La creacié d'un medialab i d'un espai
d’'investigacio de practiques ‘perfomatiques’
introdueixen I'Estruch de ple al segle XXI
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Lany 1995, Ca L'Estruch —la que havia estat una de les fabri-
gues més importants de I'época daurada del téxtil a Sabadell—
tornava a obrir les portes, una decada després del seu tanca-
ment, transformada en un nou centre cultural.

L'Estruch es converti, de sobte, en la primera fabrica de creacié
artistica inaugurada a Catalunya i obria un procés de recupera-
ci6 del patrimoni industrial per a finalitats culturals que s’aniria
estenent, paulatinament, per tot el territori. LEstruch va repre-
sentar, doncs, el primer pas en les politiques de descentralitza-
ci6 del mapa d'equipaments publics per a la creacié a Catalu-
nya, unes politiques desenvolupades des de mitjan anys noranta
fins avui en dia.

Com no podia haver estat d'una altra manera, coherent amb la
historia i la tradicio cultural de Sabadell, ciutat especificament
significada com a important focus teatral catala, L'Estruch es
va especialitzar, des que va obrir, com a centre de produccid i
exhibicié per a les arts escéniques. Fidel a aquest objectiu pro-
gramatic, la fabrica de la Creu Alta ha representat una peca
estratégica crucial en el suport a la produccié escénica a Cata-
lunya durant quinze anys, i s'ha constituit en la casa comuna
d’'una gran part de les companyies de teatre i de dansa del pais.

Pero, tot i aquesta contribucié fonamental de LEstruch a la cre-
acio artistica catalana contemporania, aquest no ha estat I"Unic
actiu del centre com a servei public. LEstruch ha estat i és, pre-
ferentment, un espai obert a la ciutadania sabadellenca. Com-
panyies de teatre amateur, associacions civiques, grups joves de
musica i escolars de totes les edats han trobat sempre a L'Es-
truch un marc natural de trobada, de lleure i d’aprenentatge a
la ciutat. Al llarg de tots aquests anys, |'experiencia de LEstruch
com a centre ha demostrat que la labor de cobertura al sector
professional de les arts escéniques és perfectament compatible
amb les politiques de foment de la creativitat entre la ciutadana
dins d'un mateix projecte.

[, tot i aix0,el relat no acaba aqui. Ans el contrari.

L'any 2010, tot coincidint amb el seu quinze aniversari, UEstruch
decideix iniciar una nova etapa amb |'objectiu d'ampliar i con-
solidar el caracter de centre orientat als nous formats emergents
en les arts en viu. La inauguracié d'un medialab especialitzat
en la recerca, el desenvolupament i la innovacié de tecnologies
aplicables a les arts en viu, el laboratori Media Estruch, i I'ober-
tura d'un espai d'investigacié de les practiques performatiques
i dels estudis de la performativitat, el centre Nau Estruch, intro-

dueixen de ple al segle XXI la Fabrica de Creaci6 de les Arts en
Viu de Sabadell.

Jon McKenzie afirma que el segle XXI sera performatiu. Nosal-
tres pensem el mateix.

La performativitat, una métode d'investigacio

i d'apoderament en el mén

La nocié de performativitat com a categoria neix en els ambits
del pensament analitic i de la filosofia del llenguatge amb la
publicacié postuma, I'any 1962, del llibre Com fer coses amb
paraules del filosof i linglista britanic John Langshaw Austin,
gue postula que, mes enlla dels enunciats constatatius, el llen-
guatge aporta també enunciats performatius —com una pro-
mesa— que no descriuen res sind que constitueixen un acte.
Aixi doncs, parlar és actuar, i el discurs, accié. Aquell mateix any,
a Wiesbaden (Alemanya), I'artista i activista Georges Maciunas
organitza el primer festival Fluxus, un esdeveniment que es
convertiria, amb el temps, en I'icona inaugural de I'art d'accié
conceptual.

Tot partint d'Austin, el filosof de la desconstruccid, Jacques
Derrida, analitzara el potencial socialment subversiu de la per-
formativitat. El pensador neonietzschia definira el caracter con-
substancialment disruptiu del performatiu, irreductible, fins
i tot, al seu propi agent promulgador. La performativitat, tot
traspassant el llindar de les teories linguistiques, s'anira des-
vetllant com a dispositiu de subjectivitzacié dins |'estructura
social. Més concretament, com a anticipacié i com a reiteracié
de codis a I'agenciament. Ja dins dels anomenats estudis de
performance, Richard Schechner, professor de la Universitat de
Nova York i fundador del col-lectiu de teatre experimental The
Wooster Group, apuntara que no només tota activitat humana
pot ser interpretada i analitzada com a performance siné que
tota investigacio en si mateixa pot i ha de ser performativa.

Des d'aquesta premissa, la performativitat s'anira introduint
paulatinament, al llarg de I'Gltim terc del segle XX, en les practi-
ques cientifiques com a metodologia d’investigacio. El socioleg
i historiador de la ciencia Andrew Pickering desenvolupa una
concepcid performativa de la recerca cientifica a I'agenciament,
entesa com a hibridacié de practiques heterogénies. Els estudis
de génere de Judit Butler, la teoria de I'actor en xarxa de Bruno
Latour i Michel Callon o el realisme agencial de la fisica postfe-
minista de Karen Barad dibuixaran el fenomen de la creixent
rellevancia de la performativitat com a eina d'analisi i d'insercié
de la realitat. Una realitat que mai no Es un substantiu pre-
existent. Una realitat que sempre es performa en acte com a
discurs.

El constructivisme cientific, la investigacié difractiva, |'etnografia
performativa o I'entrevista reflexiva representen diverses opera-
tives possibles per a una mateixa concepcié performativa de la
recerca cientifica, implementable tant en la psicosociologia apli-
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cada com en la biopolitica o en les ciéncies econdmiques. |, per
descomptat, en les esferes de la practica artistica.

De fet, la referéncia a la performativitat sembla reivindicar, ja
al segle actual, una reactualitzacié d’aquella promesa de cons-
titucié d'una tercera cultura de l'escriptor John Brockman o
de la necessitat de consiliéncia entre ciéncies i humanitats del
bioleg Edward Osborne Wilson, la figuracié d'un espai comu
per a I'assemblatge interdisciplinari des del qual desconstruir i
reconstruir els marges d'alld possible. En definitiva, un instru-
ment d’apoderament de la realitat.

| aquest és, precisament, I'horitzé d’investigacié de Nau Estruch
com a espai per a les practiques performatiques i els estudis de
la performativitat contemporanies. Un centre singular a Saba-
dell, sense correlat en el paisatge dels equipaments de creacié
cultural al sud d’Europa.

Nau Estruch, un laboratori per a les practiques perfor
matiques i els estudis de la performativitat

Nau Estruch és una nau de cinc-cents metres quadrats que
compta amb una sala d'exposicions, tallers de produccié per a
artistes, una aula per a la investigacié i un bar. Uns equipaments
gue permeten desplegar una programacio de tallers i semina-
ris teorics, una linea d’exposicions de projectes en residéncia,
I'oferta d'espais de produccié per a creadors, un cicle de per-
formances i la realitzacié de tot tipus d’esdeveniments, sempre
emparentats amb les practiques performatiques i les investiga-
cions performatives. Mitjancant aquestes instal-lacions, els per-
formers i teorics de I'art d’accio, els artistes visuals vinculats a les
practiques performatiques, els investigadors dels estudis de la
performativitat o els creadors de nous formats escénics troben
al centre el Jocus natural de les seves recerques i processos de
produccié

Des de la seva inauguracié el gener de 2010, I'Espai per a les
Practiques Performatiques de LEstruch ha desplegat una activi-
tat incessant. Durant aquests primers dotze mesos, Nau Estruch
ha presentat un procés expositiu i una proposta performatica
cada quinze dies. Igualment, ha programat un taller d’investiga-
cié i ha obert una nova convocatoria de residencia cada trimes-
tre. De resultes d'aquesta intensitat programatica, un centenar
de contribuidors (entre artistes, performers, directors de tallers,
gestors culturals, conferenciants o convidats) han protagonitzat
les activitats de I'espai al llarg d’aquest perfode inicial i iniciatic.

Durant aquest any i mig, l'activitat de Nau Estruch ha estat
incessant i intensiva. El centre va obrir portes amb el simpo-
si Open Think Tank, dirigit per la Plataforma d'Investigacié i
Innovacié Cultural ZZZinc, el qual responia a la voluntat de Nau
Estruch de comengar a caminar tot establint un dialeg obert
amb els responsables dels principals centres culturals d‘investi-
gacié cultural de I'estat. El tallers Tacres, en col-laboracié amb
Escola llla, com Jugar-se La Vida, a I'entorn dels limits de I'ac-
cio, dirigit per David Bestué i Marc Vives, o Speaking Corner, a
I'entorn de la conferéncia com a practica performativa, dirigit
per Antonio Ortega, sén espais d'investigacié trimestrals dels
quals han format part una significativa representacié dels artis-
tes visual emergents de Catalunya. Igualment, els seminaris de
lectura i practica Caixa d’Eines, Habemus Corpus, dirigit pels

Lexposicié Qué Fer A Sabadell, de Dario Reina

filosofs Pau Alsina i Marina Garcés, o Politiques del Performatiu,
dirigit per la professora Judit Vidiella, han contribuit al debat
intel-lectual a I'entorn dels ambits d’especulacié contemporanis
com ara el cos o la performance.

