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Orígens i interessos del grup Imarte

L’origen de la trajectòria del grup d’investigació Imarte es remunta a l’any 1998 amb el pro-
jecte precompetitiu Pintura i Gravat. Prospeccions Binàries, impulsat des de la Universitat 
de Barcelona. És important subratllar que aquesta iniciativa va nàixer de la visió i l’entu-
siasme de la molt benvolguda i reconeguda professora i artista Alicia Vela, qui va saber 
congregar un equip de docents amb inquietuds compartides per a situar la investigació 
com a pilar fonamental i complementari a la tasca docent en la Facultat de Belles Arts.

El projecte es va centrar, des d’un primer moment, en l’anàlisi de les conseqüències dels 
nous mitjans digitals sobre la pràctica artística. La metodologia consistia en el seguiment i 
el registre digital dels processos creatius, amb la finalitat de poder-los disseccionar i gene-
rar així reflexions al voltant de la transformació de la percepció i del pensament visual en 
un context tecnològicament emergent.

L’any 2000, Prospeccions Binàries va ser reconegut i finançat pel Ministeri com a projecte 
d’I+D. Amb la consolidació d’una nova cultura digital es va obrir un escenari marcat per un 
llenguatge complex i específic, que ens obligava a interrogar-nos sobre la seua estructura 
i a explorar-ne les implicacions. D’aquest exercici van sorgir qüestions capitals: la revisió 
dels conceptes d’originalitat i reproducció, la redefinició de les nocions d’autoria i xarxa, 
o la problematització de categories com copyright i plagi. El llenguatge, entès ara com a 
informació i codi, es convertia en catalitzador de transformacions estructurals. Ja en aquell 
moment, impulsem la creació d’obres que incorporaven en la pròpia materialitat els resul-
tats de la investigació, dissolent les fronteres entre la reflexió teòrica i la producció artística.

El projecte va tenir continuïtat fins a 2003 i, posteriorment, es va reprendre sota el nom de 
Prospeccions Binàries 2 (2003-2006), mantenint els mateixos propòsits. L’any 2005, la Ge-
neralitat de Catalunya va reconèixer la nostra trajectòria com a projecte consolidat, encara 
que sense dotació econòmica.

Sota la denominació Impressió Expandida, en 2007 rebem novament finançament minis-
terial dins de la modalitat I+D. Aquesta nova etapa es va centrar en el desenvolupament, 
contrast i difusió de les nostres investigacions en l’àmbit de les produccions artístiques 
vinculades a la tecnologia digital, sempre des de la perspectiva de metodologies creatives 
renovadores i obertes a la complexitat del nostre temps.

Des d’aquell inici, al començament del segle XXI, fins avui —després d’un quart de segle— 
el grup Imarte ha desplegat múltiples projectes que han configurat una trajectòria sòlida i 
plural, capaç d’adaptar-se i dialogar amb els canvis accelerats de l’entorn cultural i tecno-
lògic. L’exposició que presentem en el Museu de la Universitat d’Alacant constitueix una fita 
significativa dins d’aquest recorregut, tant per l’amplitud de les produccions reunides com 
per la convergència d’investigadors, artistes i mitjans al voltant d’uns mateixos interessos.

Per tot això celebrem amb gratitud i entusiasme l’acolliment d’aquesta institució università-
ria, que ens brinda l’oportunitat de compartir i fer visibles les reflexions sorgides d’aquest 
camí de recerca i creació col·lectiva que, des dels orígens, ens ha definit i consolidat com 
a grup d’investigació artística.

Eloi Puig
Coordinador de l’exposició i del grup Imarte

Orígenes e intereses del grupo Imarte

El origen de la trayectoria del grupo de investigación Imarte se remonta al año 1998 con el 
proyecto precompetitivo Pintura y Grabado. Prospecciones Binarias, impulsado desde la 
Universidad de Barcelona. Es importante subrayar que esta iniciativa nació de la visión y el 
entusiasmo de la muy apreciada y reconocida profesora y artista Alicia Vela, quien supo 
congregar a un equipo de docentes con inquietudes compartidas para situar la investiga-
ción como pilar fundamental y complementario a la labor docente en la Facultad de Bellas 
Artes.

El proyecto se centró, desde un primer momento, en el análisis de las consecuencias de 
los nuevos medios digitales sobre la práctica artística. La metodología consistía en el se-
guimiento y el registro digital de los procesos creativos, con el fin de poderlos diseccionar 
y generar así reflexiones en torno a la transformación de la percepción y del pensamiento 
visual en un contexto tecnológicamente emergente.

En el año 2000, Prospecciones Binarias fue reconocido y financiado por el Ministerio como 
proyecto de I+D. Con la consolidación de una nueva cultura digital se abrió un escenario 
marcado por un lenguaje complejo y específico, que nos obligaba a interrogarnos sobre su 
estructura y a explorar sus implicaciones. De este ejercicio surgieron cuestiones capitales: 
la revisión de los conceptos de originalidad y reproducción, la redefinición de las nociones 
de autoría y red, o la problematización de categorías como copyright y plagio. El lenguaje, 
entendido ahora como información y código, se convertía en catalizador de transformacio-
nes estructurales. Ya en aquel momento impulsamos la creación de obras que incorpora-
ban en su propia materialidad los resultados de la investigación, disolviendo las fronteras 
entre la reflexión teórica y la producción artística.

El proyecto tuvo continuidad hasta 2003 y, posteriormente, se retomó bajo el nombre de 
Prospecciones Binarias 2 (2003-2006), manteniendo los mismos propósitos. En 2005, la 
Generalitat de Catalunya reconoció nuestra trayectoria como proyecto consolidado, aun-
que sin dotación económica.

Bajo la denominación Impresión Expandida, en 2007 recibimos nuevamente financiación 
ministerial dentro de la modalidad I+D. Esta nueva etapa se centró en el desarrollo, con-
traste y difusión de nuestras investigaciones en el ámbito de las producciones artísticas 
vinculadas a la tecnología digital, siempre desde la perspectiva de metodologías creativas 
renovadoras y abiertas a la complejidad de nuestro tiempo.

Desde aquellos inicios, en los albores del siglo XXI, hasta hoy —ya transcurrido un cuarto 
de siglo— el grupo Imarte ha desplegado múltiples proyectos que han configurado una tra-
yectoria sólida y plural, capaz de adaptarse y dialogar con los cambios acelerados del en-
torno cultural y tecnológico. La exposición que presentamos en el Museo de la Universidad 
de Alicante constituye un hito significativo dentro de este recorrido, tanto por la amplitud de 
las producciones reunidas como por la convergencia de investigadores, artistas y medios 
en torno a unos mismos intereses.

Por ello celebramos con gratitud y entusiasmo la acogida de esta institución universitaria, 
que nos brinda la oportunidad de compartir y hacer visibles las reflexiones surgidas de este 
camino de investigación y creación colectiva que, desde sus orígenes, nos ha definido y 
consolidado como grupo de investigación artística.

Eloi Puig 
Coordinador de la exposición y del grupo Imarte
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Irradiacions, dobles escletxes i cel·les cristal·lines
 
El 1924 el físic Louis-Victor de Broglie va formular una hipòtesi en la qual afirmava que tota 
la matèria presentava característiques tant ondulatòries com corpusculars, i que aquesta 
es comportava d’un mode o d’altre depenent de l’experiment específic baix el qual se 
l’observara. La seua hipòtesi va introduir per primera vegada la singularitat del fenomen 
quàntic denominat “Dualitat ona-partícula”.

Tres anys més tard, l’experiment Davisson-Germer va demostrar que les partícules de 
matèria presentaven, de manera comprovable, característiques com a ones, sempre que 
s’hi donaren determinades condicions. Van bombardejar un cristall de níquel amb un feix 
d’electrons, i van observar que, en la placa receptora, els electrons eren difractats gràcies 
a l’ús d’una cel·la cristal·lina.

Molt abans, en 1803, Thomas Young havia ideat l’anomenat “Experiment de la doble es-
cletxa”, recuperant la proposició de Christiaan Huygens de 1678 sobre la teoria ondulatòria 
de la llum. En el seu assaig, un feix de llum es difractava a través de dues fines escletxes 
d’amplària igual a la longitud d’ona de la llum irradiada. El resultat de la projecció originava 
un bonic patró d’interferències on, si dues ones coincidien al punt més alt, se superposa-
ven creant una cresta de llum.
 
Difracció, refracció, reflexió
 
Les obres que es presenten en l’exposició Irradiacions, dobles escletxes i cel·les cris-
tal·lines ho fan també com un patró d’interferències. Quatre idees de partida (cos, espai, 
matèria i text) es conjuguen en 25 projectes indisciplinats que irradien els seus qüestio-
naments sobre els constructes de la representació i la memòria, sobre la necessitat de la 
desavinença política i ens interroguen sobre les formes de la transformació material i la 
traducció dins d’una realitat afuncional.
 
En aquest patró d’interferències l’important són els seus moments d’encreuament, en 
les seues crestes i a les seues valls. Serà en els entrecreuaments del patró generat per 
les obres on trobem les preguntes pertinents. La possibilitat de difractar-nos, refractar-nos 
o reflectir-nos en l’exposició dependrà de la nostra lectura de l’entramat mecànic que ens 
proposa.
 
Si intentem mirar aquest patró com a ones que actuen davant un obstacle o escletxa, en 
aquest cas la malla d’impactes apareixerà difractada i veurem aquesta xarxa de connexi-
ons de manera ordenada. Percebrem els projectes com a pertorbacions expandides que 
es creuaran entre elles generant una retícula en aparell.
 
Si provem d’atrapar les seues reverberacions, com quan passen d’un mitjà a un altre (de 
la nostra part líquida de percepció a la gasosa, per exemple), tot el conjunt canviarà de 
velocitat i de direcció sense el nostre consentiment. Aquesta vegada el dibuix es torçarà 
i refractarà i se’ns estarà ensenyant una imatge composta, angulada i distorsionada. Les 

imatges tortes que distingirem, encara que dislocades, seran també llegibles i no per això 
menys veritat.
 
Tindrem una tercera opció, desaccelerar perquè l’angle d’incidència de les diferents ones 
siga igual en posició al nostre angle de desplaçament. Llavors reconeixerem una imatge 
especular. Ens semblarà veure un duplicat de tot i haurem de discernir llavors quina de les 
dues versions que se’ns presenten s’assembla més a nosaltres.
 
Doble escletxa: cos i espai
 
L’art ha narrat el cos des de múltiples dimensions. Però el cos no flota en un èter indetermi-
nat, sinó que habita en un espai dimensionat format per partícules enllaçades i col·locades 
de manera que ens interfereixen. A aquestes dimensions geomètriques i lleis universals de 
la matèria, que regeixen l’espai, se sumen altres estatuts: el dels entramats tècnics i els 
relats experiencials, les memòries i les violències interpersonals i els dissensos polítics. Els 
cossos així es relacionen amb el lloc que habiten de manera friccional.
 
Desborda intentar parlar des del temps actual. Les obediències degudes són moltes: pro-
tocols que dobleguen la decisió, cossos reals travessats per esbarzers digitals, artefactes 
tangibles que operen i ordenen sols les coses...  
 
Relats digitals, dispositius, disputes, reivindicacions i armes.
 
Ens pertorba i ens inquieta la pròxima deflagració de la imatge i del relat digital. Però 
aquesta inquietud també ens permet imaginar memòries necessàries que, fins i tot sen-
se haver existit, reparen la nostra necessitat d’imatge-veritat i de memòria-veritat. Laura 
Baigorri i Diego Marchante ens assisteixen en aquesta dicotomia amb els seus treballs 
Farewells to Artists: An ethical trilogy i Arxiva QU(IA)R, on les memòries-ficció ens resca-
balen imaginant alguns possibles ètics. La memòria-conjectura esdevé ací un artefacte que 
media per a restaurar.
 
En l’ara, l’objecte-artefacte pot operar com a instrument de control, però també pot erigir-se 
en una eina de mediació utilitzada com a òrgan de percepció o dispositiu especulatiu. Les 
màquines, formades per membranes, conductes, energia elèctrica, fluids, ones (i fragilitat), 
poden arreplegar i emetre missatges si les dirigim bé. Dispositiu PEC d’Eki Irusta i La So-
nora, de Joana Burd, commuten el cos per objectes actants que medien i s’agencien amb 
ells per a reformular presències afectives i exploracions hàptiques. Cossos maquinals que 
parlen a altres cossos socials.
                                                                                                                                                                   
Són també artefactes de mediació, des de la socialització, les propostes d’Antònia del Rio, 
Incorporacions i paisatge sonor d’un castell i Espais Zombi/Geoturismos, del Col·lectivo 
Idensitat. On es conjuga la cohabitació en els espais en conflicte, la imaginació de con-
trarelats que pensen els buits i les falles del territori (emocional i en disputa) que capturen 
la tradició, l’aprenentatge, i el dissens. Defensen els llocs que haurien de ser propis, siga 
com siga que es definisca a qui pertanyen els llocs i quines qualitats ha de tenir aquesta 
propietat.
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Sobre les violències, exercides des del cos-imatge, immanents a l’espai públic i definides 
pels aïllaments en l’espai-fragilitat.
 
