant de l'anima. Abans, William
Burroughs, reflexiona en llibres com Yonqui (1953), escrit sota el pseudonim i de
caracter autobiografic, sobre la realitat com un model d’exploraci6 més o menys
constant. Les drogues Unicament canvien momentaniament aquest model
d’exploraci6 i veiem una realitat diferent (per ell no existeix realitat vertadera o
real). Seguint amb aquesta reflexié sobre el real, el quimic suis Albert Hofmann,
a proposit dels seus experiments amb LSD, afirma que alldo que solem anomenar
la realitat no és en absolut una cosa fixa, sind més aviat una cosa ambigua, o dit
d'una altra manera, que no hi ha només una realitat Unica sind moltes,
cadascuna de les quals abasta aixi mateix una consciéncia diferent del jo.

Tots aquests autors citats, d’'una manera o altra s’han meravellat d’aquest estat
d’ingravidesa assolit artificiosament. Una relacié que dista molt de la politicament
correcta en l'actualitat. Pero, segons el filosof contemporani Slavoj Zizek,
aquesta concepci6 vigent té prou d’inconsciéncia, o si no, d’hipocresia, perque,
segons les seues idees, tots som uns drogoaddictes encoberts*. La seua idea
de realitat és una realitat desproveida de sentit, per la qual cosa, cal desplagar
I'nome a la realitat virtual o fantasmatica (Unic lloc on se li pot alliberar de I'amarg
sentit de I'existéncia). | tan sols queda el mandat del gaudi. Gaudir és obligatori i
no fer-ho genera culpabilitat. Trobem café sense cafeina, crema sense greix o,
inclus, la realitat virtual com a realitat sense realitat, la guerra sense guerra i la
politica sense politica. Tot esta permés, un pot gaudir de tot, perd desproveit de
la substancia que el fa perillés. Aixi doncs, a tall de cloenda, citant la pregunta
suscitada a partir de I'estudi d’aquest fildsof per part de Alfredo Lucero Montafio:
2por qué no, en lugar de percibir “lo real’, tomar drogas que exciten la mente ?*?

4 "Ecology - A NEW Opium for the Masses" Conferéncia en linea. Slavoj Zizek.
Lhttps://WWW.youtube.com/watch?vzfi57r_.]ByNE] [tltima consulta 30/06/2016]

2 LUCERO-MONTANO, Alfredo, Slavoj Zizek: L'enfant terrible de la filosofia, article en linea
[http://aluceromontano.tripod.com/id46.html] [Gltima consulta 01/07/2016]
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6 Procés de 'obra presentada.

Aquest paisatge o paradis artificial final que forma I'exposicié Stoned, ha tingut
un proceés que, després d’idear-se, s’inicia amb un viatge. | no en sentit figurat. El
primer pas és el viatge a la pedrera per seleccionar el material. Abans d’entrar en
detall pero, volem fer referéncia al nostre métode de creacié basat en la serie
com estratégia creativa. Una metodologia amb moltes variants i maneres de
procedir que Natividad Navalén exemplifica, desenvolupa i raona en la seua tesi
doctoral El concepto de "serie" como método de creacion escultérica®®. Aquest
meétode ens interessa en el sentit que ens serveix com a limitador en un context
on les possibilitats combinatories d’'un vocabulari artistic és extremadament
extens. La repeticié d’'un model, és doncs, una efica¢ autolimitacié que permet
concretar un llenguatge i aprofundir, alhora, les problematiques plantejades que,
d’altra manera, possiblement passarien inadvertides.

Perd amb model, no ens referim tant a un prototip, un original, del qual partir
(aquesta seria una de les tantes possibilitats existents), sin6 més aviat a un
denominador comu més vinculat a I'aspecte conceptual. Es tracta d’'una idea
genérica a partir de la qual treballar i elaborar elements. Aixi, el tipus de model
amb qué ens hem basat, és el model com a conjunt d’especificacions, que
permet incloure termes com la similitud, 'homogeneitat, la proporcionalitat, la
semblanga, etc. Nosaltres, aquesta idea geneérica, 'hem desenvolupat a partir
d’'un concepte o funcié de I'obra i d’'un llenguatge que partia d’'uns recursos
formals i materials comuns. El resultat, un conjunt d'obres generades
sequencialment relacionades totes elles entre si.