En paral-lel, Nau Estruch ha acollit en aquest temps desenes
d’artistes en residéncia i, el que és més important, ha produ-
it nombroses exposicions dels seus processos de produccid,
aixi com multiples de performances, accions i esdeveniments
teatrals. Fruit d’aquesta labor, la visibilitzacié del projecte Nau
Estruch ha comencgat a projectar-se internacionalment gracies
al fet d’haver estat convidat a presentar-se en marcs com el
Congrés Europes, que va reunir els centres d’investigacié més
rellevants del mén, o el Congrés Iberoamerica LabSurlab a
Colombia.

Nau Estruch aspira a continuar amb un projecte d'investigacié
teodrica i practica de la performativitat com a clau de primer
ordre per a I'analisi i la intervencié de les estructures socials
que prefiguren la nostra contemporaneitat. Constituir-se en un
laboratori de formats i d'operatives en si mateix. Un camfi tan
incert com apassionant que volem compartir amb tots vosaltres.

Oscar Abril Ascaso, productor cultural, especialitzat
en practiques i estudis de la performativitat contem-
porania. Ha estat codirector del Festival d'Art Sonor
Zeppelin, soci fundador de I'associacié de promocio
de la performance Club 7 i curador en cap del Festi-
val Internacional de MUsiques Avancades i Art Multi-
media Sénar de Barcelona des de 1997. Actualment
és soci fundador de I'empresa de consultoria creativa
Patchworks i curador de la Fabrica de Creacié d'Arts en
Viu LEstruch de Sabadell.

Nau Estruch: www.lestruch.cat/nauestruch



Setze anys després de la seva creacio, la Nau
I'Estruch impulsa les arts en viu i un laboratori
tecnologic, dues idees clau de la cultura actual

MAIA CREUS

Al Mapa Cultural de Sabadell aprovat I'any 1993 s’hi definiren
nous usos culturals per a dues antigues fabriques: I'Estruch —
destinada a donar suport a les arts esceniques i musicals— i
La Nau —amb espais per als creadors d’arts visuals. D'aques-
ta manera, es posaven les bases estructurals de I'anomenada
nova ciutat pedrera, terme amb el qual es volia definir la posicié
de la metropolitana ciutat de Sabadell en relacié amb el focus
de capitalitat cultural que exerceix Barcelona. La ciutat cultural
pensada com a pedrera volia subratllar els aspectes formatius,
impulsar I'autogestio i les politiques col-laboratives entre els col-
lectius de creadors. Es tractava de reforcar i posar I'accent en els
inicis del trajecte creatiu com a model substitutori de I'alesho-
res vigent: I'exaltacid del fet expositiu i la proliferacié d’espais
i museus creats amb aquesta finalitat. En segon lloc, les dues
fabriques de produccié cultural havien de conferir actualitat i
modernitat, a més d’insercié social i metropolitana, al Museu
d'Art Local.

Passats quinze anys de |'aprovacié del Mapa Cultural, la fabrica
de creacid Estruch és potser I'Unic projecte cultural de la ciutat
que encara remet als objectius d'aquell document fundacional,
sobretot en la darrera etapa iniciada pel curador actual, Oscar
Abril. El projecte que des de fa un any du a la practica aquest
investigador i gestor cultural afegeix a la noci6 d’espai pedrera
—espais i tallers per a joves creadors de la musica, el teatre i
les arts visuals— dos altres conceptes clau de la cultura actual:
laboratori tecnologic i arts en viu.

Els desplegament conceptual d’aquests dos termes es projecta
en un doble temps: el passat i el devenir historic. Mirant vers el
passat anem a parar a la decada dels anys setanta del segle pas-
sat i al desplegament experimental de I'art conceptual. Mirant
el futur, la idea de crear un laboratori de les arts en viu es pro-
jecta com a xarxa de relacions i col-laboracions obert a tots els
col-lectius i practiques socials. Si les arts en viu dels anys setan-
ta —sorgides en el desplegament de les narratives personals
després de la Segona Guerra Mundial que esclataren el Maig
del 68— donaren lloc al génere de la performance, les arts en
viu del segle XXI apunten a la idea de performativitat, és a dir,
posen en primer pla la questié de les formes de construccié de
les subjectivitats i les identitats en un mén postcolonial en qué
les cultures xoquen, s'influeixen, s'interfereixen o s'anul-len.

L'art de la performance va arribar al nostre pais sota la influéncia
de les teories i practiques artistiques de I'art conceptual inter-
nacional batejades pel critic Alexandre Cirici Pellicer amb el nom

d‘art alternatiu. Aquestes noves maneres d’entendre i de viure
I'art per donar-se a conéixer entre els ciutadans varen crear un
circuit propi al marge de les galeries i els centres d’art. Com és
conegut, la ciutat de Sabadell va comptar amb un d‘aquests
espais a la Sala Tres de I’Académia de Belles Arts. No es tracta
aqui de refer-ne la historia sind d’apuntar nexes de connectivitat
entre el passat i el present cultural a la nostra ciutat.

Desafortunadament, l'estudi de les arts contemporanies a
Sabadell no té un espai de lideratge ni un corpus d’investigacié
rigorés i cohesionat. Aquest fet afavoreix la desmemoria i la
fragmentacié. No deixa de ser contradictori que una ciutat com
Sabadell, amb una politica cultural que ha donat lloc a un espai
de referéncia com és I'actual Estruch, mantingui una politica de
difusié desencaixada de la realitat cultural de la ciutat, fins i tot
de la realitat dels seus propis equipaments com és ara I"Estruch.
La creacié d'una web propia [www.lestruch.cat/mediaestruch],
un projecte ambicids i potent encara en procés, no és |'Unic
remei a aquest problema. Una vegada més, la lectura actual del
passat historic pot donar-nos claus d’interpretacioé i comprensio.
Un estudi contextualitzat de Sala Tres i la historica Aula de Tea-
tre permet apuntar certs paral-lelismes amb I'actual Estruch. Ja
no tan sols des del punt de vista de les activitats i practiques
culturals sin6d també en les respostes dels ciutadans davant cer-
tes practiques artistiques i culturals conscientment pioneres,
experimentals, desmitificadores i transformadores. Practiques
que dificilment acompleixen de forma immediata els criteris i
demandes d’audiéncia i consum massiu. Les cieéncies ho han
demostrat abastament i la societat ja ho ha assumit: la inves-
tigacié requereix temps, rigor metodoldgic i consciéncia social.
La valoracié final queda demostrada amb el temps. Les practi-
ques culturals dels anys 70 del segle XX, tan poc valorades per
la societat del seu temps, quan han estat analitzades des de la
perspectiva del temps i amb metodologies que depassen el limit
de la historia de I'art, ens ofereixen perspectives de lectura iné-
dites tant pel que fa al propi llenguatge de I'art com a la secular
relacié entre art, politica i societat.

Certament, tal com queda reflectit en les hemeroteques de la
nostra ciutat, les activitats de Sala Tres i I’Aula de Teatre no eren
en absolut de consum massiu entre els ciutadans sabadellencs
dels anys setanta, com tampoc foren valorades en les decades
posteriors. Tot i aix0, el suport d'una Junta de Belles Arts encai-
xada amb els simptomes historics del seu propi temps, va per-
metre que Sala Tres i I’Aula de Teatre fessin el seu curs. Recordar
la Sala Tres, I'’Aula de Teatre i I'’Aula de Cultura de I’Académia de
Belles Arts en parlar del centre cultural I'Estruch té tot el sentit
del mén sempre que les politiques culturals de I'administracié
publica donin cabuda i difusié a les practiques culturals com-
promeses a obrir camins i processos nous. Sempre que s'inter-
preti la cultura com a un espai de produccié de coneixement en
un temps lent. Sempre que 'espai de la cultura es preservi dels
rendiments immediats propis de les politiques de partit.
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Investigacio, mediacio,

col-lectivitat

Una conversa entre Maia Creus
i Oscar Abril Ascaso

Maia Creus. Fa un any que gestiones el Centre Creacié Artistica
Estruch. Amb aquest temps récord has aconseguit crear impor-
tants expectatives en el sector dels centres de produccié cultural
del pais amb un projecte d'investigacié centrat en la idea de
laboratori i estructurat en tres eixos de treball: Un espai per
a les practiques performatiques (Media Estruch). Un medialab
d'arts escéniques i tecnologia (Media Estruch). [ un arxiu en linia
(Meta Estruch). Com has arribat a la direccio del centre cultural
Estruch i amb quines fites i il-lusions?

Oscar Abril Ascaso. Després d'anys en el mén de la investi-
gacio i la gestié cultural, ara el meu centre d'interés se centra en
el llenguatge de la performance perqué penso que en |'escena
cultural actual és una de les vies creatives més interessants i
fructiferes. Una conjuncié favorable ha fet coincidir dos interes-
sos afins: el de I’Ajuntament de Sabadell, fundar un medialab a
I"Estruch, i el meu, investigar operatives i obertures possibles a
la categoria de performativitat. Vaig presentar el meu projecte a
concurs i fou escollit juntament amb el de I'Oriol Rossell, centrat
en la idea de pedagogia i produccié. L'Ajuntament va entendre,
com nosaltres, que ambdds projectes eren complementaris i des
de I'any 2009 compartim la direccié i gestié de I'Estruch, I'Oriol
en I'ambit de la produccié i la pedagogia i jo en la creacié del
Media Estruch.