Elena Fraj i M.A. Ramos llancen en Tableaux vivants recreacions que posen en dubte el 
mandat de gènere i problematitzen la noció de feminitat, mostrant les tramoies obscenes 
de les construccions mediatitzades sobre la victimització. En The world we live in, Eva 
Marín reflexiona sobre les violències estructurals contra les dones que perviuen en l’espai 
públic, ensenyant Història sobre les autodefenses: les del dret a participar i decidir i aque-
lles que són efectives contra l’agressió. Laia Moretó i Sara S. indaguen en Fragmentació i 
Alliberament: Le Ciel en la crueltat del tancament i la seua percepció de qui està dins o fora 
de les arquitectures del càstig. Són també violències aquelles que ens reclouen.
 
En el contraplà de les propostes de l’exposició, trobem dues escletxes singulars a través 
de les quals la llum no es difracta ni refracta, sinó que ens envia directament una imatge 
especular sobre dos matisos on els cossos es posicionen a l’espera de reacció i calor.
 
El primer, transitiu i esperançador; el segon, guardant experiències a utilitzar per a futures 
contingències. Contacte humà-humà a través de la pell en La pell com a interfície d’Ana 
Urroz-Osés. Esperança. Experiència dolorosa i guardada en Un aïllament quasi impossi-
ble de Mireia Plans. Les incerteses d’allò desconegut i d’allò que està per arribar, que ens 
reflecteixen el període de la COVID-19, s’expliquen ací com un retrat de la nostra inquietud 
constant i atenta.
 
Finalment, l’arma de la imatge. Cos fílmic: lesió ocular d’Albert Alcoz. Les obediències 
degudes poden ser totes les que siguen que ens demanen, però és funció de l’art exercir 
dissensió. Incomodar per a advertir. La imatge produirà lesió sempre que no siga entesa o, 
com a mínim, respectada. Estem tots avisats.
 
Cel·les cristal·lines: matèria i text
 
Ens agradaria que la matèria i el text foren substàncies perfectament ordenades, com en 
una xarxa cristal·lina d’àtoms, ions o molècules, la disposició de les quals s’estenguera en 
un patró impecable cap a les tres dimensions. Un conjunt de blocs de construcció idèntics, 
que s’apilaren de manera acabada i regular, sense cap fissura, i les partícules del qual 
poguérem localitzar i mesurar determinadament i sense error en un punt concret del seu 
recorregut.
 
Però la matèria es transforma contínuament (quan forma cossos) canviant la seua massa, 
volum o inèrcia, o el seu color, sabor, olor o duresa, tal com el text també es trasllada tot el 
temps d’un sistema a un altre de codis.
 
En aquestes transformacions canvien les propietats i els estats, així com varien els signifi-
cats i les inflexions en els sentits. En la recomposició no sols actuen les condicions de tem-

peratura, pressió, humitat o radiació. També influeixen els fluxos econòmics, les lectures 
històriques, les diferències socials,  els drets, les ideologies, l’amor, l’odi... 
 
Tots els trànsits deixen marques i raons en l’art o en qui pensa art.
 
Combustió, calcificació, descomposició, fabricació. La transformació del món natural pot 
llegir-se així com creixement, gest, residu o escriptura.  Cristina Pastó, en Simbiosi, permet 
que els líquens i els fongs envaïsquen la seua obra mentre ells dicten el seu propi text 
ajudats pel temps i en autonomia. Produeix sentits amb matèria viva. El seu treball parla 
de continuar, siguen quines siguen les condicions per a sobreviure. En Fullaraca: Manifest 
foliar d’Àngels Viladomiu el residu vegetal compost per fulles d’arbre narra un altre cicle 
proteic, el de la finitud natural i el de l’oxigen que fabrica vida. La successió viu-mort-viu se 
circumval·la en les seues peces i ens intenta explicar aquest trànsit continu.
 
Però, quins rastres deixa la matèria inanimada quan és l’eina de la nostra escriptura?, 
què succeeix entre aquestes coses quan exercim accions sobre elles? En La superfície 
abraça l’estructura, Òscar Padilla activa gestos que desplacen, ajunten, separen o oculten 
matèria. Són accions-pregunta que apunten la mirada cap a les superfícies.  Els gestos re-
petitius, abruptes a vegades, originen pells, extensions de residu, textures autodescriptives 
i marques que proposen successos. Carbó i combustió.
 
Color (i gas), aigua (i informació), objectes, memòria, acceleració i panòptics.
 
És borrosa la tasca de transmetre el coneixement, fins i tot fer que la memòria passe im-
pulsada (com un altre feix de llum) a través dels objectes i les experiències sense que hi 
haja una boira que ens confonga.
 
Jordi Morell en Un color indefinit, una piscina i una botella vella d’aigua de Carabaña ex-
plora, en una representació abstracta, les variacions cromàtiques d’una estructura artificial 
destinada al bany i al reg. La piscina familiar situada en un entorn rural és observada com 
ho faria un naturalista: prenent notes, apuntant canvis, deixant-ne un registre.
 
Tónia Coll, més en distància, observa també l’aigua, en el seu cas com a un agent trans-
formador de la matèria a través del temps. Escales de matèries mira cap a la cova, cap a 
l’úter primigeni i el pas del temps. Les seues formacions càrstiques contraposen el temps 
lent de la naturalesa al temps accelerat i l’ansietat fabricadora de la contemporaneïtat. Ens 
alerta sobre el xoc i la banalitat.

Naturalesa-artifici és també un binomi que es tensa en Dilatantes de Joaquim Cantaloze-
lla. Tres olis on diversos contenidors de gas es personifiquen a través de la representació 
pictòrica. Manufactura i mecanicisme. Contrallum, dilatació, propagació (repetició), i gas.
 
El temps fixat com a memòria en els objectes activa relats que poden ser curatius o cons-
truir fal·làcies. Tot objecte no és més, en principi, que matèria organitzada. Som nosaltres 
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els qui els dotem d’atributs: personal, punxant, “del desig”, objecte sideral... Coses físiques 
com a fi o com a propòsit?
 
Mireia Feliu i Jo Milne trien que el que és primer es convertisca en el segon. L’objecte 
esdevé propòsit en Et parlo (Te hablo). Recordar i deixar anar al mateix temps els éssers 
estimats. Quatre objectes entaulen converses amb les persones absents a través d’accions 
que les evoquen: escurar plats en el riu, mirar amb la lupa paterna, rellegir un receptari de 
cuina de l’àvia, tornar a tocar i mirar aquella pedra a contrallum (navegació). Fer que les 
coses-objecte activen les memòries sanadores.
 
Marta Negre Busó, en Lunik, juga, en canvi, amb la segona opció. El propòsit se serveix 
dels artefactes i del seu rastre com a prova per a reptar a l’equívoc que sempre és la his-
tòria. Com en un joc d’espies, reconstrueix el robatori d’informació en la carrera espacial 
(política) entre superpotències. Trama una còpia possible sobre els buits que sempre es-
guiten els relats. Representació, informació, poder.
 
Poder, representació i dimensions cartesianes o qualsevol altra restricció que ens increpa 
per a fer-nos explicar. Ens revelaríem. Els panòptics van ser dissenyats arquitectònicament 
per a veure des de qualsevol lloc tot el que succeeix i en qualsevol moment. Objectes, 
persones, accions o desviacions sobre la norma serien escrutats. El que és ocular i el seu 
doble poden definir la matèria, també coartar-la. Javier Lozano ens suggereix, en Ressons 
de taller: Del codi cartesià a l’objecte, de l’immaterial a la forma impresa, una possibilitat 
de representar les diferents dimensions de les coses percebudes i les enunciades. Tren-
quem dimensions representacionals, com ens proposa.
                                               
Per a explicar un fenomen, físic o paranormal, prodigiós o monstruós, quotidià o excep-
cional, haurem de trobar les paraules o signes que ens servisquen de vehicle. Siguen 
paraules divines (revelades) o només frases per a demanar pa. Totes les funcions que ens 
fan viure estaran mediades per algun llenguatge o codi. Sempre necessitarem traducció, 
anotació i contrast.
 
El físic Louis-Victor de Broglie va descriure la longitud d’ona (de l’ona associada a la ma-
tèria) amb una fórmula. En la llengua dels spokane del nord d’Idaho “ulls xicotets” s’escriu 
sčkʷkʼkʷƛus.tn.
 
Les cordes vocals es transformen en una interfície per a expulsar fonemes (φώνη"α fónē-
ma, veu humana, so de la veu). Unitats sonores que distingeixen les paraules unes de les 
altres en un llenguatge donat. Vibració, interrupció i combinació entre ambdues, això és tot 
el que necessitem per a produir veu, so (ona) amb sentit.
 
Per al missatge i perquè viatge més enllà de la distància mínima per a ser escoltat, neces-
sitarem més: escriptures, anotacions, translacions (metàfores i imaginacions), i justícies 
textuals.
 
Eugènia Agustí en fonema_phraséme dibuixa la paraula com a còpia d’una imatge, espe-
culant entre l’esbós i l’esborrany. Dos sistemes previs que ens ajuden a assajar la correcció 

abans de definir finalment si la nostra escriptura se cenyeix prou al que volem dir. Quedaria 
encara la nota a peu de pàgina, per a aclarir, redirigir o continuar deixant oberta la sentèn-
cia imaginada. Els colors (perceptibles o no segons la longitud d’ona) mantindran la dualitat 
sobre la categoria. Translacions.
 
Colps verbals i metàfores lingüístiques recitades. Un combat verbal entre l’enginyeria  elèc-
trica i la jardineria en Paraules x Paraules de Marc Anglès. Les disciplines tècnico-materials 
són tractades ací com a llocs transitoris (metàfora i dubte). Aigua, electricitat i ressonància. 
En la forma prevista per endavant no trobarem l’eficàcia. Un bolet pot ser un LED, un artista 
que “diu” pot ser un jardiner; un enginyer o un escriptor que transita entre mons auriculars 
i creixements exponencials de paraules dubtoses. Pot imaginar/Ha de fer-ho.
 
Restauració. Sobre els cossos dissidents perquè el llenguatge actual (equivocat) deixe de 
ser obtús en la seua emissió. Montse Carreño i Raquel Muñoz, Cossos invisibles. Arxius 
desplaçats. Els controls construïts sobre les anatomies socials reclamen ací el seu resca-
balament: “Els nous genitals de l’escriptura intersex reescriuran els codis”. Sens dubte. Siga 
que li agrade o no al sistema-codi o perquè en la paraula no ha d’haver-hi límit, no hi haurà 
disculpes per ser, només reclamació.
 
Arribem al circuit (triangle) final en el qual la llum pot i vol continuar transitant. Projectant-se 
a través d’escletxes o cel·les cristal·lines o rebrots de raigs, o només deixant-se fer com a 
ona o com a partícula. Només per a pretendre continuar irradiant sense regla.
 
A-B-C, partint de A, passant per B i per C, arribant a a novament al final. Un circuit on es 
torna al mateix lloc des d’on s’ha partit. Triangle olímpic (A-B-C) d’Eloi Puig. Vent a favor i 
en contra, girs d’aparell, traduccions, lectura de vents i d’ones. Ondas que es creuen nova-
ment i manegen patrons de força i patrons de calma. Imatges-pregunta.
                                   
Irradiacions
 

- Benvolguda gran àvia Marie Curie.

Quin consell ens donaries sobre el que irradia, aquelles coses que ens poden alimentar, 
però també ens poden matar?

 - Estimats nets.

Ara és el moment d’entendre més, per a poder témer menys. Esteu fora de perill.

Txuma Sánchez, 2025.
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Irradiaciones, dobles rendijas y celdas cristalinas
 
En 1924 el físico Louis-Victor de Broglie formuló una hipótesis en la que afirmaba que toda 
la materia presentaba características tanto ondulatorias como corpusculares, comportán-
dose esta de uno u otro modo dependiendo del experimento específico bajo el cual se la 
observara. Su hipótesis introdujo por primera vez la singularidad del fenómeno cuántico 
denominado “Dualidad onda-partícula”.

Tres años más tarde, el experimento Davisson-Germer demostró que las partículas de 
materia presentaban, de manera comprobable, características como ondas siempre que 
se dieran determinadas condiciones. Bombardearon un cristal de níquel con un haz de 
electrones, observando que en la placa receptora los electrones eran difractados gracias 
al uso de una celda cristalina.

Mucho antes, en 1803, Thomas Young había ideado el llamado “Experimento de la doble 
rendija” recuperando la proposición de Christiaan Huygens de 1678 sobre la teoría ondu-
latoria de la luz. En su ensayo, un haz de luz se difractaba a través de dos finas rendijas 
de anchura igual a la longitud de onda de la luz irradiada. El resultado de la proyección 
originaba un bonito patrón de interferencias donde, si dos ondas coincidían en su punto 
más alto, se superponían creando una cresta de luz.
 
Difracción, refracción, reflexión
 
Las obras que se presentan en la exposición Irradiaciones, dobles rendijas y celdas crista-
linas lo hacen también como un patrón de interferencias. Cuatro ideas de partida (cuerpo, 
espacio, materia y texto) se conjugan en 25 proyectos indisciplinados que irradian sus 
cuestionamientos sobre los constructos de la representación y la memoria, sobre la nece-
sidad de la desavenencia política y nos interrogan sobre las formas de la transformación 
material y la traducción dentro de una realidad afuncional.
 
En este patrón de interferencias lo importante son sus momentos de cruce, en sus crestas 
y en sus valles. Será en los entrecruzamientos del patrón generado por las obras donde 
encontremos las preguntas pertinentes. La posibilidad de difractarnos, refractarnos o re-
flejarnos en la exposición dependerá de nuestra lectura del entramado mecánico que nos 
propone.
 