Les peces que formen la instal-lacié 1 parteixen del model Haze, mentre que la
instal-lacié 2, del model Goldfreezer. Al video Mandanga, la metodologia de série
i el tipus de model varia. EI model sén peces ja creades, amb totes les
particularitats que de manera individual comporten. Aixi doncs, es tractaria d’'un
model del qual partir mitjancant una mena de mimesi. Pero el procediment
canvia, tal com veurem ara més avant. El procés de mimesi parteix de la fiscicitat
de l'objecte escultoric fet en talla per traslladar-se a la virtualitat del modelatge
3D. A continuacio detallem pas per pas, el procés de la seua realitzacio.

4 NAVALON, Natividad, El concepto de "serie" como método de creacidn escultorica, tesi doctoral
dirigidad per Roman de la Calle, Universitat Politécnica de Valéncia, Valéncia, 1988.
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Figura 68. Pedrera de
Calatorao, Saragossa.

e Eleccio del material petri. Viatge a la pedrera.

Comencem amb un viatge a Calatorao, poble saragossa que déna nom a la
pedra extreta de les seues pedreres: recorrem 300 km (3 hores) d’anada i 300km
(3 hores més) de tornada, armats amb aigua, cisell, martell i taulons i un bon
furgd de carrega. Entre les hores d’anada i de tornada transcorren altres en qué
el treball és incessant, impossible de realitzar si es va tot sol. Es el pas de
l'elecci6 de la matéria protagonista de tota la nostra produccié, un pas
importantissim que personalment és el més dificil i alhora emocionant, coneixes
les formes a partir de les quals treballaras.

La pedra que ens interessa en la nostra produccié és una pedra que conserve la
seua rugositat natural. No volem que estiga tallada a forma de cubs ni per
diferents cares del volum, i, encara que ens decidirem, manar a tallar pedra de la
pedrera seria econdomicament impossible d’assumir. Ens interessa la rugositat
per la seua naturalitat i les aportacions que ens pot donar en el moment de la
policromia del material. Per altra banda, un aspecte clau per triar aquesta
pedrera i no altra, és la pigmentacié del mineral. La pedra de Calatorao és un
marbre que balla entre tonalitats grises i negres, uns colors molt interessants per
posar-los en contrast amb la pintura automobilistica que posteriorment posem.
Calatorao és la localitzaci6 més propera d’on podem adquirir pedra d’aquestes
tonalitats.

A I'esforg que implica I'estanga de gairebé un dia complet a la pedrera (sortir ben
prompte és fonamental, aixi com el fet de mantenir-se hidratat i tenir una bona
font calorica quan és tardor o hivern) sé li suma una altra important. A més de les
hores seguides localitzant, seleccionant i carregant pedres, tindre tots els sentits
atents per I'eleccié de peces requereix un esforg extra. Es un viatge dur i repetir-
lo per la mala eleccié, descoberta una vegada al taller, seria tot un fracas i un
pas enrere. Es fonamental, doncs, saber veure i reconéixer la qualitat. El
problema radica en qué si la pedra no esta tallada, és molt dificil esbrinar-ho. Aci
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no val tirar un poc de liquid i prou. A més de tirar-li aigua de manera abundant i
pegar-li alguns cops amb martell per identificar el so que determina la
compacticitat, haurem de tindre molta intuici6 i una bona experiéncia per
seleccionar, on el sentit visual, tactil i sonor tenen un paper de pes. Per Ultim, la
imaginacié o la projeccio visual sera clau per intuir com es comportara el color
que posteriorment s’aplicara i per intuir I'efecte del desdoblament amb I'espill i el
resultat de la forma una vegada tallada, encara que siga per la base només.

e Talla.

Una vegada elegida la pedra, i amb les concepcions i idees ben fonamentades
del que es vol aconseguir, procedim a la talla en pedra. Aquesta fase ens serveix
per a la preparacio de la base i, només les peces que ho requereixen, les cares
que posteriorment seran polides. Hem de dir que la talla en pedra que realitzem
és de procés subtractiu exclusivament: un procés de treball que construeix des
de fora cap endins cercant la forma en el mateix suport que treballem.
Desconstruir per construir. Nosaltres ho fem amb el sistema de la talla directa,
seguint una idea i fent-la evolucionar sobre la pedra. Abans de disposar-nos a
treballar, pero, el més important és posar-nos I'equip de seguretat. Aquest esta
compost per: botes de seguretat, roba adequada que s’ajuste bastant al cos,
guants de protecci6, mascara antipols, proteccions auditives i ulleres de
protecci6. Amb la mateixa cura organitzem i condicionem l'espai per poder
treballar bé.