M.C. Centrem-nos en el teu projecte. Seguint el pensament
postestructuralista, la teva forma operativa en la investigacid
cultural es fonamenta, en primer lloc, en el llenguatge. Escollir
i reformular conceptes clau a partir dels quals desplegues un
teoria critica que sustenta els teus projectes. Segons tinc enteés,
en el teu projecte per al Centre de Produccié Estruch sén cab-
dals els conceptes de tercera cultura i performativitat. El primer
gira al voltant de nocions com col-laboracid, convergéncia o
transversalitat. El segon pivota entorn de les idees d'art total,
teatralitat o accid real en temps real. Quin és el marc tedric a
partir del qual has construit la nova arquitectura conceptual que
ha donat lloc a I'actual Media Estruch?

0.A.A. La meva primera experiéncia directa de que és i que
podria ser |'Estruch es va donar un dia qualsevol a partir de
les set de la tarda. L'antiga fabrica amb nous usos culturals es
transforma en un veritable formiguer d’associacions juvenils,
de companyies de teatre, grups de musica, seguidors, amics...
Aquest és el context adient per als meus projectes. En el meu
projecte per a I'Estruch el context ja existeix. La seva relacié amb
la ciutat de Sabadell és indubtable.

M.C. Sabadell és una ciutat profundament teatral, amb una
llarga historia a darrere que troba les arrels en les iniciatives
ciutadanes. Només cal recordar que I'actual teatre municipal,

Taller Speaking Corner

La Farandula, va néixer de la iniciativa privada a la decada dels
quaranta del segle passat. Que darrere del privat Teatre del Sol
hi trobem el llarg recorregut del sabadellenc Grup Palestra. | que
el teatre experimental europeu va arribar als ciutadans saba-
dellencs als anys setanta gracies a la programacié de I’'Aula de
Teatre de |’Académia de Belles Arts.

0.A.A. No sé fins a quin punt s'és cons-

cient del fet que Sabadell és una de les El gestor
ciutats més importants en arts esce- cultural ha
niques de Catalunya i que I'Estruch és de ser un
un punt de referencia des de fa quinze investigado:;

anys pel suport i la cobertura que déna
a aquesta realitat viva sorgida del teixit
ciutada sabadellenc. Es en aquest con-
text on jo situo el concepte de tercera
cultura. Un concepte formulat a mitjans
del segle passat per John Brockman per
formular la seglent hipotesi: en un mén
complex com l'actual, les solucions han de ser globals. Per fer
front als problemes d'un mén globalitzat és necessaria la col-
laboracioé i la confluéncia entre els investigadors de diferents
disciplines. Al llarg del segle XX aquest tesi no ha deixat de créi-
xer amb nous arguments i formulacions amb una confluéncia
comuna vers el concepte d'emergéncia. Aquesta idea existeix
en estat de laténcia en les activitats de I'Estruch, el que falta és
formular-la i fer-la visible.

un creador o
un productor
que treballa
en xarxa

M.C. Estem parlant del gestor cultural com a un nou intel-
lectual per a qui el metode modern, basat en la delimitacié de
camps i disciplines, ja no és un bagatge suficient per encarar els
reptes del moén actual.

0.A.A. Aquest nou intel-lectual, amb qui jo m’identifico, I'en-
tenc com un investigador, un creador o un productor, que no
treballa en termes subjectius, solipsistes, en vertical i autoritaria-
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ment. Tot al contrari, treballa en xarxa o sistema obert i s'ofereix
constantment a la validaci6 critica del seu sector. Jo penso que
aquestes postulacions sén actuals i de compliment obligat, i
dins d’aquest camp d'investigacié hi ha un ambit d'estudi per
a mi fonamental: la categoria i el métode de la performativitat.
M.C. Estem parlant de llenguatge corporal? Que tenen en
comu i de diferent I'anomenat art de la performance nascut a
la decada dels seixanta i el concepte actual de performativitat?
0.A.A. la teoria de la performativitat neix en primer lloc en
el camp de la linglistica amb John Langshaw Austin, filosof
del llenguatge, que en I'obra Cémo hacer cosas con palabras
(1962) elabora una teoria dels actes de parla. Segons I'autor,
el llenguatge no tan sols pot descriure o interpretar la realitat
sind que també pot crear realitat. Aixo
succeeix quan l'investigador s'implica

No S? fins en I'objecte investigat, és a dir, quan la
aquin punt realitat objectiva i subjectiva entren en
s'es conscient un procés d'interrelacié. Actualment la
del fet que teoria de la performativitat s'esta des-
Sabadell és placant a altres ambits d'investigacié
una de les hgman_lstma, poI|t|ca_, economica o cien-

. . tifica fins a convertir-se en una meto-
(_'.’Utats mes dologia fonamental en la investigacié
Importants cultural. Existeix la tesi, amb la qual
en arts estic molt d'acord, que si al segle XX
escéniques fou fonamental la categoria de I'audio-

visual, el XXI sera un segle performatiu.
En aquest sentit, és molt coherent que
el meu projecte per a I'antic Centre de
Produccié Estruch tingui el punt de partida en I'epigraf afegit
“d’Arts en viu”. Centre de Produccié d’Arts en viu, és a dir, arts
vinculades al temps i I'espai real.

de Catalunya

M.C. De fet, recuperes I'esséncia del projecte original per a la
Nau Estruch definit al Mapa Cultural de Sabadell (1993). Lan-
tiga fabrica Estruch estava destinada a la formacié i produccié
d'arts esceniques: teatre i musica, mentre que la fabrica La Nau
destinaria els seus espais d'investigacio i produccié a les arts
visuals. En els darrers anys, I’Ajuntament ha unificat aquestes
dos espais en el recinte Estruch. Amb el teu nou projecte no tan
sols recuperes la idea original sind que I'actualitzes i expandei-

Taula artistes a I'aparador de NauEstruch

xes portant-la a la idea d’art total.

0.A.A. Exactament com dius, hem volgut recuperar I'essencia
historica de I'Estruch i sobretot reivindicar-la, no tan sols en el
context catala, que ja és reconeguda, sin6 en el mateix ambit
local. Trobo a faltar una quota més alta d’orgull dels ciutadans
sabadellencs pel qué fa a I'Estruch, un dels centres amb més
alta potencialitat de tot Catalunya. | a més, un centre modélic
pel que fa a la interaccié amb el teixit social local.

M. C. En l'agenda cultural sabadellenca, les coses passen, pero
en realitat sovint no arriben a la ciutadania. Crec que en les poli-
tiques culturals de la ciutat hi falta una gran tasca de mediacié.
Una voluntat explicita de transferir coneixement, pedagogia,
experiencia i informacio.

0.A.A. En aquest sentit, tenim molt clar que en el nostre pro-
jecte d'actualitzacio per a I'Estruch hi ha d’haver, en primer lloc,
un nou canal de comunicacié. Una estructura propia que es
pugui gestionar directament des del centre. Hi estem treballant.

Nau Estruch — Media Estruch — Meta Estruch

M.C. Arts en viu, performativitat, tercera cultura. De quina
manera porteu a la practica aquests postulats conceptuals en el
teu projecte per al futur Estruch?

0.A.A. Tenen a veure amb el fet que I'Estruch obri o desplegui
dues linies d’actuacié que tenen molt i molt a veure amb les
noves inflexions en I'ambit de la investigacié i la mediacié cul-
tural. La primera es relaciona al lloc de Medilab. Un concepte
lligat a la idea que I'actual socialitzacié del nous dispositius digi-
tals pot esdevenir un capital important per a la cohesié i la for-
macié social. Aixi neix Medla Estruch, que cobreix aquesta area
i ho fa des d'una perspectiva important: analitzar els marges
de col-laboracié, convergéncia i cooperacié entre investigacié
cultural i iniciativa privada. En aquest sentit, treballem amb la
idea d'esdevenir un viver d'empreses i projectes escénics especi-
alitzats en les arts en viu.

M.C. Esteu pensant en termes d’indUstria cultural? Creativitat
+ Comercialitzacié?

0.A.A. No exactament. Parlem de recolzar els impulsos i inicia-
tives emprenedores en el camp de la investigacio cultural i sem-
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pre sota I'arbitri de les instancies publiques creades per donar
suport i fomentar aquests actius ciutadans.

M.C. La primera linia d'actuacié és el treball col-laboratiu i en
xarxa. | la segona?

0.A.A. La segona té a veure amb el concepte de performativi-
tat. Nau Estruch era un espai destinat a la creacié en arts visuals.
Ara I'hem dedicat a les arts en viu, I'art de la performance, i
sobretot a les practiques performatiques. Aixo vol dir un Centre
d'Estudis de la Performativitat.

M.C. Entenc que performativitat o performar té a veure amb la
forca de donar forma, obrir processos i significats a través d'ac-
tes corporals, linglistics o socials. La possibilitat d’obrir nous
camps en totes les arees de I'existencia.

O.A. Exactament, i també té a veure amb una forma de |'ésser
al moén. Una manera d'analitzar i mirar el mén que és trans-
disciplinar i que en darrera instancia apunta a la necessitat i
possibilitat que qualsevol ser social pugui crear discurs. La per-
formativitat dona les eines, els instruments perque aixd sigui
possible. D'aquesta manera podem crear instruments per a
I'apoderament social. Un procés dinamic i obert destinat a fer
que la ciutadania pugui apoderar-se de la seva propia realitat.
Actualment és molt important crear instruments d'investigacio,
ambits d’analisi i forces de reactualitzacié que permetin fer-
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nos responsables de la realitat que ens envolta. En
aquest sentit Nau Estruch s’adreca al comu de I'es-
pai public i a tota la ciutadania.