Si intentamos mirar este patrón como ondas que actúan ante un obstáculo o rendija, en 
este caso la malla de impactos aparecerá difractada y veremos esta red de conexiones de 
manera ordenada. Percibiremos los proyectos como perturbaciones expandidas que se 
cruzarán entre ellas generando una retícula en aparejo.
 
Si probamos de atrapar sus reverberaciones, como cuando pasan de un medio a otro (de 
nuestra parte líquida de percepción a la gaseosa, por ejemplo), todo el conjunto cambiará 
de velocidad y de dirección sin nuestro consentimiento. Esta vez el dibujo se torcerá y re-
fractará y se nos estará enseñando una imagen compuesta, angulada y distorsionada. Las 
imágenes torcidas que distinguiremos, aunque dislocadas, serán también legibles y no por 
ello menos verdad.

 
Tendremos una tercera opción, desacelerar para que el ángulo de incidencia de las dife-
rentes ondas sea igual en posición a nuestro ángulo de desplazamiento. Entonces recono-
ceremos una imagen especular. Nos parecerá ver un duplicado de todo y habremos de dis-
cernir entonces cuál de las dos versiones que se nos presentan se parece más a nosotros.
 
Doble rendija: cuerpo y espacio
 
El arte ha narrado el cuerpo desde múltiples dimensiones. Pero el cuerpo no flota en un 
éter indeterminado, sino que habita en un espacio dimensionado formado por partículas 
enlazadas y colocadas de manera que nos interfieren. A estas dimensiones geométricas 
y leyes universales de la materia, que rigen el espacio, se suman otros estatutos: el de los 
entramados técnicos y los relatos experienciales, las memorias y las violencias interperso-
nales y los disensos políticos. Los cuerpos así se relacionan con el lugar que habitan de 
manera friccional.
 
Desborda intentar hablar desde el tiempo actual. Las obediencias debidas son muchas: 
protocolos que doblegan la decisión, cuerpos reales atravesados por zarzas digitales, ar-
tefactos tangibles que operan y ordenan solos las cosas...  
 
Relatos digitales, dispositivos, disputas, reivindicaciones y armas.
 
Nos perturba y nos inquieta la próxima deflagración de la imagen y del relato digital. Pero 
esta inquietud también nos permite imaginar memorias necesarias que, aun sin haber 
existido, reparan nuestra necesidad de imagen-verdad y de memoria-verdad. Laura Baigo-
rri y Diego Marchante nos asisten en esta dicotomía con sus trabajos Farewells to Artists: 
An ethical trilogy y Archiva QU(IA)R, donde las memorias-ficción nos resarcen imaginando 
algunos posibles éticos. La memoria-conjetura deviene aquí un artefacto que media para 
restaurar.
 
En el ahora, el objeto-artefacto puede operar como instrumento de control, pero también 
puede erigirse en una herramienta de mediación utilizada como órgano de percepción 
o dispositivo especulativo. Las máquinas, formadas por membranas, conductos, energía 
eléctrica, fluidos, ondas (y fragilidad), pueden recoger y emitir mensajes si las dirigimos 
bien. Dispositivo PEC de Eki Irusta y La Sonora, de Joana Burd, conmutan el cuerpo por 
objetos actantes que median y se agencian con ellos para reformular presencias afectivas 
y exploraciones hápticas. Cuerpos maquinales que hablan a otros cuerpos sociales.
                                                                                                                                                                   
Son también artefactos de mediación, desde la socialización, las propuestas de Antònia 
del Rio, Incorporaciones y paisaje sonoro de un castillo y Espacios Zombi / Geoturismos 
del Colectivo Idensitat. Donde se conjuga la cohabitación en los espacios en conflicto, la 
imaginación de contrarelatos que piensan los vacíos y las fallas del territorio (emocional y 
en disputa) que apresan la tradición, el aprendizaje, y el disenso. Defienden los lugares que 
deberían ser propios, sea como se defina a quién pertenecen los lugares y qué cualidades 
ha de tener esta propiedad.
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Sobre las violencias, ejercidas desde el cuerpo-imagen, inmanentes al espacio público y 
definidas por los aislamientos en el espacio-fragilidad.
 
Elena Fraj y M.A. Ramos lanzan en Tableaux vivants recreaciones que ponen en entredi-
cho el mandato de género y problematizan la noción de feminidad, mostrando las tramoyas 
obscenas de las construcciones mediatizadas sobre la victimización. En The world we live 
in, Eva Marín reflexiona sobre las violencias estructurales contra las mujeres que pervi-
ven en el espacio público, enseñando Historia sobre las autodefensas: las del derecho a 
participar y decidir y aquellas que son efectivas contra la agresión. Laia Moretó y Sara S. 
indagan en Fragmentación y Liberación: Le Ciel en la crueldad del encierro y su percep-
ción de quién está dentro o fuera de las arquitecturas del castigo. Son también violencias 
aquellas que nos recluyen.
 
En el contraplano de las propuestas de la exposición encontramos dos rendijas singulares 
a través de las cuales la luz no se difracta ni refracta, sino que nos envía directamente 
una imagen especular sobre dos matices donde los cuerpos se posicionan a la espera de 
reacción y calor.
 
El primero transitivo y esperanzador, el segundo guardando experiencias a utilizar para fu-
turas contingencias. Contacto humano-humano a través de la piel en La piel como interfaz 
de Ana Urroz-Osés. Esperanza. Experiencia dolorosa y guardada en Un aislamiento casi 
imposible de Mireia Plans. Las incertidumbres de lo desconocido y de lo que está por lle-
gar que nos reflejan el período de la Covid-19 se explican aquí como un retrato de nuestra 
inquietud constante y atenta.
 
Finalmente, el arma de la imagen. Cuerpo fílmico: lesión ocular de Albert Alcoz. Las obe-
diencias debidas pueden ser todas las que sean que nos pidan, pero es función del arte 
ejercer disensión. Incomodar para advertir. La imagen producirá lesión siempre que no sea 
entendida o como mínimo respetada.  Estamos todos avisados.
 
Celdas cristalinas: materia y texto
 
Nos gustaría que la materia y el texto fueran sustancias perfectamente ordenadas, como 
en una red cristalina de átomos, iones o moléculas cuya disposición se extendiera en un 
patrón impecable hacia las tres dimensiones. Un conjunto de bloques de construcción 
idénticos, que se apilaran de manera acabada y regular, sin ninguna fisura, y cuyas partí-
culas pudiéramos localizar y medir determinadamente y sin error en un punto concreto de 
su recorrido.
 
Pero la materia se transforma continuamente (cuando forma cuerpos) cambiando su masa, 
volumen o inercia, o su color, sabor, olor o dureza, tal como el texto también se traslada 
todo el tiempo de un sistema a otro de códigos.
 
En esas transformaciones cambian las propiedades y los estados, así como varían los 
significados y las inflexiones en los sentidos. En la recomposición no solo actúan las con-
diciones de temperatura, presión, humedad o radiación. También influyen los flujos eco-

nómicos, las lecturas históricas, las diferencias sociales,  los derechos, las ideologías, el 
amor, el odio... 
 
Todos los tránsitos dejan marcas y razones en el arte o en quien piensa arte.
 
Combustión, calcificación, descomposición, fabricación. La transformación de lo natural 
puede leerse así como crecimiento, gesto, residuo o escritura.  Cristina Pastó, en Simbio-
sis, permite que los líquenes y los hongos invadan su obra mientras ellos dictan su propio 
texto ayudados por el tiempo y en autonomía. Produce sentidos con materia viva. Su tra-
bajo habla de continuar, sean cuales sean las condiciones para sobrevivir. En Hojarasca: 
Manifiesto foliar de Àngels Viladomiu el residuo vegetal compuesto por hojas de árbol narra 
otro ciclo proteico, el de la finitud natural y el del oxígeno que fabrica vida. La sucesión 
vivo-muerto-vivo se circunvala en sus piezas y nos intenta explicar este tránsito continuo.
 
Pero, ¿qué rastros deja la materia inanimada cuando es la herramienta de nuestra escri-
tura?, ¿qué sucede entre esas cosas cuando ejercemos acciones sobre ellas? En La su-
perficie abraza la estructura, Òscar Padilla activa gestos que desplazan, juntan, separan 
u ocultan materia. Son acciones-pregunta que apuntan la mirada hacia las superficies.   
Los gestos repetitivos, abruptos a veces, originan pieles, extensiones de residuo, texturas 
autodescriptivas y marcas que proponen sucesos. Carbón y combustión.
 
Color (y gas), agua (e información), objetos, memoria, aceleración y panópticos.
 
Es borrosa la tarea de transmitir el conocimiento, incluso hacer que la memoria pase im-
pulsada (como otro haz de luz) a través de los objetos y las experiencias sin que haya una 
niebla que nos confunda.
 
Jordi Morell en Un color indefinido, una piscina y una botella vieja de agua de Carabaña 
explora en una representación abstracta las variaciones cromáticas de una estructura arti-
ficial destinada al baño y al riego. La piscina familiar situada en un entorno rural es obser-
vada como haría un naturalista, tomando notas, apuntando cambios, dejando un registro.
 
Tónia Coll, más en distancia, observa también el agua, en su caso como un agente trans-
formador de la materia a través del tiempo. Escales de matèries mira hacia la cueva, hacia 
el útero primigenio y el paso del tiempo. Sus formaciones cársticas contraponen el tiempo 
lento de la naturaleza al tiempo acelerado y la ansiedad fabricadora de la contemporanei-
dad. Nos alerta sobre el choque y la banalidad.
 
Naturaleza-artificio es también un binomio que se tensa en Dilatantes de Joaquim Canta-
lozella. Tres oleos donde diversos contenedores de gas, que se personifican a través de la 
representación pictórica. Manufactura y mecanicismo. Contra-luz, dilatación, propagación 
(repetición), y gas.
 
El tiempo fijado como memoria en los objetos activa relatos que pueden ser curativos o 
construir falacias. Todo objeto no es más, en principio, que materia organizada. Somos 
nosotros quienes los dotamos de atributos: personal, punzante, “del deseo”, objeto sideral... 
¿Cosas físicas como fin o como propósito?
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Mireia Feliu y Jo Milne escogen que lo primero se convierta en lo segundo. El objeto de-
viene propósito en Et parlo (Te hablo). Recordar y dejar ir al mismo tiempo a los seres 
estimados. Cuatro objetos entablan conversaciones con las personas ausentes a través de 
acciones que los evocan: lavar platos en el río, mirar con la lupa paterna, releer un receta-
rio de cocina de la abuela, volver a tocar y mirar aquella piedra a contraluz (navegación). 
Hacer que las cosas-objeto activen las memorias sanadoras.
 
Marta Negre Busó, en Lunik, juega en cambio a lo segundo. El propósito se sirve de los 
artefactos y de su rastro como prueba para retar al equívoco que siempre es la Historia. 
Como en un juego de espías, reconstruye el robo de información en la carrera espacial 
(política) entre superpotencias. Trama una copia posible sobre los vacíos que siempre sal-
pican los relatos. Representación, información, poder.
 
Poder, representación y dimensiones cartesianas o cualquier otra restricción que nos in-
crepa para hacernos explicar. Nos revelaríamos. Los panópticos fueron diseñados arqui-
tectónicamente para ver desde cualquier lugar todo lo que sucede y en cualquier momento. 
Objetos, personas, acciones o desviaciones sobre la norma serían escrutados. El ocular y 
su doble pueden definir la materia, también coartarla. Javier Lozano nos sugiere, en Ecos 
de taller: Del código cartesiano al objeto, del inmaterial a la forma impresa, una posibili-
dad de representar las diferentes dimensiones de lo percibido y lo enunciado. Rompamos 
dimensiones representacionales, como nos propone.
                                               
Para explicar un fenómeno, físico o paranormal, prodigioso o monstruoso, cotidiano o ex-
cepcional, habremos de encontrar las palabras o signos que nos sirvan de vehículo. Sean 
palabras divinas (reveladas) o solo frases para pedir pan. Todas las funciones que nos 
hacen vivir estarán mediadas por algún lenguaje o código. Siempre necesitaremos traduc-
ción, anotación y contraste.
 
El físico Louis-Victor de Broglie describió la longitud de onda (de la onda asociada a la 
materia) con una fórmula. En la lengua de los spokane del norte de Idaho “ojos pequeños” 
se escribe sčkʷkʼkʷƛus.tn.
 
Las cuerdas vocales se transforman en una interfaz para expulsar fonemas (φώνη"α fónē-
ma, voz humana, sonido de la voz). Unidades sonoras que distinguen las palabras unas de 
las otras en un lenguaje dado. Vibración, interrupción y combinación entre ambas, eso es 
todo lo que necesitamos para producir voz, sonido (onda) con sentido.
 
Para el mensaje y que viaje más allá de la distancia mínima para ser escuchado, necesita-
remos más: escrituras, anotaciones, traslaciones (metáforas e imaginaciones), y justicias 
textuales.
 
Eugènia Agustí en fonema_phraséme dibuja la palabra como copia de una imagen, espe-
culando entre el boceto y el borrador. Dos sistemas previos que nos ayudan a ensayar la 
corrección antes de definir finalmente si nuestra escritura se ciñe suficientemente a lo que 
queremos decir. Quedaría todavía la nota a pie de página, para aclarar, redirigir o seguir 

dejando abierta la sentencia imaginada. Los colores (perceptibles o no según la longitud 
de onda) mantendrán la dualidad sobre la categoría. Traslaciones.
 