El primer pas sera apuntalar la pedra amb taulons per a evitar una possible
caiguda o moviment incontrolat. Si I'escultura conserva una posici6 inestable, pot
vibrar durant el procés de treball i per tant desplagar-se ocasionant problemes
possiblement irreversibles. Estem, doncs, constantment apuntalant per treballar
les diferents cares. Amb el segon pas ja passem a l'accié de desbast, sempre
pensant bé com atacarem la pedra amb la radial segons la forma que ens
interesse aconseguir. El sistema de desbast que utilitzem és el de paret amb la
radial i el cisell, que consisteix a practicar talls paral-lels, no excessivament
separats i a la mateixa fondaria, després amb un cisell i la maga les trenquem.
Es un procés de desbastar molt efectiu, tant per grans volums com per zones
menudes, perd s’ha de tenir molt de compte amb la profunditat dels talls. Es una
accio que ha de ser molt precisa.

La pedra anira adquirint la forma desitjada i per tant aniran apareixent les cares.
Entre les caracteristiques fisigues que posseeix la pedra, trobem que és un
material pesat, resistent pero fragil; quan realitzem un cant6é en alguna part de
I'escultura (sobretot a la base) la fragilitat de la pedra pot resultar-ne un problema
per a la conservacio. La paraula que descriu aquest trencament del cantd és
descantellament i hem d’anar molt amb compte i evitar-ho. Per aquest motiu, la
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Figura 69. Diferents fases
del procés de talla en pedra.

base, que servira de punt de suport de la pedra per a desdoblar-se en espills,
s’ha d’escatar només les arestes per evitar el trencament en manipular-la.

Per a aconseguir la textura que desitgem, passem a la fase d’escatar. Es I'accié
gue es realitza per rebaixar i rematar superficies passant per sobre un element
abrasiu. Tots ells estan ordenats segons una numeracié 30, 60, 80, 120, 180,
220, 280... i com a fase final el paper de vidre d’aigua. Per aconseguir un bon
escatat cal passar tots els abrasius que es troben dins I'escala per eliminar bé
les ratllades, fins a arribar a 'acabat que volem. En el nostre cas anirem fins al
gra 280 a maquina. Aplicant 'accessori abrasiu a la radial escatarem de manera
molt premeditada. A vegades és inevitable I's de massilla en algun canté o
aresta, ja que I'atac a les arestes amb la radial, per molt bé que es faca, si té una
fossilitzacié, mineralitzacio, una veta o un fil, es pot trencar lleugerament.
Aleshores alli aplicarem la massilla, i la tenyirem de manera que ens semble al
color de la pedra.

Després d’escatar a maquina passem a fer-ho a ma. Apliquem el paper de vidre
d’aigua mullant la pedra per eliminar les ratllades de la maquina i augmentarem
el gra de 360 a 400 i finalment 600 per deixar ja el cami al poliment. Cal dir que
aguest acabat ja dona el color natural a la pedra. L’ultima fase és el poliment.
Aquesta és una fase important pel que fa al sentit que li atorga a la nostra obra.
Acoblem a la radial el disc de drap junt amb una cera especial que rep el nom de
potea. La potea cal aplicar-la primer al disc de drap, tot acostant la pastilla al disc
de marxa per a posteriorment passar-la a la pedra. Aquest producte junt amb la
friccio del disc de drap, refina i desgasta la superficie, i fa aparéixer una lluentor
perfecta. Cal tenir molta precaucié seguint la direccié del gir, ja que es podria
enganxar amb els cantons. L'objectiu és treballar amb la forma natural de la
pedra, potenciant-la i enaltint-la i el polit provoca que el factor natural evolucione
en mostrar el color natural que s’amagava dels nostres ulls.
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Preparacio de la superficie natural i rugosa de la pedra.