M.C. En el teu projecte, Nau Estruch és un cen-
tre d'investigacioé especialitzat en la metodologia
performatica. Aixo vol dir donar certa dimensio
politica a les vostres investigacions? Politica en el
sentit que us voleu adrecar als ciutadans per impel-
lir-los a recuperar el poder de la paraula en I'espai
public?

O.A.A. En un moment en que la teoria critica
recalca una desafeccié generalitzada respecte del
discurs politic de les administracions, podem pen-
sar que la ciutadania podria recuperar la forca de
generar discurs que |'estament politic pot incorpo-
rar (0 no) en els seu programes d’actuacié. Nos-
altres treballem sobre aquesta base. Oferir eines,
instruments perqué el ciutada pugui operar amb la
propia realitat i també
en la dels altres. Aquest
és precisament el motor
conceptual i operatiu de la performa-
tivitat en general i de la Nau Estruch

Performar és
una manera
transdisciplinar
d’analitzar i

en concret. , ’
mirar el mén
M.C. Es tracta, doncs, d'oferir mate- en darrera
rials conceptuals que puguin ser uti- instancia
litzats i ren_d!b|||t_zats per cadascu en permet que
el seu propi ambit social? | /
0.A.A. Aquest és el nostre horitzo. qua _sevo Se’j
El nostre projecte té tot just un any social pugui

d’existencia i encara estem definint, crear discurs
de forma dinamica i interactiva, I'ar-

quitectura conceptual i operativa de la futura Nau Estruch. De
moment, seguint Deleuze —que afirma que per crear noves
realitats cal crear noves paraules—, ens centrem a crear context
conceptual amb la programacié de tallers, trobades i activitats
relacionades amb la investigacié del concepte, la practica i el
métode de la performativitat i el seus objectius: posar en orbita
tot allo que té a veure amb la possibilitat d'influir i potenciar
I'apoderament social.

M.C. Pel que sé, el concepte d'apoderament social s'utilitza en
el context dels ajuts al desenvolupament economic i social per
fer referéncia a la necessitat que les persones reforcin la capa-
citat de controlar la seva propia vida. En termes politics implica
un procés pel qual es busca garantir els drets humansi la justicia
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social de grups o sectors marginats. Com apliques aquest con-
cepte en el context cultural de Nau Estruch?

0.A.A. Nau Estruch és un centre de produccié a ple rendiment
material i practic. Hi assagen nombrosos grups i companyies;
s'hi fan preestrenes; s'hi produeix una espontania i constant
transferéncia de coneixements i relacions. Amb el nou projecte,
Nau Estruch també produira investigacié. D'aquesta manera,
com molts altres centres culturals en |'actualitat, volem con-
tribuir a un canvi de paradigma. Venim d'un model cultural
piramidal centrat en la produccio, on tot el procés creatiu con-
dueix i culmina en I'obra —Unica part visible de tota la cadena
de valor— que conclou en I'exhibicié o exposicid. Actualment
s’esta obrint pas un nou paradigma del qual nosaltres partici-
pem, que té a veure amb una concepcié en horitzontal de la
cadena cultural on totes les fases —formacio, investigacio, pro-
duccio, exhibicio, comunicacio— tenen la mateixa importancia.
Sén transparents i compatibles. Han d’estar articulades sobre la
base de la investigacio, de la cooperacié i, en darrera instancia,
del retiment de comptes a la ciutadania.

M.C. Per tant, en aquest nou paradigma cultural no és la pro-
duccié ni I'exposicié allo més important, sind els processos i
mecanismes de la investigaci6?
O.A.A. Si, pero amb un matis molt
important. Parlem d’investigacié en

Al segle XXI obert. Aqui sén fonamentals els con-
l’investigador ceptes d’interaccio, sinergia, holisti-
i el creador ca, connectivitat, etc. El nostre model
. compta amb dos precedents historics.
CUIturaIIa El primer fa referéncia a I'anomenada
no poden cultura lliure —aquella que lluita per
basar la seva una nova forma de produccié i cir-
rendibilitat culacié dels béns culturals que ja no
social només depeén dels drets d'autor ni de la pro-
generant pietat |nte\l-!ectual. Una forma oberta
i comunitaria de la qual en la nostra

obres

cultura ja en tenim precedents en cul-
tures preindustrials sustentades en la
figura economica del procomd. Compartir eines, terres, serveis,
etc., dins d'una comunitat. El segon el trobem en les practiques
de I'art conceptual dels anys setanta, primer moviment artistic
obertament oposat als models tradicionals d'obra i autor, alho-
ra que també va imposar altres formes de circulacié dels béns i
les practiques culturals.

M.C. Podriem dir, doncs, que esteu treballant amb un con-
cepte de cultura col-laborativa fonamentada en la idea de col-
lectivitat, comunitat o bé public més que no pas orientada als
interessos privats i de mercat.

0.A.A. Si, estem parlant i treballant per a una profunda refun-
daci6 dels conceptes d'investigador i creador cultural. Al segle
XXI I'investigador i el creador cultural ja no poden basar la seva
rendibilitat social en el fet de generar obres. Ara allo fonamental
és crear eines, materials, prototips, recursos que també puguin
ser utilitzats per tota la comunitat.

M.C.. Per assolir aquestes expectatives podem explicar als lec-
tors les linies d'investigaci¢ i circulacié del nou Estruch?

0.A.A. Son tres. Nau Estruch, un espai per a les practiques
performatives, Media Estruch, un medialab d’arts escéniques

i tecnologia i Meta Estruch, un arxiu en linia o repositori de
documents i processos d’investigacié i creacié obert a tothom.
Partim d'una idea molt simple perd també molt productiva. Fer
de la Nau Estruch una icona d’alld que avui ha de cobrir tota
fabrica de creacié: I'atencié al teixit local propi i alhora ser un
lloc obert a les noves cultures d’investigacioé i produccié actuals.

La segona linia de treball, Media Estruch, té com a objectiu
crear un medialab d’arts escéniques i tecnologia. Aquesta linia
d’investigacio té a veure amb I'expansié i democratitzacié de
les tecnologies en xarxa. Les nostres investigacions en el méto-
de i llenguatge performatic les podem posar |'abast de tots els
centres de produccio i investigacié. Aixi mateix, les idees creati-
ves que flueixen en les exploracions i assaigs dels grups i com-
panyies que ocupen I'Estruch sdén un gran capital creatiu que
nosaltres podem fer circular com un repositori d'idees a I'abast
de tothom. Pel que fa al Meta Estruch, que es troba encara en
fase beta, de moment el nostre primer objectiu és que I'Estruch
sigui més conegut i reconegut en la seva propia ciutat perque
aquest reconeixement ja |'ha assolit en la xarxa de centres cultu-
rals nacionals i internacionals. El mén té molt clara la importan-
cia de I'Estruch, perd Sabadell no. No hi ha cap altre laboratori
cultural en qué convergeixin la formacié, la produccid, la inves-
tigacié i I'exhibiciod. Si a aix0 hi afegim el servei que I'Estruch pot
donar al teixit social de base, hauriem de ser més conscients de
I'abast real d’aquest equipament cultural.

M.C. Aqui, doncs, tenim un problema. Caldra analitzar on i per
que es produeix aquesta fractura en el flux de la comunicacié, la
informacio i la transferéncia de coneixements. Pel que sembla,
els moments tradicionals de I'exposicié i I'exhibicié continuen
sent gairebé els Unics moments de trobada entre I'Estruch i la
ciutat. Perd no es produeix una veritable osmosi de coneixe-
ments. L'Estruch encara no s'ha guanyat un espai simbolic propi
en l'imaginari cultural dels ciutadans. Cal tenir present que en
la cultura sabadellenca I'escriptura simbolica de les identitats i
els referents culturals en bona part s’han construit, amb més o
menys mancances, des de |'espai emblematic del museu. Potser
caldria, doncs, buscar un punt de relacié i confluéncia entre
ambdds equipaments.

0.A.A. Possiblement, pero abans caldria dur a terme una pro-
funda reflexié al voltant de I'actual idea de museu, on tot pivota
en el programa expositiu destinat al consum mediatic i als ren-
diments immediats de les politiques de partit. Si tots sabem que
alla on es produeix la veritable trobada entre el museu i el flux
ciutada és en els programes d'activitats (cursos, masters, semi-
naris, publicacions, trobades, etc.), pe rqué continuem parlant
sobretot de les exposicions?

M.C. Si habitualment els museus programen activitats que
giren al voltant d'una exposicié, en el model alternatiu del qual
parles seria a l'inversa. El museu hauria de ser un laboratori
d’activitats que també duria a terme una linia expositiva presen-
tada com una part del procés.

0.A.A. Aquest nou paradigma seria més logic i coherent per
al segle XXI.

M.C. Sempre es pot llancar aquesta idea esperant que sigui
recollida i adoptada per I'administraci6 i les seves politiques
culturals.
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Tratado de dermatologia general
(o cuando la vision se vuelve haptica)

En un contexto hipertecnologizado,
el Media Art es una reivindicacion
de la organicidad y lo visceral

PAU ALSINA

“Lo mas profundo es la piel”; hermosa y misteriosa frase de
Paul Valéry' que nos recuerda que sélo somos un pliegue de la
exterioridad, donde todo organismo deviene un conjunto de
contracciones, retenciones y esperas; un pliegue de la mate-
ria-imagen, del tiempo-duracién, pliegue que aparece como
diferencia, instalada en el pensamiento entendido ahora como
dermatologia general o arte de las superficies. La piel, el érga-
no mas extenso del cuerpo, pone en contacto el dentro con el
fuera, reteniendo, protegiendo, comunicando, sintiendo, alma-
cenando o regulando ese fragil equilibrio que configura todo
organismo y su madeja de singularidades efervescentes.