Golpes verbales y metáforas lingüísticas recitadas. Un combate verbal entre la ingeniería 
eléctrica y la jardinería en Paraules x Paraules de Marc Anglès. Las disciplinas técnico-ma-
teriales son tratadas aquí como lugares transitorios (metáfora y duda). Agua, electricidad 
y resonancia. En la forma prevista de antemano no encontraremos la eficacia. Una seta 
puede ser un LED, un artista que “dice” puede ser un jardinero; un ingeniero o un escritor 
que transita entre mundos auriculares y crecimientos exponenciales de palabras dudosas. 
Puede/debe imaginar.
 
Restauración. Sobre los cuerpos disidentes para que el lenguaje actual (equivocado) deje 
de ser obtuso en su emisión. Montse Carreño y Raquel Muñoz, Cuerpos invisibles. Archi-
vos desplazados. Los controles construidos sobre las anatomías sociales reclaman aquí 
su resarcimiento: “Los nuevos genitales de la escritura intersex reescribirán los códigos”. 
Sin duda. Sea que le guste o no al sistema-código o porque en la palabra no tiene que 
haber límite, no habrá disculpas por ser, solo reclamación.
 
Llegamos al circuito (triángulo) final en el cual la luz puede y quiere seguir transitando. Pro-
yectándose a través de rendijas o celdas cristalinas o rebrotes de rayos, o solo dejándose 
hacer como onda o como partícula. Solo para pretender seguir irradiando sin regla.
 
A-B-C, partiendo de A, pasando por B y por C, llegando a A nuevamente al final. Un circuito 
donde se vuelve al mismo lugar desde donde se ha partido. Triángulo olímpico (A-B-C) de 
Eloi Puig. Viento a favor y en contra, giros de aparejo, traducciones, lectura de vientos y 
de olas. Ondas que se cruzan nuevamente y manejan patrones de fuerza y patrones de 
calma. Imágenes-pregunta.
                                   
Irradiaciones
 

- Querida gran abuela Marie Curie.

¿Qué consejo nos darías sobre lo que irradia, aquellas cosas que nos pueden alimentar, 
pero también nos pueden matar?

 - Estimados nietos.

Ahora es el momento de entender más, para poder temer menos. Estáis a salvo.

Txuma Sánchez, 2025.
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Grup Matèria Grupo Materia

La paraula matèria ens remet a la substància amb què està feta una cosa, a tot el 
que constitueix l’univers físic i al cos de la persona, en oposició a l’esperit. També 
fa referència a l’assumpte del qual es parla, escriu o pensa i, al mateix temps, també 
emmagatzema una idea, reformulada al llarg del temps i les cultures, de canvi, movi-
ment, transformació i origen.

En l’art, tradicionalment, de les obres, es diferenciava el seu contingut de la forma. 
Els dos poden estar definits per la paraula matèria: la matèria com a assumpte, és a 
dir, com a tema, concepte o idea; o la matèria com a substància, que té una forma de-
terminada que és causada pels seus materials i per la tècnica que l’ha feta possible. 
La matèria es converteix així en un cíclic torn i retorn que engloba, condensa, ampli-
fica, transforma i conté el món. Avui dia, la rigidesa dels vells conceptes es dissol en 
una nova manera d’entendre-la que evidencia la seua mal·leabilitat.

Els artistes que conformen aquesta línia de treball plantegen diverses mirades i con-
cepcions a aquest element, sempre atenint-se a la seua indissociable qualitat de 
transformació. En algunes peces, l’enfocament es realitza a partir de tecnologies 
que permeten digitalitzar i virtualizar la matèria, acostant-se a allò que és imma-
terial per a així posar en qüestió la nostra percepció en relació amb l’entorn. Altres 
obres tracten la materialitat de la llum i, per correspondència, del color. També s’hi 
plantegen treballs des de la lògica de la representació i de la narrativa, per a establir 
relacions inesperades entre la matèria manufacturada i el paisatge. D’altra banda, 
en algunes peces es confronta la manera en què la naturalesa transforma la matèria 
enfront de com ho fa l’ésser humà, contrastant el pes del temps geològic i d’uns 
certs organismes pluricel·lulars amb el temps característic de l’acció humana. Així 
mateix, la formació de la pedra i dels materials fòssils són revisats com a suport, 
com a procés i, al mateix temps, com a narració. De la mateixa manera, es transita 
de la matèria viva a l’orgànica per a evidenciar els seus processos de creixement i 
descomposició. D’altra banda, trobem un conjunt de propostes en les quals es força 
el material de manera abrupta i se’l presenta per a convertir-se en tema o assumpte 
per si mateix. Finalment, alguns treballs al·ludeixen a les primeres missions astronò-
miques per a conèixer com està configurat l’espai, i en les connotacions científiques 
i polítiques d’aquests avanços.

En definitiva, en tot el conjunt, a través d’una mirada crítica i reflexiva, es posen de 
manifest diferents maneres d’entendre i relacionar-se amb la matèria, element que 
ens envolta i ens configura. A través de tots els treballs afloren aspectes intrínsecs 
que, trascendint la seua superfície, possibiliten especular sobre qüestions poèti-
ques, polítiques, socials, mediambientals, relacionals o, fins i tot, místiques.

La palabra materia nos remite a la sustancia en que está hecha una cosa, a todo lo 
que constituye el universo físico y al cuerpo de la persona en oposición al espíritu. 
También hace referencia al asunto del que se habla, escribe o piensa y, al mismo 
tiempo, también almacena una idea, reformulada a lo largo del tiempo y las culturas, 
de cambio, movimiento, transformación y origen.

En el arte, tradicionalmente, de las obras, se diferenciaba su contenido de la for-
ma. Ambos pueden estar definidos por la palabra materia: la materia como asunto, 
es decir, como tema, concepto o idea; o la materia como sustancia, que tiene una 
forma determinada que es causada por sus materiales y por la técnica que la ha he-
cho posible. La materia se convierte así en un cíclico torno y retorno que engloba, 
condensa, amplifica, transforma y contiene el mundo. Hoy en día, la rigidez de los 
viejos conceptos se disuelve en una nueva forma de entenderla que evidencia su 
maleabilidad.

Los artistas que conformamos esta línea de trabajo plantean diversas miradas y 
concepciones a este elemento, siempre ateniéndose a su indisociable calidad de 
transformación. En algunas piezas el enfoque se realiza a partir de tecnologías que 
permiten digitalizar y virtualizar la materia, acercándose a aquello que es inmaterial 
para así poner en cuestión nuestra percepción en relación con el entorno. Otras 
obras tratan la materialidad de la luz y, por correspondencia, del color. También se 
plantean trabajos desde la lógica de la representación y de la narrativa para esta-
blecer relaciones inesperadas entre la materia manufacturada y el paisaje. Por otro 
lado, en ciertas piezas se confronta la manera en que la naturaleza transforma la 
materia frente a cómo lo hace el ser humano, contrastando el peso del tiempo geo-
lógico y de ciertos organismos pluricelulares con el tiempo característico de la ac-
ción humana. Asimismo, la formación de la piedra y de los materiales fósiles son 
revisados como soporte, como proceso y, al mismo tiempo, como narración. Del 
mismo modo, se transita de la materia viva a la orgánica para evidenciar sus proce-
sos de crecimiento y descomposición. Por otro lado, encontramos un conjunto de 
propuestas en las que se fuerza el material de manera abrupta y se lo presenta para 
convertirse en tema o asunto por sí mismo. Por último, algunos trabajos aluden a las 
primeras misiones astronómicas para conocer cómo está configurado el espacio, y 
en las connotaciones científicas y políticas de estos avances.

En definitiva, en todo el conjunto, a través de una mirada crítica y reflexiva, se ponen 
de manifiesto diferentes maneras de entender y relacionarse con la materia, elemen-
to que nos rodea y nos configura. A través de todos los trabajos afloran aspectos 
intrínsecos que, trascendiendo su superficie, posibilitan especular sobre cuestiones 
poéticas, políticas, sociales, medioambientales, relacionales o, incluso, místicas.
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Fullaraca: Manifest foliar (2024)

Sota el títol Fullaraca: Manifest foliar, s’engloben diverses obres que prenen les fulles arbò-
ries com denominador comú i com a protagonistes. 

“L’arbre sencer no és més que una fulla”, ens diu Thoreau, fent referència a la teoria foliar, 
“tot és fulla”, que Goethe exposa en el seu assaig La metamorfosi de les plantes. La planta 
és abans de res fulla, és a dir, són les fulles les que produeixen la planta, les flors, els pè-
tals, sèpals, pistils, estams, etc. Així mateix, la fulla conté la fisiologia general de la planta i 
la seua superfície verda ens replica la estructura ramificada de l’arbre. Segons Emanuele 
Coccia, la fulla és també “el laboratori climàtic per excel·lència; fabrica l’oxigen, l’element 
que possibilita la vida, la presència i la mixtura d’una varietat infinita de subjectes, cossos, 
històries i existències mundanes”.

La paraula fullaraca fa referència a restes orgàniques seques o en procés de descomposi-
ció, però també la utilitzem quan volem descriure coses sense valor, ximpleries, minúcies o 
el que és insignificant. L’obra Un arbre, matèria condensada presenta un bloc compacte de 
matèria orgànica que conté exactament les 3.083 fulles de la copa d’una morera, recol·lec-
tades i compactades durant el mes de novembre per a convertir-se en fullaraca. Un exercici 
de transformació, en què el cub orgànic resultant de la massa específica foliar correspon al 
diàmetre de la copa d’un arbre jove. Així, l’arbre representat es converteix en eslògan del 
seu propi manifest: l’arbre sencer no és més que una fulla.

En la sèrie Herbària foliar s’explora el caràcter proteic (proteiforme) de les fulles. Es tracta 
d’un mostrari que conté fulles de diferents espècies arbòries i les seues corresponents 
epidermis foliars. Un inventari on la morfologia foliar ens permet una lectura a través de la 
dendrografia de la mixtura.

La present investigació artística adopta les plantes com a territori d’experimentació, en 
un desplegament ampli de la seua fisicitat, ja siga com matèria orgànica, matèria viva o 
matèria inerta. I és en aquest cicle vital infinit on descompondre esdevé recompondre per 
a parlar de fragilitat i finitud. Les fulles que conformen aquest projecte són matèria conden-
sada i dispersada alhora, es converteixen en una figura retòrica, una espècie d’anacronia, 
una prolepsi que ens revela i anticipa el que està per arribar.

Hojarasca: Manifiesto foliar (2024)

Bajo el título Hojarasca: Manifiesto foliar, se engloban diversas obras que toman las hojas 
arbóreas como denominador común y como protagonistas. 

“El árbol entero no es más que una hoja”, nos dice Thoreau haciendo referencia a la teoría 
foliar “todo es hoja” que Goethe expone en su ensayo La metamorfosis de las plantas. La 
planta es ante todo hoja, es decir, son las hojas las que producen la planta, las flores, los 
pétalos, sépalos, pistilos, estambres, etc. Asimismo, la hoja contiene la fisiología general 
de la planta y su superficie verde nos replica la estructura ramificada del árbol. Según 
Emanuele Coccia, la hoja es también “el laboratorio climático por excelencia; fabrica el 
oxígeno, el elemento que posibilita la vida, la presencia y la mixtura de una variedad infinita 
de sujetos, cuerpos, historias y existencias mundanas”.

La palabra <hojarasca> hace referencia a restos orgánicos secos o en proceso de descom-
posición, pero también la utilizamos cuando queremos describir cosas sin valor, tonterías, 
minucias o lo que es insignificante. La obra Un árbol, materia condensada presenta un 
bloque compacto de materia orgánica que contiene exactamente las 3.083 hojas de la 
copa de una morera, recolectadas y compactadas durante el mes de noviembre para con-
vertirse en hojarasca. Un ejercicio de transformación, donde el cubo orgánico resultante 
de la masa específica foliar corresponde al diámetro de la copa de un árbol joven. Así, el 
árbol representado se convierte en eslogan de su propio manifiesto: el árbol entero no es 
más que una hoja.

En la serie Herbaria foliar se explora el carácter proteico (proteiforme) de las hojas. Se trata 
de un muestrario que contiene hojas de diferentes especies arbóreas y sus correspondien-
tes epidermis foliares. Un inventario donde la morfología foliar nos permite una lectura a 
través de la dendrografía de la mixtura.

La presente investigación artística adopta las plantas como territorio de experimentación, 
en un despliegue amplio de su fisicidad, ya sea como materia orgánica, materia viva o ma-
teria inerte. Y es en este ciclo vital infinito donde descomponer deviene recomponer para 
hablar de fragilidad y finitud. Las hojas que conforman este proyecto son materia conden-
sada y dispersada a la vez, se convierten en una figura retórica, una especie de anacronía, 
una prolepsis que nos desvela y anticipa lo que está por llegar.
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Hojarasca: Manifiesto foliar, 2024
Un árbol, materia condensada 
Materia orgánica, metacrilato, fotografía, impresión digital, 
155 x 44 x 30 cm y 30 x 40 cm.
Herbaria foliar
Colección de hojas arbóreas prensadas y manipuladas. 
Medidas variables.