Una vegada completa la fase de talla ens queda l'altra part que li donara el sentit
dicotomic artificial que és la pintura tuning de carrosseria. L’aplicacié de pintura
sera de la mateixa forma que si pintarem un cotxe. Primerament netejarem bé
amb sabd i un raspall dur la superficie rugosa fins a eliminar la bruticia. Després
passarem a examinar a fons si hi ha algun tros o estella que estiguen prou solts
per a haver de trencar-lo perqué la superficie siga segura. Una vegada
preparada la superficie, reservem tota la pedra: En els costats on es junta la part
polida amb la rugosa anirem amb molta precisio reservant i tallant amb cuter per
a tapar ben a ras al registre trencat.

Aplicacio de pintura:

Fase emprimacio: Ens posem de nou I'equip de seguretat i procedim a la
emprimacié. Tenint en compte que és una superficie natural rugosa, té
molta porositat per tant haurem d’aplicar una triple capa de blanc neutre

en un compressor a pistola, esperem 1 hora en 'aplicacié de cada capa.

Fase color base: Una vegada emprimat, tornem a comprovar si hi ha
alguna escletxa i passem a les capes base. La capa base sera la que
predominara el color de la pedra. Utilitzem la pistola de pintura per a
realitzar dues capes de pintura i esperem de 30 a 40 minuts entre cada
capa d’acabat metal-lic.

Fase cos de color: Aquest pas és el que li donara identitat a la pedra,
s'haura de tindre en compte per a visualitzar i intuir com es vora amb la

imatge desdoblada sobre l'espill. Té diferents fases i son les que
requereixen més técnica, utilitzarem quatre tipus de pintura propies del
tuning: Metal-lica, iridescent, perlada i “candy”.

Aixi doncs, aprofundim en la fase de l'aplicacié de color. Primerament
treballem pensant amb la imatge, aixi que localitzem les direccions de la
part natural trencada de la pedra per a aplicar el color amb esprais i
aerograf, ja que cal tindre punteria, precisié i molta precaucié per no
pintar on no devem. Els primers colors que apliquem sén els metal-lics i
iridescents que son els que més cobreixen, després passarem als perlats
gue potenciaran la particula metal-lica i iridescent (la particula perla és
molt més fina que la metal-lica) i per acabar els “candys”. Candy és un
tipus de pintura molt especifica en la utilitzacié del tuning, el nom de
candy ve per caramel, el que fa és donar-li profunditat al color de forma
gue amb la llum creem una artificialitat molt més evident junt amb totes
les capes anteriors de pintura anteriors. Els candys tenen molt poca
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Figura 70. Peces

recentment pintades al taller,
gener 2016.

cobricid, actuen a manera de veladura, per tant s’ha de tindre paciéncia
en l'aplicacié de capes. En aquest punt, esperem 25 o 30 minuts en
'aplicaci6 de capes de pintura. Finalment, apliqguem una fina capa de
vernis protector transparent i retirem amb molta precaucio les reserves.

Ja tenim les peces acabades. Una part d’elles tenen unes cares polides per fer
més evident la dualitat en que hem treballat, les altres semblen com uns
meteorits amb efectes iridescent. Els dos tipus ens serviran per a crear diferents
d’'aquests paradisos artificials dels quals hem parlat. Tot i que en aquest punt ja
la feina esta molt avancada, la realitat és que encara queda molt per fer. Hem de
buscar i provar amb diferents materials amb reflex espill (a¢o es fa paral-lelament
a tot el procés, fer les plataformes volants, idear maneres d’estructurar I'espai,
etc. A més per a acabar de donar-li a tot el conjunt instal-latiu una cohesié més
harmonica entre tots els elements, es va decidir realitzar un video a manera
quasi de statement.

e Procés del video Mandanga

Per a la realitzacié del video he comptat amb l'ajuda de Jaime Asins,
professional del modelatge 3D. Ha estat un treball col-laboratiu on, a partir de les
nostres idees i les propostes de Jaime, hem anat decidint durant el procés.
Jaime explica el procés del modelatge 3D de la manera seguent:
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Modelatge Digital 3D.

El procés de treball comenca amb el volum general de cada peca, seguint
unes proporcions basades en fotografies de les peces reals. Per a
aguesta part utilitze un tipus de programari de modelatge poligonal,
Autodesk Maya.

A continuacié els models passen a un altre programa, Pixologic Zbrush,
aguest de modelatge digital, mitjancant el qual cada peca es detalla en
I'ambit de detall i color per semblar-se als orginals.