Las otras pieles del Medlia Art transcurren por esas inéditas rela-
ciones con el universo, el mundo y nosotros mismos, relaciones
en las que un particular inventario de membranas ponen en con-
tacto humanos con naturaleza, humanos con humanos u otros
seres vivos, humanos con maquinas o maquinas con humanos,
y sus multiples combinaciones. Un inventario de membranas —
interfaces del pasado, presente o futuro por venir— que emer-
gen de las mismas interacciones entre arte, ciencia y tecnologia
en las que el substrato material goza de tanta entidad como la
misma estructura simbdlica que las articula.

En un contexto en el que la ciencia y la tecnologia se han con-
vertido en genuinas coarticuladoras de formas de ver la realidad
y de vivir en nuestra sociedad, un nutrido grupo de practicas
artisticas vinculadas a las tecnociencias intentan desarrollar su
praxis, unas veces de forma sumamente critica, otras veces con
un cierto deje laudatorio, pero sin caer en los determinismos
cientifico-tecnoldgicos al uso. Nos referimos a los determinis-
mos que modelan de forma auténoma el contexto sociocul-
tural, estableciendo una relacién entre tecnologia y sociedad
como si las tecnologias cayeran del cielo cual meteoritos extra-
terrestres que impactan sobre nuestra sociedad. Ante esta con-
cepcién determinista cabria pensar, al contrario, en equilibrio
de fuerzas, en una auténtica coproduccion entre tecnologia y
sociedad, donde lo tecnoldgico se hallaria socialmente cons-
truido en la misma medida en que lo social deberia considerarse
tecnoldégicamente configurado. Tomando la perspectiva de la
Sociologia de la Tecnologfa, y la llamada Teorfa del Actor-Red
de algunos pensadores como Bruno Latour, no hablariamos

1 Tal como nos comenta Gilles Deleuze: “hermosa frase de Paul Valery,
representa todo un descubrimiento estoico que supone mucha sabi-
duria y entrafa toda una ética”, en Gilles Deleuze (1989): La Légica
del Sentido. Barcelona: Paidos, p. 41.
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entonces ni de determinismos tecnolégicos ni de autonomia de
lo social, sino de auténtica interaccion entre elementos interde-
pendentes que se construyen en su misma interaccién.

Es en este contexto que cabria entender las pieles del Media
Art tambié n como coarticuladoras de estas nuevas experiencias
constitutivas de mundo. De esta manera deberiamos pasar a
pensar los contextos de interaccion que sostienen lo social, y lo
cultural, como constituidos por artefactos, simbolos, datos o
lugares, que ostentan un papel activo, una agencia productiva
mas en la construccion de nuestra sociedad. Asi pasariamos a
poner de relieve el papel activo de esta cultura material, de la
tecnologia en si misma, en la coconfiguracion de lo real. Pero,
recordemos, esto implica, a su vez, tomar en consideraciéon que
el hecho que se ponga de relieve la materialidad tecnoldgica en
la cultura no deja de continuar situando a las estructuras sim-
bolicas, también, como agentes vertebradores de esa realidad.

A menudo el Media Art ha sido objeto tanto de discursos como
practicas tecnodeterministas por un lado, como por el otro lado
de aproximaciones que obviavan completamente el compo-
nente tecnoldgico en las mismas teorias y practicas artisticas.
A nuestro modo de ver, ni una ni otra postura permiten aproxi-
marse a estas practicas de forma adecuada, sino que, en clara
sintonia con las posturas constructivistas de la Teoria del Actor-
Red, deberiamos aproximarnos desde una perspectiva multiple
e integrada, superando de esta manera tanto los prejuicios del
arte versus la tecnologia, como de la tecnologia versus el arte.

Ciertamente, desde su entrada a escena, las tecnologias de
informacion y comunicacién (TIC) han ido despertando en el
hombre tecnofilias y tecnofobias, utopias y distopias de todo
tipo. Si miramos a la historia podemos encontrarnos por un
lado con defensores a ultranza de los beneficios inherentes a
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las tecnologias, para quienes estas vendrian a
cambiar muchas de las bases de nuestra cultu-
ra, expresando de esta manera un nuevo para-
digma en gestacién, en pro del progreso. Por
el otro lado también podemos encontrar las
aproximaciones criticas a los supuestos benefi-
cios de las TIC, detractores de las innovaciones
tecnoldgicas, para quienes estas no tendrian
nada que aportar a lo que ya existe de forma
consolidada en la cultura y sociedad, sino mas
bien sélo vendrian a corromper la naturaleza
de lo humano.

Tanto de tecnofilias como de tecnofobias, de
utopias y de distopias tecnoldgicas, han habi-
do de todo tipo y se han ido dando en relacion
a los diferentes tipos de tecnologias predomi-
nantes en cada momento histérico. Recorda-
mos tiempos atras posiciones como la de los
llamados luditas?, movimiento de los obreros
ingleses de principio del siglo XIX que destrufa
las méaquinas de la industria, que eran percibidas

como originadoras de las pésimas condiciones laborales en las
gue se encontraban los trabajadores. O desde una vertiente
mas positivizadora podemos recordar algunos socialistas utopi-
cos como Saint Simon?® que unfan el desarrollo tecnolégico a la
consecucién del deseo de progreso de la humanidad, tal como
también hacia el economista Adam Smith, quien auguré épocas
de menor esfuerzo y mayor tiempo libre disponible y bienestar
gracias al incremento de productividad que aportaban las nue-
vas tecnologias del momento.

Hoy estas dos aproximaciones basicas a la tecnologia contindan
estando vigentes; pero, en todo caso, no hay ningun tipo de
duda que las tecnologias provocan cambios, algunos positivos
y otros no tanto, pero al fin y al cabo, cambios. Hoy, incluso a
través de multiples practicas artisticas, podemos hablar de tec-
nofilias tales como el transhumanismo, que predica como las
tecnologias actuales permiten mejorar la especie humana supe-
rando de esta manera sus carencias naturales. Hasta llegar a
una especie de posthumanismo* que habla de la obsolescencia
del cuerpo y de aquello fisico en comparacion a la perfeccién de
las maquinas. O tecnofilias producto de una visién determinista
de la relacién entre tecnologia y cultura y sociedad, magnifi-
cando el poder transformador positivo de la primera hacia las
Ultimas, obviando de esta manera que se trata de una interrela-
cion, o coproduccién, en las diferentes direcciones.

2 El nombre “ludismo” proviene del de uno sus fundadores, Ned Lud.
Este movimiento se inicié entre 1811y 1816 y se extendié por toda
Europa. Los ludistas se oponian a todo tipo de tecnologia ya que
segun ellos obligaba a la esclavitud del hombre frente a la méquina.
Este fendmeno se producia en relacion con el deterioro de las con-
diciones de trabajo asociado a la introducciéon de las maquinas en el
mundo laboral.

3 Henri de Saint Simon es considerado uno de los primeros socia-
listas utépicos que reflexiond sobre el proceso de la industrializacién
en su libro La industria. £/ sistema de 71823. Su positivismo hacia las
tecnologias lo llevaba a augurar que estas serian agentes aceleradores
en la creacion de un nuevo modelo social.

4 Hayles, N. Katherine (1999): How we became posthuman: virtual
bodies in cybernetics, literature, and informatics. University of Chicago
Press.
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El temor a que los desarrollos tecnolégicos —asociados a los
ordenadores, la inteligencia artificial, la robdtica, las biotecno-
logias o la nanotecnologia— sustituyan a la humanidad a tra-
vés de un proceso evolutivo, que parte de la union ciborg-ser-
humano hasta lograr la completa extincion del ser humano, ha
estado siempre presente entre nosotros desde los sesenta con
los escritos de autores como Leroi-Gourhan u otros tedricos de
campos diversos. A su vez, cientificos como Marvin Minsky o
Ray Kurzweil hacian sus predicciones futuristas mas optimistas,
y concretamente este Ultimo predijo que en 2040 ya habrian
ordenadores con capacidades humanas de inteligencia y apren-
dizaje, y en 2090 ya no habria ninguna diferencia entre un ser
humano y un androide artificialmente creado por los humanos.

Esta vision posthumana se basa en el fondo en la idea de la
no-diferencia entre existencia corporal y simulacién compute-
rizada, mecanismo cibernético u organismo biolégico, teleolo-
gia robotica u objetivos humanos®. La concepcion central que
alimenta la ideologia posthumana es que la informacion esta
descorporeizada, una concepcién basada en la teoria de la
informacion de Shannon-Weaver donde la informacién es inde-
pendiente del contexto, sin conexién necesaria con significado,
sin materialidad alguna. A partir de estos presupuestos de la
teoria de la informacion, junto a la cibernética y los primeros
desarrollos en inteligencia artificial, se articularon las bases con-
ceptuales que dieron lugar a las ciencias de computacion y que
hicieron posible desarrollar los ordenadores y los programas
que los hicieron funcionar.

Ciertamente, a lo digital se le acusa de romper la verdad de la
referencia en la procesualidad de los datos. Las imagenes digi-
tales son plenamente numéricas y a la vez absolutamente modi-
ficables, variables, reproducibles, sin distincién entre original y
copia para devenir flujo interrumpido de datos. De esta manera
la informacién digital es calculable, y por ello mismo sujeta a

5 Hayles, N. Katherine (1999): How we became posthuman: virtual
bodies in cybernetic, literature and informatics, Chicago: University of
Chicago Press, p. 3.
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cambios producidos por algoritmos en el proceso de los datos.
Lo digital, instalado de forma inevitable encima de la enraizada
concepcién dualista cartesiana del cuerpo/alma, es sospechoso
de marginar el papel del cuerpo y relegar al hombre a pura
mente desprovista de corporeidad.