Fullaraca: Manifest foliar, 2024
Un arbre, matèria condensada
Matèria orgànica, metacrilat, fotografia, impressió 
digital, 155 x 44 x 30 cm i 30 x 40 cm.
Herbaria foliar
Col·lecció de fulles arbòries premsades i manipulades. 
Mesures variables
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Simbiosi (2024)

La peça Simbiosi em serveix per a parlar de la matèria viva, del seu creixement i també del 
temps com a emmoltlador de l’obra.

Es tracta d’un tríptic de teles de lona, de grandària total 2,80 x 2,20 m, per a ser penjat en 
la paret en sentit vertical. Aquestes teles han estat exposades a la intempèrie per una llarga 
temporada i s’han convertit en un excel·lent substrat on ha crescut un extens paisatge de 
líquens i fongs. Els líquens, formats per l’associació íntima d’una alga verda i un fong, són 
organismes molt resistents, capaços de viure i créixer en ambients inhòspits i extrems. En 
la part baixa de les teles, quasi tocant el sòl, veiem una densitat molt atapeïda de líquens 
i fongs (formada per diferents espècies) que adquireix relleu i que progressivament, a me-
sura que alcem la vista, es va difuminant i forma un degradat perfecte de color que oscil·la 
des del marró verd fosc, passant pels ocres, taronges i rosats,   fins al blanc boirós de la part 
superior. La llum, l’aire i la humitat han anat modificant els seus gruixos, formes i tonalitats. 

Com si es tractara d’unes pintures en procés: unes pintures autònomes, autogenerades, 
que canvien lentament i que mai estan acabades. M’agrada que els fongs, algues i bacteris 
que coexisteixen simbióticamente hi tinguen la seua pròpia autonomia i hi haja una part de 
la peça que jo no puga controlar. La naturalesa, de manera silenciosa, envaeix el significat 
de l’obra.

El referent immediat d’aquestes teles, per a l’espectador, és la pintura de paisatge del ro-
manticisme. Això ens situa en un encreuament de camins ja conegut: fins a quin punt el que 
llegim forma part d’un llenguatge propi de la cultura o bé la naturalesa, per ella mateixa, és 
generadora de significants per on nosaltres transitem i en seleccionem una part. Segons 
el poeta John Ashbery, una possible resposta és que “les nostres sensacions sobre la na-
turalesa estan en diferents nivells”1, diferents membranes o capes, entre les quals flueixen 
temes, motius, informació, llenguatge, en qualsevol de les seues formes. 

Aquesta peça s’acompanya d’un llibre d’artista, titulat Botànica, del qual només veiem el 
llom i les cobertes. No podem llegir el seu contingut, però un forat perforat en la contraco-
berta ens permet mirar en el seu interior i veure un dibuix del liquen Graphis scripta, un 
fong liquenitzat que normalment creix i s’estén sobre la superfície de les pedres i les corfes 
dels arbres, a través de grafies o traços, llargs i estrets o ondulats que es ramifiquen. El seu 
patró de creixement el fa assimilable al gest de l’escriptura.

1 Ashbery, John (2021). Les avantguardes invisibles. Escrits sobre art (1960-1987). Barcelona: Kriller71 
Edicions.

Simbiosis (2024)

La pieza Simbiosis me sirve para hablar de la materia viva, de su crecimiento y también del 
tiempo como moldeador de la obra.

Se trata de un tríptico de telas de lona de tamaño total 2,80 x 2,20 m, para ser colgado 
en la pared en sentido vertical. Estas telas han estado expuestas a la intemperie por una 
larga temporada y se han convertido en un excelente sustrato donde ha crecido un extenso 
paisaje de líquenes y hongos. Los líquenes, formados por la asociación íntima de un alga 
verde y un hongo, son organismos muy resistentes, capaces de vivir y crecer en ambientes 
inhóspitos y extremos. En la parte baja de las telas, casi tocando al suelo, vemos una den-
sidad muy frondosa de líquenes y hongos (formada por distintas especies) que adquiere 
relieve y que progresivamente, a medida que levantamos la vista, se va difuminando y 
forma un degradado perfecto de color que oscila del marrón verde oscuro, pasando por los 
ocres, naranjas y rosados,   hasta el blanco neblinoso de la parte superior. La luz, el aire y 
la humedad han ido modificando sus grosores, formas y tonalidades. 

Como si se tratara de unas pinturas en proceso: unas pinturas autónomas, autogeneradas, 
que cambian lentamente y que nunca están terminadas. Me gusta que los hongos, algas y 
bacterias que coexisten simbióticamente tengan su propia autonomía y haya una parte de 
la pieza que yo no pueda controlar. La naturaleza, de forma silenciosa, invade el significado 
de la obra.

El referente inmediato de estas telas para el espectador es la pintura de paisaje del ro-
manticismo. Esto nos sitúa en un cruce de caminos ya conocido: hasta qué punto lo que 
leemos forma parte de un lenguaje propio de la cultura o bien la naturaleza de por sí, es 
generadora de significantes por donde nosotros transitamos y seleccionamos una parte. 
Según el poeta John Ashbery, una posible respuesta es que “nuestras sensaciones sobre 
la naturaleza están en diferentes niveles”1, diferentes membranas o capas entre las cuáles 
fluyen temas, motivos, información, lenguaje en cualquiera de sus formas. 

Esta pieza se acompaña de un libro de artista titulado Botánica, del cual solo vemos el 
lomo y las cubiertas. No podemos leer su contenido, pero un agujero perforado en la con-
tracubierta nos permite mirar en su interior y ver un dibujo del liquen Graphis scripta, un 
hongo liquenizado que normalmente crece y se extiende sobre la superficie de las piedras 
y las cortezas de los árboles a través de grafías o trazos, largos y estrechos u onduladas 
que se ramifican. Su patrón de crecimiento lo hace asimilable al gesto de la escritura.

1 Ashbery, John (2021). Las vanguardias invisibles. Escritos sobre arte (1960-1987). Barcelona: Kriller71 
Ediciones.
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Simbiosis, 2024 
Tríptico de telas con líquenes y hongos, 280 x 220 cm.

Botánica, 2025 
Libro de artista 
21 x 16 x 2,5 cm, tapas duras de tela, 450 p.

Simbiosi, 2024
Tríptic de teles amb líquenes i fongs, 280 x 220 cm.

Botànica, 2025
Llibre d’artista
21 x 16 x 2,5 cm, tapes dures de tela, 450 p.
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Ressons de taller: del codi cartesià a l’objecte, de l’immaterial a la forma impresa (2024)

Aquest treball pretén ser una reflexió sobre la naturalesa de la representació i el significat en 
l’art, explorant com percebem i entenem els objectes a través de diferents formes de repre-
sentació, desafiant el concepte tradicional que diu què constitueix una obra artística i qüesti-
onant com construïm el significat de les coses en funció del context en el qual es presenten.

Instal·lació formada per un multisistema de representació objectual, un bidimensional de llen-
guatges híbrids i un altre tridimensional digital, sobre una mateixa composició d’objectes, 
eines i materials d’un taller tradicional d’escultura. S’hi representan els objectes de manera 
redundant i intermedial, a partir de diferents materials i dimensions. La imatge, el codi-text i 
els objectes que s’hi presenten són de significats coincidents.

El conjunt està compost pels objectes, impresos en 3D, i per un tríptic en el qual es repre-
senten cadascun dels tres objectes i on apareix superposat el codi G-code que serveix per 
a formar tridimensionalment els mateixos objectes, a través de la impressió. La presentació, 
en format tríptic, dels tres codis G-code, un per cada objecte, pretén ser una reflexió sobre el 
propi procés creatiu-constructiu, pretén ser un metatext en el qual es fa una autoreferència 
al mateix objecte i el seu codi constructiu, codi que genera l’objecte i que forma part visible 
de l’obra. Aquest codi es presenta com una cadena de símbols que cobren un nou significat 
textual més enllà de la seua funció constructiva. Adquireix un cíborg significat en el qual es 
mesclen la sensibilitat artística i el llenguatge cartesià, juntament amb l’exploració estètica 
del mateix codi. S’hi generen textos de manera automàtica, i donen lloc a noves narratives no 
lineals en les quals s’explora el potencial creatiu i la relació entre art i tecnologia. S’hi explora 
l’estètica del codi més enllà de la seua funció. Codis i signes que van a l’encontre de la bellesa 
en un món de sistemes de coordenades espacials.

Es pretén fer patent la relació que es planteja entre allò material i allò immaterial, allò físic i allò 
virtual, entre la representació de l’objecte real a través del virtual i la relació que pot establir-se 
entre diferents llenguatges. Els objectes que es presenten són una barra de pedra, un test o 
martell i un cisell. Juntament amb ells, el tríptic pretén parlar-nos del signe o els sistemes de 
coordenades cartesianes com un metatext que conté un comentari i descripció sobre l’estruc-
tura dels objectes que es presenten. 

La instal·lació que es presenta té com a referent més directe l’obra de Joseph Kosuth, One 
and Three Chairs, en la qual presenta una cadira física, una fotografia de la cadira i una defi-
nició textual de la cadira. L’obra reflexiona sobre els diferents nivells de representació: objecte, 
imatge i paraula.

Kosuth, J. (2003). Arte conceptual, lenguaje y representación. Ediciones Cátedra. Madrid.
Kosuth, J. (2018). Escritos (1966-2016). Ediciones Metales pesados. Xile.

Ecos de taller: del código cartesiano al objeto, del inmaterial a la forma impresa (2024)

Este trabajo pretende ser una reflexión sobre la naturaleza de la representación y el signifi-
cado en el arte, explorando cómo percibimos y entendemos los objetos a través de distintas 
formas de representación, desafiando el concepto tradicional de qué constituye una obra 
artística y cuestionando cómo construimos el significado de las cosas en función del contexto 
en el que se presentan.

Instalación formada por un multisistema de representación objetual, uno bidimensional de 
lenguajes híbridos y otro tridimensional digital, sobre una misma composición de objetos, 
herramientas y materiales de un taller tradicional de escultura. Se representan los objetos de 
manera redundante e intermedial, a partir de diferentes materiales y dimensiones. La imagen, 
el código-texto y los objetos que se presentan son de significados coincidentes.

El conjunto está compuesto por los objetos impresos 3D y por un tríptico en el que se re-
presenta cada uno de los tres objetos y en el que aparece superpuesto el código G-code 
que sirve para formar tridimensionalmente los mismos objetos a través de la impresión. La 
presentación en formato tríptico de los tres códigos G-code, uno por cada objeto, pretende 
ser una reflexión sobre el propio proceso creativo-constructivo, pretende ser un meta texto 
en el que se hace una autorreferencia al mismo objeto y su código constructivo, código que 
genera el objeto y que forma parte visible de la obra. Este código se presenta como cadena 
de símbolos que cobran un nuevo significado textual más allá de su función constructiva. 
Adquiere un cíborg significado en el que se mezclan la sensibilidad artística y el lenguaje 
cartesiano junto con la exploración estética del mismo código. Se generan textos de manera 
automática, dando lugar a nuevas narrativas no lineales en las que se explora el potencial 
creativo y la relación entre arte y tecnología. Se explora la estética del código más allá de su 
función. Códigos y signos que van al encuentro de la belleza en un mundo de sistemas de 
coordenadas espaciales.

Se pretende hacer patente la relación que se plantea entre lo material y lo inmaterial, lo físico 
y lo virtual, entre la representación del objeto real a través de lo virtual y la relación que puede 
establecerse entre diferentes lenguajes. Los objetos que se presentan son una barra de pie-
dra, una maceta o martillo y un cincel. Junto con ellos, el tríptico pretende hablarnos del signo 
o los sistemas de coordenadas cartesianas como un meta texto que contiene un comentario 
y descripción sobre la estructura de los objetos que se presentan. 

La instalación que se presenta tiene como referente más directo la obra de Joseph Kosuth, 
One and Three Chairs, en la que presenta una silla física, una fotografía de la silla y una de-
finición textual de la silla. La obra reflexiona sobre los diferentes niveles de representación: 
objeto, imagen y palabra.

Kosuth, J. (2003). Arte conceptual, lenguaje y representación. Ediciones Cátedra. Madrid.
Kosuth, J. (2018). Escritos (1966-2016). Ediciones Metales pesados. Chile.
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Ressons de taller: Del codi cartesià 
a l'objecte, de l'immaterial a la forma 
impresa, 2024
Escanejat 3D, impressions 3D SLA i FDM, 
impressions digitals 2D sobre vinil en dibond. 
90 x 40 x 25 cm.

Ecos de taller: Del código cartesiano al 
objeto, del inmaterial a la forma impresa, 
2024
Escaneado 3D, impresiones 3D SLA y FDM, 
impresiones digitales 2D sobre vinilo en dibond. 
90 x 40 x 25 cm.
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Un color indefinit, una piscina i una botella vella d’aigua de Carabaña (2025)

Per a l’exposició del MUA, propose una trobada entre diverses peces o elements que, 
malgrat fer referència a contextos i situacions diverses, estableixen una relació amb la di-
mensió temporal a través del color, l’aigua i, en últim lloc, de la materialitat.

En els últims anys, he desenvolupat una sèrie d’obres i exploracions cromàtiques centra-
des en paratges amb aigua. Per a aquesta ocasió, presente en primer lloc tres peces que 
pertanyen a la sèrie Soraya Green (2023-2024). A pesar que poden recordar cartes de 
color singulars, aquestes obres són evocacions d’un color rar. Durant una de les meues 
estades a Venècia, vaig descobrir el verd Soraya, un nom utilitzat per una fàbrica de vidre 
bufat de Murano per a descriure una tonalitat específica de la seua producció. Aquestes 
obres són interpretacions plàstiques de l’aigua de la llacuna, representacions cromàtiques 
que són deliberadament imprecises i fràgils, perquè podrien ser molt bé unes altres.