Un cop exportades tots els models acabats de Zbrush, sén importats de
nou en Maya, on contruisc totes les escenes d'animacié necessaries per
a cada peca. Per a aquestes escenes utilitze efectes d'animacié com:
animacioé de cambra, orbitables, canvis de textura i simulacio de fisiques
de col-lisio.

Finalment, amb totes les escenes acabades renderitze cada escena per
mes tard compondre-i postproduir-les en un programa d'edicié de video,
Adobe Premier Pro.
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Figura 71. Purple Gravity,
2015. Pintura sintética sobre
paper. (Obra amb la que
participe en I'exposicié On-
paper, 2015)

7 Abans i després de Stoned.

e Antecedents.

Stoned no comenca en aquell viatge a la pedrera de Calatorao pensant ja en
I'exposicid que poc mesos després tindria lloc. Stoned és fruit d’'una evolucié. Ja
a finals del 2013, la meua produccié era seriada utilitzant la pedra com a mateéria
primera. No fou, pero, fins a 2014 que deixe al descobert la part rugosa de la
pedra i la tenyisc de colors, uns colors fluorescents, potents. Les peces, pero, es
mostraven sobre pedestals blancs i rectangulars, sense cap tipus de reflexio al
respecte. Aixi i tot, un primer espai expositiu, Galeria 9, ja va contactar amb mi
per realitzar una exposicio junt amb un altre artista, en Abierto Valencia. Un dels
premis adquisicio de I'esdeveniment va recaure sobre una de les nostres peces.

Durant els estudis de master vaig anar
investigant nous camins i conceptes a
tractar, fins poder crear un dossier amb
condicions. Jorge Lépez, director artistic de
Area72, en una de les activitats organitzades
arran del master, Art Dating, es va fixar en
un d’aquests dossiers. | a partir d’aqui,
doncs, com ja he contat en el punt sobre
I'exposicid, ha estat un no-parar.

e Assoliments.

Aquests antecedents mencionats de manera molt breu, contribueixen a tot un
procés de superacié de metes que ens hem anat imposant. Un transcurs que
s’ha anat desenvolupant amb el Master de Produccio Artistica de la UPV. Del
master hem aprés a mirar més enlla del cisell, la radial, la pintura o el marbre.
Hem aprés a conceptualitzar i indagar el que nosaltres mateixos creavem. | amb
el master hem tingut I'oportunitat de conéixer molts companys i aprendre d’ells.
Aquesta interaccidé ha estat fonamental. Per una altra banda, si haguérem de
destacar alguna de les activitats més significatives del master, sens dubte serien
les adjacents a Selecta 2015, com el Art Dating ja assenyalat. Aquest ha
significat incentiu per a la nostra carrera professional ja iniciada. Aixi que agraim
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a la seua coordinacio tota la seua feina, que no va ser poca. Al marge de les
activitats del master hem tingut I'oportunitat a titol individual de participar com a
docent en un curs de la Universitat d’Estiu de Gandia, nomenat Art, ciéncia i
participacid, coordinat pel catedratic en quimica Miguel de la Guardia, qui ens va
contactar després de conéixer la nostra obra i la propia investigaci6. Una
experiéncia molt gratificant. Sense estendre’m més, indique a continuacio alguns
dels esdeveniments que han constribuit a la repercussio del resultat del nostre
treball, a la professionalitzacié en 'ambit de les arts plastiques i visuals, i a la
nostra complaenga amb tot plegat i a tot I'assolit en els ultims mesos i des de
l'inici del Master de Produccio Artistica:

- Premi adquisicié Hortensia Herrero en I'esdeveniment organitzat per LaVac,
Abierto Valencia 2014, amb Galeria 9.

- Exhibicié de I'obra en la primera edicid6 de ArtMarbella 2015, amb Galeria
Punto/Area72.

- Imparticié docent en el curs Art, ciéncia i participacié en la Universitat d’Estiu
de Gandia. Estiu 2015.

- Exhibicié en Summa, fira d’art contemporani a Madrid, Setembre 2015, amb
Galeria Punto/Area72.

- Participacié en I'exposicid col-lectiva Geologia de l'inefable, comissariada
per WidePhoto. Junt a Alberto Feijoo, Aleix Plademunt, Bego Antén, Johan
Rosenmunthe i Jordi Mitja. Al Centre Civis Can Felipa a Barcelona, 2016.