De hecho, si lo analizamos a fondo, la teoria de la informacion
de Shannon-Weaver se basa en una concepcién que confunde
el término informacion con el de sefial, que no encierra nin-
gun significado en sf, y que de esta manera provoca “la com-
prension de la comunicacién como una simple transferencia de
informacion de un emisor a un receptor, sin tener en cuenta ni
los sujetos que participan en el proceso de comunicacién, ni el
contexto en el que se da, ni sus valores semanticos”®.

En contraste con la teoria de la informacién de Shannon-Wea-
ver, el inglés Donald McKay desarrollé una nocion alternativa
gue inclufa una vision de la informacién directamente relaciona-
da con la naturaleza de la representacién y su efecto, haciendo
de la informacién una accién medida por el efecto que tiene en
el receptor. Si el modelo de Shannon-Weaver trata sobre “qué
informacion es”, el de McKay mide “la informacion por lo que
hace”. Y se impuso uno por encima del otro debido a la faci-
lidad de aplicacion del modelo del primero en detrimento del
segundo. Aunque el modelo de McKay implicaba muchos més
problemas para su utilizacion, si se hubiese continuado investi-
gando en la linea iniciada entonces habria sido posible dar lugar
a un modelo alternativo de nocion de informacién que podria
haber generado desde el principio una visién no posthumana
sino de diadlogo e interrelacion entre naturaleza, humanidad y
méaquinas inteligentes, donde el papel central no habria sido el
control sino el didlogo.

En este contexto cabe hablar del papel del cuerpo en las practi-
cas que interrelacionan arte, ciencia y tecnologia, donde a pesar
de la aparente descorporeizacién asociada a la especificidad de

6 Giannetti, C. (2002): Estética digital. Sintopia del arte, la ciencia y la
tecnologia. Barcelona: Angelot, p. 55.

las computadoras —percibidas comdnmente como
asépticas maquinas de calculo— y a la inmateria-
lidad de los datos procesados, el cuerpo obtiene
un papel més que relevante. Y por ello podriamos
atrevernos a augurar que esta renovada relevancia
del papel del cuerpo y la materialidad manifiesta
el trénsito de una concepcién de una cultura cen-
trada en la visualidad hacia una concepcion de la
cultura en su vertiente haptica’, como una nueva
fenomenologia en didlogo con Henri Bergson,
Walter Benjamin y Gilles Deleuze que enfatiza el
papel de lo afectivo y lo proprioceptivo, las dimen-
siones tactiles de la experiencia en la constitucion
del espacio, y por extensién los medios visuales:
un desplazamiento de la centralidad de la vision a
favor de los sentidos corporales internos como son
el tacto o el automovimiento.

Asi pues, la vision se vuelve haptica. La visualidad
entendida de esta manera estd formada en tér-
minos mucho mas “viscerales” que los del poder
abstracto de la vista: el cuerpo continla siendo un
marco activo de la imagen, incluso en la imagen digital. Por
ejemplo, de esta manera podemos decir que la Realidad Virtual
se halla enraizada en el potencial biolégico de los seres huma-
nos, como conquista del cerebro-cuerpo, como una adaptacién
basada en la biologia de nuevas extensiones tecnolégicas pro-
vistas por los media®. Los nuevos medios, como dice Lev Mano-
vich®, cambian nuestra concepcién esencial de lo que enten-
demos por las imagenes porque convierten el visualizador en
un usuario activo que interactla con la imagen activandola. La
digitalizacién requiere que reconcibamos la correlacién entre
el cuerpo del usuario y la imagen en una manera mas profun-
da. La imagen misma, en tanto que digital y por ello calcula-
ble, se ha convertido en un proceso en si misma y por lo tanto
irremediablemente unida con la actividad del cuerpo. Tal como
nos comenta Hansen, la imagen no puede ya ser restringida al
nivel de apariencia superficial, sino que debe ser extendida para
acompafiar todo el proceso entero segun el cual la informacion
es percibida a través de la experiencia corporeizada.'®

En este proceso, el cuerpo mas que seleccionar imagenes opera
filtrando informacion y creando imdagenes, alumbrando el
mundo en su experiencia. Es decir, el cuerpo enmarca él mismo
la informacion digital que se presenta como informe, creando
de esta manera las imagenes o los otros elementos dispuestos.
Esta concepcién estaria en contraposicion con la concepciéon de
otos tedricos de referencia que han pensado la imagen digital,
como el caso de Friedrich Kittler'" que parte de un entendimien-

7 Hansen, M. B. N. (2004): New philosophy for new media. Cam-
bridge, Massachusetts: MIT Press.

8 Recientes trabajos en neurociencias proporcionan el enlace material
gue estaba buscando. Francisco Varela hizo poderosas argumentaci-
ones sobre las fuentes de la consciencia del tiempo. Mas adelante se
exponen sus ideas.

9 Manovich, Lev (2001): The language of new media. Cambridge,
Massachusetts: MIT Press.

10 Hansen, M. B. N. (2004): New Philosophy for New Medlia. Cam-
bridge, Massachusetts: MIT Press, p. 10.

11 Kittler, Friedrich (1999): Gramophone, film, typewriter. Standford,
California: Standford University Press.



to de la informacién como descorporeizada,
sin contexto alguno. De esta manera Kittler
concibe la percepcién humana como obsole-
ta y nos dice que el flujo de los datos en la era
digital no tendrd nunca mas la necesidad de
adaptarse a la franja de percepcién humana
sino que podra extenderse en todas direcci-
ones, entendiendo que con anterioridad se
hallaba restringida y debiera verse superada.

Durante muchos afos el ordenador fue aso-
ciado con la mente en claro paralelismo con
la cldsica imagen cartesiana que concibe los
seres humanos como maquinas. La imagen
del cuerpo entendido como reloj continla
vigente en la asuncién de la equivalencia
implicita en la computadora entendida como
metafora del cerebro humano. Esta equiva-
lencia se extiende a la asociacion del cuerpo
como hardware y la mente como el software,
donde se margina el papel del cuerpo como
no constitutivo de las experiencias cognitivas. Y
es que hubo un tiempo en que el modelo informatico de activi-
dad mental se convirtié en la visiéon predominante de la ciencia
cognitiva y dominé toda la investigacion cerebral. Era comun la
comparacién entre la inteligencia humanay la de un ordenador,
donde el proceso de conocimiento se definia entonces como
procesamiento de datos y por tanto de transmisién de infor-
macién, es decir, como manipulacién
de simbolos basados en un conjunto de

Los nuevos :
dios reglas. Pero allcontrano de los presupu-
me g estos establecidos por preconcepciones
cambian que otorgaban esta vision mecanicista
nuestra al cerebro, recientes progresos de la
concepcion ciencia cognitiva han dejado claro que
de lo que la inteligencia humana es radicalmente
L ST . .
entendemos distinta a la inteligencia artificial'.
porimagenes Al contrario que las computadoras,

donde la informacion es el elemento
clave, en el sistema nervioso humano
no se procesa ninguna informacién,
sino que interactla con el entorno por
medio de una constante modulacién de
su estructura, procede por una constan-
te adaptacién y readaptacion al entorno. Tal como nos comenta
Varela, “"debemos cuestionar la idea de que el mundo nos viene
dado y que la cognicidn es representacién. En ciencia cognitiva,
ello significa que debemos cuestionar la idea de que la informa-
cion esta ahi preparada en el mundo y es extraida de ese por un
sistema cognitivo”'3. La idea convencional es que la informacion
estd de algiin modo ahf fuera para ser recogida por el cerebro
que dispone de unos universales, unas categorias sobre las que
se pliegan los datos exteriores, pero segun la teoria de Santiago
el sistema nervioso no procesa informacion del mundo exterior
sino que por el contrario produce un mundo en su proceso de
cognicién.

y convierten
el visualizador
en un usuario
activo

12 Capra, Fritjof (1998): La trama de la vida. Barcelona: Anagrama.
13 Varela, F, Thompson, E., Rosch, E. (1991): The embodied mind.
Cambridge, Massachusetts: MIT Press, p. 141.

Seminari Habemus Corpus amb Pau Alsina

La cognicién es pues un proceso creativo que depende de la
relacion con el entorno asi como del conjunto de nuestro saber
acumulado, la cultura y el arte construidos a partir de las acci-
ones de coordinacion con el entorno, en conexién con los pro-
cesos sociales y culturales. El cerebro alumbra un mundo y lo
hace al contrario de las maquinas de computacién, que mar-
ginan el contexto de la informacién que transmiten y se basan
en parametros preestablecidos (aunque en los Ultimos afos la
computacion se estd desarrollando en nuevas e interesantes
direcciones).

En los afios cuarenta del siglo XX, Bateson contribuyd decisiva-
mente a desarrollar las raices de la cibernética y, a partir de aqui,
junto con Maturana, crearon un revolucionario concepto de la
mente. Luego Maturana' trascendié el modelo informatico de
cogniciéon para desarrollar una teoria donde la cognicién se
concibe como el acto de “alumbrar un mundo” y la conciencia
estd vinculada al lenguaje y a las capacidades de abstraccion.
Al tener en cuenta los descubrimientos de los neurocientificos
Maturana y Varela'™ encontramos cémo nuestro pensamiento
de esta manera estd siempre acompafiado por sensaciones y
procesos corporales, y aunque a menudo tendamos a inten-
tar suprimirlos, pensamos también con nuestro cuerpo, pues
mente y cuerpo estan indisolublemente unidos en el proceso
cognitivo.