Una altra peça és la imatge d’una piscina que, malgrat paréixer una qualsevol, pertany 
a una col·lecció personal que documenta un espai familiar. Vaig començar col·leccionant 
imatges d’aquest lloc per dues raons: primer, per a capturar els colors canviants de l’aigua 
segons el moment i les condicions; i segon, com un gest en complicidad amb la mirada 
observadora dels naturalistes, com el biòleg Ramon Margalef, que es va iniciar en la limno-
logia observant tolls i la bassa del jardí de casa seua al barri de Gràcia, a Barcelona. Però, 
amb el temps, aquesta sèrie d’imatges ha acabat construint un relat paral·lel sobre una es-
tructura artificial destinada al bany en un entorn rural. En aquest relat s’entrellacen experi-
ències personals de l’àmbit familiar amb reflexions sobre la gestió i l’ús actual de l’aigua.

Finalment, incloc un objecte trobat procedent també de l’àmbit familiar: una botella d’aigua 
de Carabaña dels anys seixanta, oblidada en un racó poc freqüentat i en estat d’abandó. 
Aigües d’aquesta tipologia, conegudes per les seues propietats medicinals, gaudiren de 
gran popularitat durant la primera meitat del segle XX i es comercialitzaven principalment 
en farmàcies i drogueries. Em fascina l’estranyesa que em genera la botella, sembla que 
estiga fora de lloc. Però, probablement, aquesta sensació la podríem experimentar igual-
ment davant qualsevol botella d’aigua que tenim avui dia a les nostres mans.

Un color indefinido, una piscina y una botella vieja de agua de Carabaña (2025)

Para la exposición del MUA, propongo un encuentro entre varias piezas o elementos que, 
a pesar de hacer referencia a contextos y situaciones diversas, establecen una relación 
con la dimensión temporal a través del color, el agua y, en último lugar, de la materialidad.

En los últimos años, he desarrollado una serie de obras y exploraciones cromáticas cen-
tradas en parajes con agua. Para esta ocasión, presento en primer lugar tres piezas que 
pertenecen a la serie Soraya Green (2023-2024). A pesar de que pueden recordar a cartas 
de color singulares, estas obras son evocaciones de un color raro. Durante una de mis es-
tancias en Venecia, descubrí el verde Soraya, un nombre utilizado por una fábrica de vidrio 
soplado de Murano para describir una tonalidad específica de su producción. Estas obras 
son interpretaciones plásticas del agua de la laguna, representaciones cromáticas que son 
deliberadamente imprecisas y frágiles porque podrían ser muy bien otras.

Otra pieza es la imagen de una piscina que, a pesar de parecer una cualquiera, pertene-
ce a una colección personal que documenta un espacio familiar. Empecé coleccionando 
imágenes de este lugar por dos razones: primero, para capturar los colores cambiantes del 
agua según el momento y las condiciones; y segundo, como un gesto en complicidad con 
la mirada observadora de los naturalistas, como el biólogo Ramon Margalef, que se inició 
en la limnología observando charcos y la balsa del jardín de casa suya al barrio de Gracia, 
en Barcelona. Pero, con el tiempo, esta serie de imágenes ha acabado construyendo un 
relato paralelo sobre una estructura artificial destinada al baño en un entorno rural. En este 
relato se entrelazan experiencias personales del ámbito familiar con reflexiones sobre la 
gestión y el uso actual del agua.

Finalmente, incluyo un objeto encontrado procedente también del ámbito familiar: una bo-
tella de agua de Carabaña de los años sesenta, olvidada en un rincón poco frecuentado 
y en estado de abandono. Aguas de esta tipología, conocidas por sus propiedades me-
dicinales, disfrutaron de gran popularidad durante la primera mitad del siglo XX y se co-
mercializaban principalmente en farmacias y droguerías. Me fascina la extrañeza que me 
genera la botella, parece que esté fuera de lugar. Pero, probablemente, esta sensación la 
podríamos experimentar igualmente ante cualquier botella de agua que tenemos hoy en 
día en nuestras manos.
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Un color indefinit, una piscina i una botella vella d’aigua de 
Carabaña, 2025
SG #4, #5, #6
Guache i pintura vinílica sobre paper, 100 x 132,5 cm c/u.
Pool
Impressió Giclée, 26 x 32 cm.
Old Glass bottle of Carabaña water
Botella de vidre de 330 cc, sobre prestatge.

Un color indefinido, una piscina y una botella vieja de 
agua de Carabaña, 2025
SG #4, #5, #6
Guache y pintura vinílica sobre papel, 100 x 132,5 cm c/u.
Pool
Impresión Giclée, 26 x 32 cm.
Old Glass bottle of Carabaña water
Botella de vidrio de 330 cc, sobre estante.
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ÒSCAR 
PADILLA

La superfície abraça l’estructura (2024)

Espai, superfície i matèria són els elements principals del meu treball; creant petits gestos 
entre ells, puc generar desplaçaments de sentit o de forma per a pensar sobre allò que 
succeeix entre les coses. Les qualitats i les condicions materials dels objectes amb els 
quals treballo permeten crear accions que alteren de manera brusca la seua composi-
ció. Últimament, em servisc del carbó i els seus residus –derivats de la seua condició de 
combustible fòssil– per a realitzar moviments (gestos) com alterar, fixar, moure, desplaçar, 
ajuntar o separar. M’interessa que les obres siguen autoexplicatives, per aquest motiu els 
aspectes formals i materials del treball són primordials per a mi; amb això, evite formular un 
relat “a priori” que en determine la lectura. En moltes ocasions, allò que cerque s’oculta en 
la superfície dels objectes i les coses, allí on sovint pensem que no estarà.

Les peces que presente en l’exposició funcionen de manera individual o autònoma i com 
a sèrie o conjunt. El diàleg entre elles crea una relació de diferències, provocades per les 
diferents superfícies i materials, a través de la repetició d’un mateix gest com és el de la 
combustió. 

La superficie abraza la estructura (2024)

Espacio, superficie y materia son los elementos principales de mi trabajo; creando peque-
ños gestos entre ellos, puedo generar desplazamientos de sentido o de forma para pensar 
sobre aquello que sucede entre las cosas. Las cualidades y las condiciones materiales de 
los objetos con los que trabajo me permiten crear acciones que alteran de manera brusca 
su composición. Últimamente, me sirvo del carbón y sus residuos –derivados de su con-
dición de combustible fósil– para realizar movimientos (gestos) como alterar, fijar, mover, 
desplazar, juntar o separar. Me interesa que las obras sean autoexplicativas, por eso los 
aspectos formales y materiales del trabajo son primordiales para mí; con ello, evito formu-
lar un relato “a priori” que determine la lectura. En muchas ocasiones, aquello que busco 
se oculta en la superficie de los objetos y las cosas, allí donde a menudo pensamos que 
no estará.

Las piezas que presento en la exposición funcionan de forma individual o autónoma, y 
como serie o conjunto. El diálogo entre ellas crea una relación de diferencias, provocadas 
por las distintas superficies y materiales, a través de la repetición de un mismo gesto como 
es el de la combustión. 
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La superfície abraça l’estructura, 2024
Objecte afectat
Poliuretà cremat, 120 x 80 cm.
Síntesi de temps
Carbó i tela cremada, 140 x 90 cm.
Grisa
Cendra sobre tela, 140 x 90 cm.
El que toquem, la qual cosa ens toca
Pols de carbó sobre tela, 140 x 90 cm.

La superficie abraza la estructura, 2024
Objeto afectado
Poliuretano quemado, 120 x 80 cm.
Síntesis de tiempo
Carbón y tela quemada, 140 x 90 cm.
Gris
Ceniza sobre tela, 140 x 90 cm.
Lo que tocamos, lo que nos toca
Polvo de carbón sobre tela, 140 x 90 cm.
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MARTA 
NEGRE

Lunik (2021-2025)

“Lunik” és el terme que van utilitzar els nord-americans per a referir-se a les sondes espa-
cials que la Unió Soviètica enviava a la Lluna a la fi dels anys cinquanta, moment en què 
aquesta dominava la conquesta de l’espai. L’any 1959, Lunik 2 va arribar, col·lidint, fins a 
la Lluna i, un mes més tard, Lunik 3 va registrar les primeres fotografies de la seua cara 
oculta. Aquest mateix any, l’URSS va fer una gira mundial per a mostrar els seus avanços 
tecnològics, entre els quals hi havia una rèplica de la seua sonda. Precisament, això va ser 
aprofitat per la CIA, que va idear un pla d’espionatge per a “segrestar” durant unes hores la 
sonda i, així, desxifrar els secrets de la maquinària soviètica. Segons sembla, la informació 
obtinguda els va permetre millorar la seua tecnologia i, al cap d’uns quants anys, capitane-
jar la carrera espacial. Un factor bàsic, no sols en el sentit d’encapçalar els avanços en el 
coneixement del cosmos, sinó també per a erigir-se com a potència líder de la geopolítica 
mundial.

Aquest fet, que sembla extret d’un guió cinematogràfic i que té unes connotacions impor-
tants dins del context de la guerra freda, és el punt de partida del projecte artístic Lunik. En 
aquest, s’hi emula l’acció dels espies, reproduint les primeres naus, sondes i coets, a partir 
d’imatges extretes d’internet, a vegades pixelades, borroses o sobreampliades. 

La idea de la còpia i de l’error, els buits d’informació o la transmissió del coneixement són 
aspectes latents en les obres d’aquest projecte, en el qual, la mateixa materialitat dels 
recursos utilitzats, com és el gris de l’argila per a reproduir els artefactes, emulant l’arena 
de la superfície lunar, o l’ús del paper de carbó per a calcar, tenen un paper fonamental.

Lunik (2021-2025)

“Lunik” es el término que utilizaron los estadounidenses para referirse a las sondas espa-
ciales que la Unión Soviética enviaba a la Luna a finales de los años cincuenta, momento 
en que ésta dominaba la conquista del espacio. El año 1959, Lunik 2 llegó, colisionando, 
hasta la Luna, y un mes más tarde, Lunik 3 registró las primeras fotografías de su cara 
oculta. Ese mismo año, la URSS hizo una gira mundial para mostrar sus avances tecnoló-
gicos, entre los cuales había una réplica de su sonda. Precisamente, esto fue aprovechado 
por la CIA, que ideó un plan de espionaje para “secuestrar” durante unas horas la sonda y, 
así, descifrar los secretos de la maquinaria soviética. Según parece, la información obteni-
da les permitió mejorar su tecnología y al cabo de unos cuantos años capitanear la carrera 
espacial. Un factor básico, no solo en el sentido de encabezar los avances en el conoci-
miento del cosmos, sino también en erigirse como potencia líder de la geopolítica mundial.

Este hecho, que parece extraído de un guion cinematográfico y que tiene unas connotacio-
nes importantes dentro del contexto de la guerra fría, es el punto de partida del proyecto 
artístico Lunik. En éste, se emula la acción de los espías, reproduciendo las primeras 
naves, sondas y cohetes, a partir de imágenes extraídas de internet, a veces pixeladas, 
borrosas o sobreampliadas. 

La idea de la copia y del error, los vacíos de información o la transmisión del conocimiento 
son aspectos latentes en las obras de este proyecto, en el cual, la propia materialidad de 
los recursos utilizados, como es el gris de la arcilla para reproducir los artilugios, emulando 
la arena de la superficie lunar, o el uso del papel de carbón para calcar, tienen un papel 
fundamental.
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Lunik, 2021-2025
Surveyor I
Fotografía color, papel Hahnemühle Photo Rag 
de 308 g/m2, 100 x 80 cm, 2021.
Paisatge
Fotografía color, papel Hahnemühle Photo Rag 
de 308 g/m2, 100 x 80 cm, 2025.
Lunik II
Fotografía color, papel Hahnemühle Photo Rag 
de 308 g/m2, 100 x 80 cm, 2025.
Lunik I
Calco sobre cartón, 180 x 105 cm, 2025.

Lunik, 2021-2025
Surveyor I
Fotografia color, paper Hahnemühle Photo Rag 
de 308 g/m², 100 x 80 cm, 2021.
Paisatge
Fotografia color, paper Hahnemühle Photo Rag 
de 308 g/m², 100 x 80 cm, 2025.
Lunik II
Fotografia color, paper Hahnemühle Photo Rag 
de 308 g/m², 100 x 80 cm, 2025.
Lunik I
Calc sobre cartó, 180 x 105 cm, 2025.
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JOAQUIM 
CANTALOZELLA

Dilatants (2025)

Dilatant, com a adjectiu, remet al que s’amplia, expandeix i/o propaga.

L’actual sèrie de pintures es basa en aquesta idea bàsica i, mitjançant 
l’il·lusionisme de la mateixa imatge, explora possibles trobades entre la 
representació de la llum, la naturalesa i allò manufacturat, per a poder 
construir imatges oníriques i espectrals. Els elements pintats participen 
del mateix concepte, ja que es podrien multiplicar de manera indefinida, 
igual que les relacions i els vincles que s’estableixen entre ells. El resultat 
final se situa en un equilibri entre allò físic presentat i la impressió il·lusò-
ria i fantàstica que provoquen les pintures.