- Participacié en la fira d’art contemporani JustMad7, el 2016, amb Galeria
Punto/Area72.

- Primera exposici6 individual en una galeria d’art contemporani. Stoned, en
Area72, Valéncia 2016.

Aguests son alguns dels esdeveniments seleccionats fins al dia d’avui, sense
comptar els que no han succeit i ja estan programats. A continuacié, pero, volem
destacar, entre els mencionats, I'exposicido Geologia de I'lnefable. Participar-hi en
un projecte de les seues caracteristiques i estar en contacte amb artistes i
comissaris amb un recorregut professional tan destacable, ha estat molt
estimulant i profitds.

e Geologia de I'inefable.

Geologia de linefable és una exposicié que va tindre lloc al Centre Civic Can
Felipa (Barcelona), des del 17 de febrer fins al 16 d’abril de 2016. Es tracta d'una
mostra col-lectiva que va ser seleccionada a la Convocatoria 2015 d'Arts visuals
del centre. Comissariada per Widephoto, a més de comptar amb creacions
propies, també comptava amb creacions de Bego Anton, Alberto Feij6o, Jordi
Mitja, Aleix Plademunt i Johan Rosenmunthe. Tots ells artistes joves de molt de
nom, almenys en 'ambit de la fotografia a Espanya.
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Figura 72. Vista de la
instal-lacio zape_1988 a
I'exposicio Geologia de
l'inefable, al centre civic Can
Felipa, Barcelona, 2016.

L’exposicio partia d’un interés per la necessitat d’'una reivindicacié de la matéria
més basica, solida i terrenal, la pedra, enfront d’'una era on sembla que els
suports fisics comencen a desaparé€ixer. Quasi tots els artistes eren
fonamentalment fotografs, fins i tot els seus comissaris, i és entorn d'aguest mitja
que es pretenen plantejar algunes questions. Per exemple, s’assenyala el seu
caracter indicial i I'estreta relacié amb la ciéncia que hui s’esta revalorant, aixi
com el seu Us com a eina primordial d’arxiu que ha desbordat els limits de 'ambit
cientific per assolir I'artistic. Un dels aspectes claus per la seleccié d’artistes fou
l'interés d’aquests per la natura, la contemplacid, la recol-leccié, la taxonomia, i
el col-leccionisme.

Unes practiques esteses en la societat contemporania no nhomés en l'ambit
académic i especialitzat, sin06 també com a mera afici6 a través de la qual
construir una mena de memoria objectual o tractar de conéixer el nostre entorn
proper i llunya. L'estudi de meteorits per exemple, desperta interés no només pel
seu valor cientific, sin6 per l'aura de misteri que envolta tot el que ve de l'espai
exterior. Es aixi com un dels objectes més simples i coneguts, una pedra, pot
tancar també l'abstracci6 del desconegut.

Pel que fa a la nostra participacid, va ser tot arran de qué els comissaris es
fixaren en la nostra obra a partir de la xarxa social Instagram. Després de llegir
I'statement de la nostra web es van decidir. Els interessava, sobretot el joc de
dicotomies al qual ell també volien fer referéncia. A continuaci6 es pot veure el
resultat de la nostra obra a I'exposici6 a través d’'imatges. Per veure el resultat de
tota I'exposicié consulteu el segiient enllag:
www.flickr.com/photos/cccanfelipa/albums/72157662479041524/with/24990848322/
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Figura 73. Detall de la
instal-laci6 zape_1988.

Figura 74. Vista de la
instal-lacio zape_1988 a
I'exposicié Geologia de
l'inefable, 2016.

Figura 75. Detall de la
instal-laci6 zape_1988.
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Figura 76. Vista de la
I'exposicié Geologia de
I'inefable, al centre civic Can
Felipa, Barcelona, 2016.

Figura 77. Inauguracio de la
I'exposicié Geologia de
l'inefable, al centre civic Can
Felipa, Barcelona, 17 de
febrero de 2016.
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e Difusié en premsa.