La separacién entre cuerpo y mente, el dualismo de la res cogi-
tans de Descartes, queda superado por esta caracterizacion de
la mente, donde deviene proceso de cognicién y proceso de la
vida, que opera a través de una estructura especifica como es
la del cerebro, pero junto con todo el cuerpo. Debemos enten-
der, como comentabamos, que todo este proceso de cognicion
opera no solo a través del cerebro sino en todo el organismo,
incluso independientemente de que haya un sistema nervioso

14 Maturana, H. (1996) La realidad:¢Objetiva o construida? Funda-
mentos biolégicoS del conocimiento. Barcelona: Anthropos.

15 Varela, F,Thompson, E., Rosch, E. (1991): The embodied mind.
Cambridge, Massachusetts: MIT Press.



superior. Para entendernos, aqui la cognicién incluye percep-
cidon, emocién y accién, es decir, todo el proceso vital, en tanto
gue interacciones cognitivas de un organismo vivo en su entor-
no. En el caso de los humanos la cognicion incluye también len-
guaje, pensamiento conceptual y conciencia de si mismo como
estado evolutivo avanzado.'®

Asi podemos decir, tal como comentdbamos antes, que el esta-
do experiencial estd siempre corporeizado, es decir inmerso en
un campo determinado de sensacién, y a su vez Maturana esta-
blece asi de forma sistematica el vinculo entre la biologia de la
conciencia humana y el lenguaje. Para este autor, la comuni-
caciéon mediante el lenguaje no consiste en la transmisiéon de
informacién, sino mas bien en la coordinacién del comportami-
ento entre organismos vivos, a través del mutuo acoplamiento
estructural, tal como también subraya Vilarroya' en relacion a
los mas actuales avances en neurociencias aplicadas al campo
de la robdtica a través de las investigaciones de Luc Steels y sus
robots Aibo.

Y en este sentido podemos decir que el cuerpo en entornos
inmersivos, en redes telematicas, en conexion con computa-
doras y aparatos robdticos que aumentan sus capacidades y
expanden sus movimientos, es a su vez un cuerpo que expande
los horizontes epistemoldgicos y las posibilidades de las expe-
riencias cognitivas. La puesta en red de un cuerpo vivo plan-
tea una nueva concepcién de identidad ubicua, una ausencia
gue se hace presente, quizads una identidad nomada o una
no-identidad que circula como cuerpo-sin-6rganos, tal como
apuntan Deleuze y Guattari. Tratariamos entonces de cuerpos
atravesados por la légica de la multiplicidad y el territorio de las
diferencias.

En el pensamiento de Deleuze y Guattari el cuerpo no es el
organismo, es decir no es un cuerpo organizado conforme a
una identidad adscrita, pero el organismo se constituye a par-
tir del cuerpo tal como se constituye el organismo del soldado
moderno, a fuerza de “desorganizar el organismo del campesi-
no o del vagabundo hasta convertirlo en un cuerpo sin 6rganos
del que extraer nuevas relaciones entre elementos materiales”'®,
Asu vez, el cuerpo solo es captado a partir del organismo como
anomalia, monstruosidad, amenaza de muerte o enfermedad:
el cuerpo desorganiza al organismo, el organismo amenaza al
cuerpo. El cuerpo deviene un “campo de batalla” en el que se
hace posible negociar y renegociar multiples configuraciones de
sentido en funcién de las relaciones establecidas entre los dife-
rentes elementos.

La imagen del cuerpo y el cuerpo mismo se encuentran someti-
das a los impactos ocasionados por las tecnologias de informa-
cién y comunicacion, viéndose de esta manera propulsados a la
comprensiéon de las nuevas experiencias que nos sobrevienen:
experiencias como la telecepciéon (o la percepcién remota de
cosas de fuera de nuestro cuerpo, o la percepcién de cosas que

16 Capra, Fritjof (2003): Las conexiones ocultas. Barcelona: Anagra-
ma.

17 Vilarroya, O. (2002): La disolucién de la mente. Una hipétesis sobre
cémo siente, piensa y se comunica el cerebro. Barcelona: Tusquets Meta-
temas.

18 Deleuze, Gilles, Guattari, Félix (1988): Mil Mesetas. Valencia: Pre-
Textos.

se acercan o tocan el cuerpo de algin modo a distancia), la
expansion (o el aumento del sentido de pérdida de los propios
limites personales concretos), la multiple personalidad (o la dis-
tribucion de la persona por las redes, expandiendo el alcance
y rango del cuerpo), o la propiocepcion (o el sentido de que el
propio cuerpo “esta alli”, la conciencia de los sucesos internos,
es decir la percepcion tactil tanto de las sensaciones internas
de uno mismo como los sucesos y las sensaciones del entorno
inmediato o ampliado electrénicamente)’.

En el lado de lo organico, encontramos cuerpos transgredidos,
cuerpos hibridados, cuerpos fluidos, cuerpos idealizados, cuer-
pos extendidos, cuerpos monstruosos, cuerpos digitales o en
red, cuerpos como software... Estas son algunas de las dife-
rentes presentaciones del cuerpo en el arte y la sociedad de
los nuevos medios, cuerpos atravesados por la tecnologias de
informacién y comunicacién y el potente imaginario adscrito
a las ciencias actuales. Deberiamos preguntarnos por ejemplo
qué imagenes y fantasias del cuerpo estan contenidas en el arte
de los nuevos medios, qué influencia tienen las nuevas tecnolo-
glas en el cuerpo y en su percepcion. En primer lugar podemos
pensar en los ciborgs, no solo como organismos cibernéticos,
sino como espacios en los que tienen lugar las mas extravagan-
tes fantasias depositadas sobre los cuerpos, espacios de imagi-
nacién utopica.

Las tecnologias de informacién y comunicacion afectan a nues-
tros cuerpos y por lo tanto a la percepcién; el arte de los nuevos
medios, que se intersecciona con las ciencias y las tecnologias
actuales, es precisamente el espacio donde estas cuestiones
transcurren y pueden pensarse, pues a partir de sus practicas
emergen tanto las promesas como los miedos asociados tanto
al imaginario utépico como a los fatalismos envolventes. Pode-
mos constatar como las discusiones posthumanistas de prin-
cipios de los noventa todavia no han terminado y contindan
vigentes de formas diversas, implicitas o explicitas. Después
de las predicciones futuristas y apocalipticas que auguraban
un cuerpo entendido como maquina, han emergido nuevas
nociones de las entidades corporales como entidades dinédmi-
cas, emergentes, o como flujos comunicativos de informacion
donde de esta manera se plantea el cuerpo como conjunto de
cddigos interconectados interactuando entre si.

Si vamos al origen del imaginario del cuerpo asociado a la tec-
nologia, vemos que los ciborgs se presentan como criaturas
hibridas, no solo como cruce entre una maquina y un organis-
mo sino también como constructo donde se funden juntas las
percepciones y las proyecciones sociales e individuales, las rea-
lidades y ficciones de todo tipo. Donna Haraway, en su “Mani-
fiesto Ciborg”, nos aclara hasta qué punto “un ciborg es un
organismo cibernético, entendido como hibrido entre maquina
y organismo, una criatura real y a su vez de ficcién”?, pero
la pregunta que debemos hacernos nosotros es qué nos expli-

19 Kerckhove, Derrick (1999): Inteligencias en conexion. Barcelona: Gedi-
sa, p. 73.

20 Haraway, Donna (1991): “A Cyborg Manifiesto: Science, technology,
and socialist-feminism in the late twentieth century”, en Simians, cyborgs
and women: The reinvention of nature. New York. En espafiol: Haraway,
Donna (1991): “Manifiesto para cyborgs: ciencia, tecnologia y feminismo
socialista a finales del siglo XX", en Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinven-
cion de la naturaleza. Madrid: Catedra.



can las configuraciones ciborg sobre nuestra propia imagen del
hombre. ¢Cudles son las concepciones del cuerpo y del hombre
que estan implicitas en las diferentes configuraciones de la rela-
cion entre cuerpo y tecnologia? Haciendo memoria podemos
recordar cdmo en 1960 Manfred E. Clynes y Nathan S. Kline,
a raiz de un programa de la NASA, dieron nombre al cyborg,
entendido como el resultado de imaginar al hombre del futuro,
un humano capaz de sobrevivir en el espacio exterior. La dife-
rencia esencial con el astronauta eran los aparatos técnicos que
equipaban al cuerpo humano, dotédndolo de habilidades y fun-
ciones suplementarias, garantizando su habilidad para sobre-
vivir, integrandose en su cuerpo y fundiéndose organicamente
con todo ello.?’

Y es que en la raiz de esa concepcion se halla la recreacion de la
vida humana por medios mecénicos —suplantacion, extension,
amplificacién o anulacion. A lo largo de la historia tales con-
cepciones han llevado al imaginario de los cuerpo mecanicos,
la construccion de un ser a semejanza del hombre por medios
técnicos como la robdtica, que nos lleva a pensar en la forma
en que la relacién cuerpo/mente estd presente en la nuestra
sociedad. Asi, mediante las practicas artisticas que se centran
en el cuerpo como campo de accién, y a su vez mediante el
uso intensivo de tecnologias, en las que los limites del cuerpo
mismo se ponen en cuestién a través de las “relaciones encarna-
das” con la tecnologia misma, se plantean nuevas construccio-
nes del cuerpo entendido tanto como cuerpo localizado, activo
y perceptivo, como a su vez cuerpo atravesado por los signifi-
cados culturales que experimenta. Desde las fantasias asociadas
a la creacion de entidades hibridas entre humanos y maqui-
nas, asi como los ideales asociados al llamado posthumanismo,
trabajando criticamente en las fantasias y temores asociados a
tales tecnologias en la cultura popular.