Dilatantes (2025)

Dilatante como adjetivo remite a lo que se amplía, expande y/o propaga.

La actual serie de pinturas se basa en esta idea básica y, mediante el 
ilusionismo de la misma imagen, explora posibles encuentros entre la 
representación de la luz, la naturaleza y aquello manufacturado, para po-
der construir imágenes oníricas y espectrales. Los elementos pintados 
participan del mismo concepto, ya que se podrían multiplicar de manera 
indefinida, al igual que las relaciones y los vínculos que se establecen 
entre ellos. El resultado final se sitúa en un equilibrio entre lo físico pre-
sentado y la impresión ilusoria y fantástica que provocan las pinturas.

Dilatants, 2025
Oli sobre lli, 130 x 97 cm c/u.

Dilatantes, 2025
Óleo sobre lino, 130 x 97 cm c/u.
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TÒNIA 
COLL

Escala de matèries. La petjada eterna (2025)

L’aigua és el principal agent transformador de la matèria. Partint de la frase d’Ovidi “Tanma-
teix, les dures roques són foradades per l’aigua”, traslladem aquest poder de metamorfosi 
a l’experiència artística amb l’objectiu de fixar-ne el procés.

En un procés càrstic l’aigua modela la matèria. La llauna que va quedar deixada dins la 
cova amb el pas dels anys ha quedat fossilitzada, recoberta per la matèria calcària que les 
gotes d’aigua han anat dipositant a la superfície, com l’insecte dins la gota d’ambre o la 
conquilla marina que quedarà convertida en pedra de marès. Mar, mare, marès. Ja ho diu 
Auden en la Lloança a la pedra calcinera:

Si forma aquells paisatges que nosaltres inconstants,
  enyorem constantment, és sobretot perquè

la dissol l’aigua. Mira aquests vessants arrodonits
  amb la fragància de la farigola, i, sota el terra,

un sistema secret de coves i conductes; escolta aquestes fonts
  que brollen de pertot amb un somriure:

cadascuna va omplint la seva bassa per als peixos
  i va fent els seus solcs en un paisatge

capaç d’entretenir la papallona i el dragó.
  Examina aquest món de distàncies tan curtes

i llocs tan definits: ¿què més podria ser
  més semblant a la Mare?

A la cova, com un úter, la geologia s’aparella amb l’aigua i amb el temps. 

Confrontar la forma com la naturalesa transforma la matèria i la manera ansiosa i ràpida 
en què a vegades ho fa l’ésser humà. Contrastar aquest procés lent de l’aigua i la pedra 
amb l’ansietat contemporània de la fabricació d’una sabata que pot provocar una caiguda 
estrepitosa per l’escala. Aquesta caiguda és el detonant de tot un procés de connexions, 
relacions amb la història de l’art amb el quadre de Duchamp Nu baixant una escala, que 
activen amb dosis d’ironia una relació entre la memòria cultural heretada, la velocitat i el 
pas del temps casi imperceptible; el que persisteix i allò banal i efímer.

Escala de materias. La huella eterna (2025)

El agua es el principal agente transformador de la materia. Partiendo de la frase de Ovidio 
“Aun así, las duras rocas son socavadas por la agua”, trasladamos este poder de metamor-
fosis a la experiencia artística con el objetivo de fijar el proceso.

En un proceso kárstico el agua modela la materia. La lata que se abandonó dentro de la 
cueva con el paso de los años ha quedado fosilizada, recubierta por la materia calcárea 
que las gotas de agua han ido depositando en la superficie, como el insecto dentro de la 
gota de ámbar o la concha marina que quedará convertida en piedra de marés. Mar, ma-
dre, marino. Ya lo dice Auden en la Alabanza a la piedra calcárea:

Si forma aquellos paisajes que nosotros inconstantes,
añoramos constantemente, es sobre todo porque

la disuelve el agua. Mira estas vertientes redondeadas
con la fragancia del tomillo, y, bajo el suelo,

un sistema secreto de cuevas y conductos; escucha estas fuentes
que brotan en todas partes con una sonrisa:

cada una va llenando su balsa para los peces
y va haciendo sus surcos en un paisaje

capaz de entretener a la mariposa y al dragón.
Examina este mundo de distancias tan cortas
y lugares tan definidos: ¿que más podría ser

más semblante a la Madre?

A la cueva, como un útero, la geología se apareja con el agua y con el tiempo.

Confrontar la forma como la naturaleza transforma la materia y la manera ansiosa y rápida 
en que a veces lo hace el ser humano. Contrastar este proceso lento del agua y la piedra 
con la ansiedad contemporánea de la fabricación de un zapato que puede provocar una 
caída estrepitosa por la escala. Esta caída es el detonante de todo un proceso de conexio-
nes, relaciones con la historia del arte con el cuadro de Duchamp Desnudo bajando una 
escalera, que activan con dosis de ironía una relación entre la memoria cultural heredada, la 
velocidad y el paso del tiempo casi imperceptible; lo que persiste y aquello banal y efímero.
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Escala de matèries. La petjada eterna (2025)
Pintura acrílica i ganxet sobre llençol, 250 x 180 
cm, 2024.
Formacions càrstiques en una cova. Fotografia, 
21 x 29,7 cm, 2025.
Germinacions d’excrement en una cova. 
Fotografia, 21 x 29,7 cm, 2025.
Collaret amb una dent de tauró trobada en una 
pedra de marès. Fotografia, 21 x 29,7 cm, 2025.
Dues sabates, ciment blanc i sauló, i impressió 
3D amb PLA blanc, 25 x 18 x 10 cm c/u, 2025

Escala de materias. La huella eterna (2025)
Pintura acrílica y ganchillo sobre sábana, 250 x 
180 cm, 2024.
Formaciones kársticas en una cueva. Fotografía, 
21 x 29,7 cm, 2025.
Germinaciones de excrementos en una cueva. 
Fotografía, 21 x 29,7 cm, 2025.
Collar con un diente de tiburón encontrada en 
una piedra de marés. Fotografía,  
21 x 29,7 cm, 2025.
Dos zapatos, cemento blanco y sablón, y impre-
sión 3D con PLA blanco, 25 x 18 x 10 cm c/u, 2025.
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Grup Text Grupo Texto

En el Grup Text treballem amb la paraula “pa-
raula” i ho fem des de perspectives diferents. 
Tots interpretem un mateix punt de partida. En-
tenem la paraula com una xicoteta llavor d’ide-
es, que conté en el seu interior la capacitat de 
fer brollar imatges, emocions i pensaments. 
Les articulacions de les paraules seran les que 
donaran forma a les diferents propostes. 

Una de les possibles articulacions seria la que 
entén que la paraula pot ser escrita i oral. La 
paraula oral és dita i escoltada a través dels 
temps, pot ser efímera, alhora que té la capa-
citat de transformar-se a través de repeticions. 
Les paraules repetides, l’una després de l’altra, 
adquireixen matisos que la modifiquen: mati-
sos d’accent, de timbre, de to, que es vinculen 
al moment en què és pronunciada i al moment 
que es recorda.

En el Grupo Texto trabajamos con la palabra 
“palabra” y lo hacemos desde perspectivas di-
ferentes. Todos interpretamos un mismo punto 
de partida. Entendemos la palabra como una 
pequeña semilla de ideas, que contiene en su 
interior la capacidad de brotar imágenes, emo-
ciones y pensamientos. Las articulaciones de 
las palabras serán las que darán forma a las 
distintas propuestas. 

Una de las posibles articulaciones sería la que 
entiende que la palabra puede ser escrita y 
oral. La palabra oral es dicha y escuchada a 
través de los tiempos, puede ser efímera, a la 
vez que tiene la capacidad de transformarse a 
través de repeticiones. Las palabras repetidas, 
una tras otra, adquieren matices que la modifi-
can: matices de acento, de timbre, de tono, que 
se vinculan al momento en que es pronuncia-
da y al momento que se recuerda.
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MIREIA FELIU I 
JO MILNE

Et parlo (2024-2025)

Mireia Feliu i Jo Milne aborden l’agència dels objectes, centrant-se en aquells que esdeve-
nen testimonis de les persones que ja no estan. Els objectes actuen com a detonants, par-
len per i cap als éssers estimats absents, construint relats que responen tant a memòries 
del passat com a relacions connectades al nostre present a través d’accions quotidianes. 
La paraula dels objectes no sempre és desxifrable des del llenguatge textual que ens resul-
ta familiar. A vegades és un parlar acústic des de la matèria del mateix objecte quan forma 
part de la nostra quotidianitat; d'altres, és una remor que murmura amb els altres agents 
que l’acompanyen i, en alguns moments, fins i tot és un parlar des del seu propi silenci.

Et parlo és un conjunt de quatre obres que evoquen converses, a través d’objectes, amb 
persones estimades que ja no hi són i de les quals són testimoniatge.

Soc riu. Cures de bitlles (MF, 2024) ens transporta a un acte repetitiu de neteja i renovació. 
L’escena se situa en el riu Riudebitlles (Alt Penedès, Catalunya), en el tram al costat del 
molí paperer de Cal Xerta, llar de la mare de l’artista. El so dels plats, de l’aigua, del vent 
i de les canyes ens porta a una manera de parlar que travessa els temps i que, com un 
mantra, ens recorda delicadament l’equilibri entre el record i el deixar anar.

Mons a la lupa del pare (MF, 2025) respon a una fascinació heretada del meu pare: dei-
xar-se sorprendre i descobrir tresors en allò més familiar. Quan avui els meus fills prenen 
la lupa del meu escriptori i s’entretenen mirant a través d’aquesta òptica que deforma les 
perspectives, veig com el meu pare somriu en silenci i observa, protector, les seves rialles.

De mà en mà (JM, 2025) reinterpreta el saber transmès d’àvia a neta a través d’un recep-
tari manuscrit. Una partitura que canta la transmissió del coneixement de mà en mà, en la 
transformació material de la cuina. El registre d’un record no gravat, d’unes mans i d’un lloc 
que romanen com a essències traslladades al batec d’una cal·ligrafia casolana.

Entremig (JM, 2025) utilitza l’absència per a respondre a la presència d’un objecte que 
només parla quan és a les mans, alçat a la llum. Convertit en una forma plana, la imatge 
transcriu les seues qualitats de pedra curativa en un arxiu quasi científic, el qual insinua la 
seua lluminositat i naturalesa líquida, reduint-se, no obstant això, a una presència fantas-
magòrica.

Així, Et parlo presenta diferents diàlegs amb persones que ja no estan a través de l’agència 
dels objectes, activant relats des d’accions desplegades com esdeveniments oberts, com 
maneres d’escoltar i parlar en la matèria, en el gest, en el so i en el silenci.

Te hablo (2024-2025)

Mireia Feliu y Jo Milne abordan la agencia de los objetos, centrándose en aquellos que se 
convierten en testigos de las personas que ya no están. Los objetos actúan como detonan-
tes, hablan por y hacia los seres queridos ausentes, construyendo relatos que responden 
tanto a memorias del pasado como a relaciones conectadas a nuestro presente a través 
de acciones cotidianas. La palabra de los objetos no siempre es descifrable desde el len-
guaje textual que nos resulta familiar. A veces es un hablar acústico desde la materia del 
mismo objeto cuando forma parte de nuestra cotidianidad; otras veces es un murmullo con 
los otros agentes que lo acompañan y, en ocasiones, incluso es un hablar desde su propio 
silencio.

Te hablo es un conjunto de cuatro obras que evocan conversaciones, a través de objetos, 
con personas queridas que ya no están y de las que son testimonio.

Soy río. Cuidados de bitlles (MF, 2024) nos transporta a un acto repetitivo de limpieza y 
renovación. La escena se sitúa en el río Riudebitlles (Alt Penedès, Catalunya), en el tramo 
junto al molino papelero de Cal Xerta, hogar de la madre de la artista. El sonido de los pla-
tos, del agua, del viento y de las cañas nos lleva a una forma de hablar que atraviesa los 
tiempos y que, como un mantra, nos recuerda delicadamente el equilibrio entre el recuerdo 
y el dejar ir.

Mundos en la lupa de mi padre (MF, 2025) responde a una fascinación heredada de mi pa-
dre: dejarse sorprender y descubrir tesoros en aquello más familiar. Cuando hoy mis hijos 
toman la lupa de mi escritorio y se entretienen mirando a través de esa óptica que deforma 
las perspectivas, veo cómo mi padre sonríe en silencio y observa, protector, sus risas.

De mano en mano (JM, 2025) reinterpreta el saber transmitido de abuela a nieta a través 
de un recetario manuscrito. Una partitura que canta la transmisión del conocimiento de 
mano en mano, en la transformación material de la cocina. El registro de un recuerdo no 
grabado, de unas manos y de un lugar que permanecen como esencias trasladadas al 
latido de una caligrafía casera.

Entremedio (JM, 2025) utiliza la ausencia para responder a la presencia de un objeto que 
solo habla cuando está en las manos, alzado a la luz. Convertido en una forma plana, la 
imagen transcribe sus cualidades de piedra curativa en un archivo casi científico, el cual 
insinúa su luminosidad y naturaleza líquida, reduciéndose, sin embargo, a una presencia 
fantasmagórica.