L’exposicio de Geologia de linefable, ha tingut gran repercussié en premsa,
sobretot en I'ambit catala. Perd ara, ja quasi per finalitzar, farem menci6 a la
difusié en premsa que ha tingut part d’aquest treball materialitzat en I'exposici6
Stoned. No sabiem si afegir aquest punt o no, pero al cap i a la fi, la difusié és
essencial perqué l'obra arribe al public i faga la seua funcié. A més a més,
aquests retalls que a continuaci6 mostrem esdevenen un refor¢ per a les
conclusions extretes de tot plegat.
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Figura 79. Article en
posdata, en motiu de Stoned,
per Marisol Salanova.

Sabado 19.03,16
LAS PROVINCIAS

Figura 80. Retall de premsa
amb la critica de Rafa Mari
amb motiu de Stoned.
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Las piedras filosofales de Guillermo Ros

El artista valenciano presenta en Area 72 la muestra «Stoned», un grupo escultorico pétreo con el que
reflexiona sobre la levedad de lo virtual

08.03.2016 | 04:15

ALEX ZAHINOS | VALENCIA No acerquen su
bisuteria porque no se iran con oro de la sala. La
alquimia a la que juegan las esculturas de
Guillermo Ros (Mnalesa, 1988) es menos
luminosa y un poco mas controvertida
transforman la realidad en ficcion y la traen de
vuelta. «Somos ignorantes, incapaces de ver las
cosas tal como son», reflexiona el profesor Juan
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Mario Ramis

‘Stoned’ de Guillermo Ros

Area 72. Galerio Punio
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Figura 83. Fotografia digital
de #nofilters. 55 x 60 cm.

¢ Noves investigacions.

Per finalitzar aquest treball final de master fem referencia als Gltims projectes que
estan tirant-se avant actualment. Gradualment, tenim la intencié d’avancar cap a
nous camins ja un poc més distants de I'escultura instal-lativa en grans espais.
Ens interessa indagar en altres disciplines com per exemple la fotografia. Les
ultimes peces realitzades, ja seleccionades en el concurs d’art 35, son les
pertanyents a dues séries: Subject image i #nofilters. Aquesta Ultima també es
podra veure a Madrid a la fira d’art contemporani Estampa 2016. Dues séries
que indaguen en el paper de la imatge en l'actualitat i, sobretot, en la natura de
la fotografia.

La fotografia ens interessa en el sentit que en si mateixa podria esdevenir un
paradigma de la realitat plantejada. Al cap i a la fi, la fotografia €s una ficcio
presentada com a vertadera. Contra el que ens han inculcat sempre, a causa de
la naturalesa de la mateixa fotografia, aquesta menteix sempre i és el fotograf
I'encarregat de dirigir aquesta mentida. Pero la credibilitat atorgada hui en dia ja
minva de forma evident donat que la presa fotografica ja no suposa un pas
inamovible, sind que esdevé només un primer pas que requerira postproduccio.
En aquest sentit, la fotografia digital, actualment definida en pixels, té la
capacitat de ser operada pixel per pixel mitjangant procediments d’actuacio
provinents de les arts plastiques més tangibles i aquests s’utilitzen de manera
habitual en I'edicié de les imatges que imperen la nostra quotidianitat.
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Figura 84. Subject Image,
2016. Instal-lacié amb
fotografia digital impresa i
marbre policromat.

Enfront de la virtualitat del nostre context, tal com hem indagat en aquest treball,
aguestes obres es caracteritzen per una mena de posicionament critic ineludible
gue ha necessitat, pero, el retorn, la recuperacio i I'actualitzacié de la materialitat
més primitiva per generar introspeccié i discurs. | és que els objectes, en aquesta
realitat, han pres un valor i una intensitat emocional diferents del passat. Aixi
doncs, tot i indagar en conceptes intangibles com la virtualitat o en la mateixa
natura de la fotografia, tampoc renuncie a I'element fisic de la pedra. Que en
aguestes obres tenen un paper decisiu en la creacié d’'una aparencga descriptiva
gue permet traspassar els limits de la fotografia impresa i mostrar noves
maneres de mirar. Essencial en un moment en qué gastem tant de temps fent
fotos (se’n pugen a la xarxa milions cada hora) que ja no tenim temps de mirar-
les.