La tedrica Donna Haraway comenta que “un ciborg existe cuan-
do hay dos clases de limites probleméticos: entre animales (y
otros organismos) y humanos, o entre maquinas autocontro-
ladas y autogobernadas (autoras) y organismos, especialmen-
te humanos (modelos de autonomia). El ciborg es una figura
nacida de la interfaz entre el autémata y la autonomia”?2. Y ello
nos invita a pensar que mientras las fronteras entre animal y
humano, o tecnoldgico y humano, resten claramente marcadas
esto no tiene consecuencias para los humanos, pues mantienen
la ilusion de mantener el poder de control sobre los animales y
las maquinas en sus manos. Pero los ciborgs, actuando en las
fronteras o limites de estas divisiones binarias, si que muestran
gue estas fronteras son permeables, y en consecuencia el peli-
gro acecha en la disoluciéon de las categorias que organizan lo
real —si pensdramos que son las categorias lo que organizan lo
real para que devenga real.

En el campo del arte de los nuevos media proliferan las pro-
mesas que deambulan en el terreno de esta disolucidon de
fronteras, se trata de las “promesas de monstruos”, promesas
de superacién de las debilidades asociadas a la existencia bio-
l6gica, particularmente a la fragilidad y mortalidad del cuerpo

21 Clynes, M., Kline, N. (1960): “Cyborgs and space”, Astronautics, n.26/27,
septiembre1960, p. 74-75.

22 Haraway, Donna (1989): Primate visions. Race, gender and nature in the
world of modern science. New York, p. 139.

humano. Pero esa consciencia de fragilidad lleva también a una
profunda vinculaciéon entre las tecnologias digitales y las tecno-
logias genéticas, y esta vinculacion se entiende como un paso
mas en la sugestiva promesa que nos lleva a hacer posible el
descubrimiento y la reproduccién de la formula de la “vida” y
por lo tanto la plena posesién del cuerpo.

Lo cierto es que cada contexto sociohistérico tiene su propia
forma de concebir y encararse con la vida. Frente a ello debe-
mos pensar que la tecnociencia no es mero conocimiento neu-
tro sobre la realidad, méas bien es un mecanismo de produccion
de realidad social y natural. De esta manera, pondemos decir
que, por ejemplo, las biotecnologias —con las tremendas expec-
tativas prometeicas que inauguran— no son tanto la desnatura-
lizacion de la naturaleza como la producciéon de una naturaleza,
porque “lo que vemos cuando miramos al secreto de la vida
es la vida ya transformada por la propia tecnologia de nuestra
mirada”?3, y sobretodo porque “cada formacion historica ve y
hace ver todo lo que puede en funcién de sus condiciones de
visibilidad, al igual que dice todo lo que puede en funcién de
sus condiciones de enunciado”?4.

El universo del Media Art estd hecho de todo tipo de membra-
nas, reivindicacién de la organicidad y lo visceral en un contex-
to hipertecnologizado como el actual que a menudo olvida la
materialidad subyacente, la tangibilidad, el afecto y lo haptico
gue se inscribe en una largamente anunciada rematerializacion
de los nuevos medios. Quizas podriamos decir con Artaud que
“la verdad de la vida esta en la impulsividad de la materia. El
espiritu del hombre estd enfermo en medio de los conceptos”.
Una verdad que alude a “una realidad de la materia que ha sido
suplantada por un lugubre entramado de convenciones; por-
que el cuerpo y sus intensidades ha sido reemplazado por un
organismo disciplinado; porque su pensamiento ha sido suplido
por un mecanismo configurado a repetir, como su Unica ver-
dad, las leyes de la Gramética”?>. Frente a todo ello cabe reco-
nocer a ese sujeto sujetado, que inevitablemente aprisiona la
vida con su identidad, pero que en su potencia de ser construye
las lineas de fuga que liberan esa vida, que nos llevan a borde-
ar lo desconocido, con cierta prudencia, para ser ndmadas sin
acabar exiliados.

23 Keller, E.F. (1996): “The biologiclgaze”, en Robertson, G. et al. (ed.):
FutureNatural. Nature, Science, Culture. Londres: Routledge, p. 20.

24 Deleuze, G. (1987): Foucault. Barcelona: Paidos, p. 87.

25 Morey, Miguel (1990): Psigueméquinas. Barcelona: Montesinos, p. 141.
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Per que I'Arxiu Aire?

L'Arxiu Aire recopila les fotografies
de Joan Casellas i documenta les seves
propies performances desde els anys 1970

JOAN CASELLAS

Sistematicament fotografio el meu entorn quotidia, és una
déria. Com a artista de performance, aquesta déria es reflec-
teix en els nombrosos festivals, congressos i festes al voltant de
I'art d'accié en qué participo, dels quals I’Arxiu Aire n'és una
cronica "automatica” i ja sén vint anys! Certament, hi ha un
punt d'inflexié quan I'any 1995 Joan Baixas, aleshores director
de I'Institut del Teatre de Barcelona, em proposa de fer una
exposicié. Fins llavors, la utilitat de les meves fotografies tenia
un ambit forca personal; els amics i una mena de diari grafic al
qual atorgava una dimensi6 artistica i testimonial perd no de
sistematica documental.

Amb I'exposicié a I'Institut del Teatre, Accié directa performan-
ce a Catalunya als anys 90, he de resoldre un problema ines-
perat, la dialectica entre I'artista i el documentalista, és a dir,
fer coincidir en el nombre limitat d’ampliacions que conformen
I"'exposicié les millors fotos amb els millors moments de la meva
cronica; el "qui és qui aqui?” El problema resulta insoluble i
he de reconeixer la meva arbitrarietat, I'atzar i I'oportunitat del
moment com elements determinants. Tot i aixi, o potser per
aix0, assumeixo el rol documentalista amb entusiasme mante-
nint I'esperit de la meva déria; tot ho observo a través de la
camera encara que no fotografio tot el que miro ni miro tot el
que fotografio.

L'arxiu busca una utilitat immediata visualitzant un art margi-
nat, que no marginal, amb una triple estrategia; associar-se i
col-laborar amb altres projectes relacionats amb I'art d'accié
com Public-Art Red Arte o el Club7, organitzar exposicions i
publicar aquestes fotografies en articles especialitzats en nom-
broses revistes, diaris i catalegs perd molt particularment a la
revista Papers d’Art. Aixi, en un segon tomb d’aquesta aventura
esdevinc cronista visual i literari.

Per poder il-lustrar en una sola imatge més d'un artista con-
fecciono collages d'aquestes fotografies que alhora esdevenen
“retrats de grup”. La primera de les dues exposicions de I'Arxiu
Aire al curs 2010/2011 a la Nau Estruch ha estat una mostra
exhaustiva d'aquests collages amb els seus corresponents arti-
cles, que es poden consultar permanentment en format digital
i usar sota el paraigues del Creative Commons. Aquest collages,
forca cartesians, reticulars i d’aparenca “neutral”, em perme-
ten d’alguna manera fusionar els meus interessos documentals
i promocionals amb el joc artistic, tant per la composicié com
per les inesperades relacions visuals i conceptuals entre diverses
imatges cronologicament i geograficament distants i fisicament
a tocar una de l'altra fins a envair-se i filtrar-se...

Postal 2

La segona exposicié de I’Arxiu a la Nau Estruch no respon a
fotografies documentals fetes per mi o Xavier Moreno (artista
d’'accié i documentalista que va treballar associat a I'Arxiu de
1997 al 2000) sind que, per primer cop i a peticié d'Oscar Abril
Ascaso, és un recull de fotografies de I'arxiu que documenten el
meu treball com a artista d'accié (el cacador cacat!). Aqui la cro-
nologia és molt més amplia, des de 1976 (data de les meves pri-
meres accions) fins a I'actualitat, i aixo és aixi perqué I'Arxiu Aire
ha esdevingut un alter ego que absorbeix tot el que en algun
moment he documentat i recopilat i naturalment en aquest cas
les meves accions, documentades ocasionalment amb molt de
coneixement de causa pels meus col-legues. Moltes d'aquestes
accions son treballs en col-laboracid, ja que I'art d'accié és pro-
cliu al treball de grup, la relectura i la interferéncia.

En aquestes dues exposicions de I'Arxiu, ben diferents pel con-
tingut, es fa evident la transversalitat i la tendencia associativa
d’'una disciplina artistica que se serveix de la fotografia com a
mitja de comunicacié. Aquestes dues disciplines complemen-
taries (art d'accié i fotografia) funcionen creativament amb els
mateixos mecanismes: “apropiacié documental” i gest ready-
made. La fotografia és pionera en aquesta forma de fer art per-
gue és una técnica mecanica i automatica que fa servir I'enqua-
drament (la simple eleccié d'un punt de vista) per fer art.

Joan Casellas ha realitzat accions arreu d'Europa,
America, Corea i Israel i nombroses exposicions indi-
viduals i col-lectives. Publica regularment en diverses
revistes i diaris. Com a fotograf i documentalista
desenvolupa I'arxiu Aire d'Art d’Acci6 des de 1992 i
organitza esdeveniments d’art d'accié, com la trobada
anual La Muga Caula (www.lamugacaula.cat)
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