Subject Image remet a aquesta impossibilitat de mirar, definir o analitzar alld que
estem veient. Una imatge de I'objecte. Un titol totalment descriptiu perd amb un
significat que va més enlla i pretén suscitar preguntes. Quin objecte? L’objecte
es troba camuflat, i tan sols un canvi de perspectiva 0 moviment de la mirada el
podra descobrir. Una imatge obscura i confusa d’un relleu es troba ocupant terra

i paret i pareix voler amagar-se dels nostres ulls. No és I'objecte imatge en si
mateix? No és la imatge objecte?
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Figura 85. Subject Image,
2016. Instal-lacié amb
fotografia digital impresa i
marbre policromat.

Seguint amb aquest joc dicotomic entre fisicitat i intangibilitat, que suscita la
relacio entre la realitat i la irrealitat, la serie #nofilters, hashtag emprat per a
descriure una imatge no editada, també pretén suscitar preguntes. Que té de real
la imatge presentada? | en contraposici6 al material petri amb qué dialoga? Es
I'element fisic més real?

89



Figura 86. #nofilters.
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Conclusions

Donant per conclosa la present investigacio teorica-practica, i partint dels
objectius plantejats en un inici, podem dir, sense més preambuls, que hi estem
satisfets. Hem complert amb els objectius i hi hem anat més enlla. Hem pogut
consolidar, organitzar i clarificar diferents aspectes indispensables per a la
construccido d’aquesta proposta d’obra personal inédita i, també, reflexionar i
desenvolupar un discurs i un llenguatge artistic coherent i sincer. Hem dut a
terme una investigacio teorica, practica, metodologica i técnica que ha
aconseguit definir el que féiem i el seu com i per que. |, per descomptat, hem
estat capagos de tancar un cercle (si €s que alguna vegada s’hi tanca) d’un
procés artistic, perd no només amb una investigacio i la seua materialitzacio,
sind amb la cloenda de 'esdeveniment d’'una exposicio individual en una galeria
d’art contemporani. Amb agd en compleix també amb una de les intensions del
Master de Produccié Artistica amb qué s’ha emmarcat aquest treball, la
professionalitzacid, en I'ambit de les arts plastiques i visuals dels seus alumnes.

Ha estat molt interessant veure com la investigacido conceptual per una banda, i
la practica, per l'altra, s’han complementat, impulsat i desenvolupat mituament.
Per mi, que mai hi havia reflexionat tan detalladament amb el perqué i el quée de
la meua practica artistica, ha significat gairebé un redescobriment de I'obra. I, a
més, la base ferma que conseqlientment s’hi ha format arran d’aquest TFM,
pensem que ha esdevingut un bon assentament a partir del qual continuar
investigant i evolucionant amb un treball constant amb I'anim i I'esfor¢ que
sempre ens ha caracteritzat. Amb tot plegat, doncs, ha significat tot un viatge
experimental molt positiu, aixd si, amb més enteresa i consciéncia que aquells
viatges propis dels psiconautes de Ernst Jinger. Un viatge que no comenca fa
nou mesos amb el viatge a la pedrera, sind amb l'inici del Master de Producci6
artistica, o potser abans.
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Amb els assoliments presents i els que estan per vindre, tot indica ara un bon
rumb, i la motivacié no ens falta. Sembla que, d’enga de la primera col-laboracié
amb la galeria ara fa un any, hem avancat favorablement. Perd aco no es déu
nomeés a una persona. Tot i que no és propiament una conclusié, m’agradaria
acabar donant les gracies. Perque he d’agrair a molta gent que aquest treball es
concloga aixi, d’'una manera tan satisfactoria. Gent que, d’'una manera o altra, ha
viscut aquest projecte, ajudant-me a fer d’ell el que és. Com mon pare que s’ha
deixat I'esquena en els viatges a la pedrera o tots aquells companys de
professid, amics, que m’han donat el seu suport. Incloent I'equip de Galeria
Punto. Pero sobretot a Juan B. Peir0 per estar present en cada pas que donava,
per saber obrir-me els ulls en els moments claus i per I'elogiiéncia i sinceritat de
les seues critiques, tan necessaries. També per la paciéncia en totes eixes
prorrogues de temps inevitables per I'acumulacié de treball, i per, tot i aixi,
confiar amb mi, i amb la meua feina, arribat al punt de participar-hi activament.
Per dltim a Irene, la persona que possiblement coneix millor el meu treball.
Sempre ha estat al meu costat, i és la persona amb qui confie cada decisio, per
molt minima que siga, del meu procés.
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