Así, Te hablo presenta distintos diálogos con personas que ya no están a través de la agen-
cia de los objetos, activando relatos desde acciones desplegadas como acontecimientos 
abiertos, como formas de escuchar y hablar en la materia, en el gesto, en el sonido y en 
el silencio.
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Te hablo, 2024-2025 
Mundos en la lupa de mi padre 
Serie de 8 fotografías color, papel 
Museum Rag Etching matte de 
310 g/m2, de 11,3 x 20 cm. c/u.
Soy río. Cuidados de bitlles  
Vídeo. Duración: 3’ 31”, loop.

Et parlo, 2024-2025 
Mons a la lupa del pare
Sèrie de 8 fotografies color, paper 
Museum Rag Etching matte de 
310 g/m², de 11,3 x 20 cm. c/u.
Sóc riu. Cures de bitlles 
Vídeo. Duració: 3’ 31”, loop.
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Et parlo, 2024-2025
De mà en mà 
Cianotípia virat
50 x 70 cm

Entremig 
Cianotípia virat
50 x 70 cm

Te hablo, 2024-2025
De mano en mano 
Cianotipia virado
50 x 70 cm 

Entremedio 
Cianotipia virado
50 x 70 cm 
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Paraules x Paraules (2025) 
 
El boxeo es un acto antinatural porque todo va al revés.1

Com en un combat de boxa, l’intercanvi de colps verbals és l’acció que protagonitza l’obra 
Paraules x Paraules. Concretament, l’anècdota històrica sorgida durant la dècada de 1960 
de denominar “bolets” les llums LED, a causa de la seua particular forma, articula una ca-
dena de metàfores lingüístiques recitades, és a dir, d’anades i vingudes, que enfronta dues 
disciplines aparentment desvinculades, com són l’enginyeria elèctrica i la jardineria, amb 
l’objectiu d’equiparar-les a través de les seues paraules. Aquesta acció ens condueix a un 
K.O. tècnic que, mitjançant la intangibilitat de la veu i la repetició, disloca els límits de les 
paraules per a centrar-se en colpejar directament el seu significat i conteniu metalingüístic. 
Perquè si un LED és un bolet, l’aigua és l’electricitat que alimenta les plantes, així com els 
cables elèctrics són les arrels i jo soc un artista fent d’enginyer i un enginyer fent de jardiner.

En aquest sentit, la veu es converteix en la protagonista de l’obra. Els sons emesos per 
les cordes vocals es transformen en una interfície, això és, un espai de mediació entre la 
paraula i el seu significat, entre el hardware i el software. D’aquesta manera, puc donar 
continuïtat a la investigació iniciada en el projecte Amanita digital, en la qual la construcció 
d’una granja de bolets digitals o LED va permetre explorar la perpètua simbiosi entre tec-
nologia, naturalesa i art. No obstant això, l’obra Paraules x Paraules va un pas més enllà i 
ho fa sense xips, cables ni tecles. Per exemple, la semblança fonètica d’algunes paraules 
permet convertir la frase feta d’origen català “tocat del bolet ”2 en “tocat del LED”, amb l’ob-
jectiu d’aprofitar tota la càrrega de significat d’aquesta expressió i traslladar-la a l’àmbit tec-
nològic, així com a l’obsessió contemporània per les pantalles. Un mode de posar paraules 
a les disciplines, però, sobretot, de trencar els límits de les seues fronteres a través d’una 
mescla de termes com en els mots encreuats.

Finalment, la boca serveix de suport visual a la veu. No obstant això, l’obra defuig les dents 
blanques, rectes i perfectament alineades que s’han imposat com l’última moda estètica 
contemporània. De fet, les dents adobades, tortes i trencades que protagonitzen l’obra 
Paraules x Paraules són una dentadura sense domesticar i un acte de rebel·lia contra les 
disciplines i les categories massa rígides. Com en les dents, l’ús diari de les paraules és 
allò que les deforma i les fa espècials, diferents, úniques. Val més un nas trencat que una 
cara sense personalitat, així com una paraula ambigua que no un terme sense sorpreses 
en el seu significat.

1 Eastwood, C., Haggis, P., Rosenberg, T., Ruddy, A. S. (Productors) i Eastwood, C. (Director). (2004). Million 
Dollar Baby [Pel·lícula]. Warner Bros. Pictures, Lakeshore Entertainment, Malpaso Productions, Ruddy/Morgan 
Productions, Epsilon Motion Pictures.
2 Expressió popular d’origen català per a indicar que algú està boig o trastornat.

Palabras x Palabras (2025) 
 
El boxeo es un acto antinatural porque todo va al revés.1

Como en un combate de boxeo, el intercambio de golpes verbales es la acción que prota-
goniza la obra Palabras x Palabras. Concretamente, la anécdota histórica surgida durante 
la década de 1960 de denominar “setas” a las luces LED a causa de su particular forma, 
articula una cadena de metáforas lingüísticas recitadas, es decir, de idas y venidas que 
enfrenta dos disciplinas aparentemente desvinculadas cómo son la ingeniería eléctrica y 
la jardinería con el objetivo de equipararlas a través de sus palabras. Esta acción nos con-
duce a un K. O. técnico que, mediante la intangibilidad de la voz y la repetición, disloca los 
límites de las palabras para centrarse en golpear directamente su significado y contenido 
metalingüístico. Porque si un LED es una seta, el agua es la electricidad que alimenta las 
plantas, así como los cables eléctricos son las raíces y yo soy un artista haciendo de inge-
niero y un ingeniero haciendo de jardinero.

En este sentido, la voz se convierte en la protagonista de la obra. Los sonidos emitidos 
por las cuerdas vocales se transforman en una interfaz, esto es, un espacio de mediación 
entre la palabra y su significado, entre el hardware y el software. De este modo, puedo dar 
continuidad a la investigación iniciada en el proyecto Amanita digital, en la cual la construc-
ción de una granja de setas digitales o LED permitió explorar la perpetua simbiosis entre 
tecnología, naturaleza y arte. Sin embargo, la obra Palabras x Palabras va un paso más 
allá y lo hace sin chips, cables ni teclas. Por ejemplo, el parecido fonético de algunas pala-
bras permite convertir la frase hecha de origen catalán “tocat del bolet”2 en “tocat del LED” 
con el objetivo de aprovechar toda la carga de significado de esta expresión y trasladarla 
al ámbito tecnológico, así como a la obsesión contemporánea por las pantallas. Un modo 
de poner palabras a las disciplinas, pero sobre todo de romper los límites de sus fronteras 
a través de una mezcla de términos como en los crucigramas.

Finalmente, la boca sirve de apoyo visual a la voz. Sin embargo, la obra rehúye los dientes 
blancos, rectos y perfectamente alineados que se han impuesto como la última moda es-
tética contemporánea. De hecho, los dientes curtidos, torcidos y rotos que protagonizan la 
obra Palabras x Palabras son una dentadura sin domesticar y un acto de rebeldía contra 
las disciplinas y las categorías demasiado rígidas. Como en los dientes, el uso diario de 
las palabras es aquello que las deforma y las hace especiales, diferentes, únicas. Vale más 
una nariz rota que una cara sin personalidad, así como una palabra ambigua que no un 
término sin sorpresas en su significado.

1 Eastwood, C., Haggis, P., Rosenberg, T., Ruddy, A. S. (Productores) y Eastwood, C. (Director). (2004). Million 
Dollar Baby [Película]. Warner Bros. Pictures, Lakeshore Entertainment, Malpaso Productions, Ruddy/Morgan 
Productions, Epsilon Motion Pictures.
2 Expresión popular de origen catalán para indicar que alguien está loco o trastornado.
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Palabras x Palabras, 2025 
Instalación audiovisual. 
Fotografía digital, voz en off 
(duración: 18’50”, loop) e impresión 
digital, 700 x 70 cm.
Proyecto realizado con el apoyo de 
las Ayudas Injuve para la Creación 
Joven 2023-2024. Instituto de la 
Juventud, Ministerio de Juventud e 
Infancia.

Paraules x Paraules, 2025
Instal·lació audiovisual.
Fotografia digital, veu en off 
(duració: 18’50”, loop) i impressió 
digital, 700 x 70 cm.
Projecte realitzat amb el suport de 
les Ajudes Injuve per a la Creació 
Jove 2023-2024. Institut de la 
Joventut, Ministeri de Joventut i 
Infància.
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Cossos invisibles. Arxius desplaçats (2024-2025)

El projecte Cossos invisibles. Arxius desplaçats és una investigació d’orientació interdis-
ciplinària sobre la construcció històrica de la intersexualitat a partir dels seus imaginaris 
visuals, considerant les diversitats intersexuals com una eina crítica que desconstrueix o 
subverteix els patrons sexuals que constitueixen el règim del sistema binari. Partint d’una 
voluntat de revisió del passat en el present, el cos com a construcció cultural s’enfronta 
a les variacions corporals sobre la taula de disseccions, mostrant la contingència dels 
sabers mèdics, polítics i epistemològics de cada època. Els discursos que s’inscriuen en 
aquest marc d’estudi, des de diferents perspectives o anàlisis, han problematitzat la gestió 
biomèdica, científica o tecnològica de l’aspecte corporal, sexual i identitari que nega a les 
persones la seua pròpia integritat física, forçant-les en molts casos a adaptar-se a un ima-
ginari anatòmic-visual que les encasella. 

El món, com els cossos, es basa en el llenguatge i el control, que pot ser totalitzador i 
opressor, però que també ens permet explorar altres límits anatòmics, fisiològics, neurolò-
gics, hormonals, cromosòmics. Si el cos està lingüísticament marcat pel sexe i el gènere, 
les corporalitats intersex ens permeten explorar altres possibilitats del llenguatge encarnat. 

El cos és un text construït en funció de distribucions asimètriques de poder i els seus efec-
tes s’inscriuen en els òrgans sexuals. La història de la humanitat és un arxiu orgànic amb 
uns codis que es naturalitzen i uns altres que s’eliminen. La norma s’inscriu i es reescriu, 
en operacions de repetició de codis —reassignació de sexes— defensats socialment com 
naturals. 

Més enllà de les dicotomies, parem esment en els nous models de llenguatge-en-acció, 
on les anatomies són fragments, les paraules són eines d’autoconstrucció, els cossos 
esdevenen un espai liminar i els nous genitals de l’escriptura intersex reescriuen els codis.

Cuerpos invisibles. Archivos desplazados (2024-2025)

El proyecto Cuerpos invisibles. Archivos desplazados es una investigación de orientación 
interdisciplinaria en torno a la construcción histórica de la intersexualidad a partir de sus 
imaginarios visuales, considerando las diversidades intersexuales como una herramienta 
crítica que deconstruye o subvierte los patrones sexuales que constituyen el régimen del 
sistema binario. Partiendo de una voluntad de revisión del pasado en el presente, el cuerpo 
como construcción cultural se enfrenta a las variaciones corporales sobre la tabla de di-
secciones, mostrando la contingencia de los saberes médicos, políticos y epistemológicos 
de cada época. Los discursos que se inscriben en este marco de estudio desde diferentes 
perspectivas o análisis han problematizado la gestión biomédica, científica o tecnológica 
de lo corporal, sexual e identitario que niega a las personas su propia integridad física, for-
zándolas en muchos casos a adaptarse a un imaginario anatómico-visual que las encasilla. 

El mundo, como los cuerpos, se basa en el lenguaje y el control, que puede ser totalizador 
y opresor, pero que también nos permite explorar otros límites anatómicos, fisiológicos, 
neurológicos, hormonales, cromosómicos. Si el cuerpo está lingüísticamente marcado por 
el sexo y el género, las corporalidades intersex nos permiten explorar otras posibilidades 
del lenguaje encarnado. 

El cuerpo es un texto construido en función de distribuciones asimétricas de poder y sus 
efectos se inscriben en los órganos sexuales. La historia de la humanidad es un archivo 
orgánico con códigos que se naturalizan y otros que se eliminan. La norma se inscribe y se 
reescribe, en operaciones de repetición de códigos —reasignación de sexos— defendidos 
socialmente como naturales. 

Más allá de las dicotomías, ponemos atención en los nuevos modelos de lenguaje-en-ac-
ción, donde las anatomías son fragmentos, las palabras son herramientas de autocons-
trucción, los cuerpos devienen un espacio liminar y los nuevos genitales de la escritura 
intersex reescriben los códigos.
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Cossos invisibles. Restituir-Reivindicar, 2025
Instal·lació de pancartes, Impressió digital UV 
sobre fusta i llistons, mesures aproximades 
220 x 820 cm, 40 imatges 40 x 30 cm, 6 textos 
60 x 80 cm, 2 textos 80 x 120 cm.
40 retrats restaurats digitalment procedents 
d’arxius i estudis mèdics sobre intersexualitats 
i persones amb característiques sexuals 
diverses.

Cuerpos invisibles. Restituir-Reivindicar, 2025
Instalación de pancartas, Impresión digital UV 
sobre madera y listones, medidas aproximadas 
220 x 820 cm, 40 imágenes 40 x 30 cm, 6 textos 
60 x 80 cm, 2 textos 80 x 120 cm. 
40 retratos restaurados digitalmente procedentes 
de archivos y estudios médicos sobre 
intersexualidades y personas con características 
sexuales diversas. 
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Fonema_phraséme (2025)

Entre els beneficis de l’escriptura manual està fixar millor allò que estem aprenent. Seguint 
aquesta lògica, reescriure, repassar i resseguir calcant un paraula impresa —per tant, ja 
escrita—, formaria part d’aquest horitzó. Succeeix un fet similar en repetir oralment al-
gunes d’aquestes paraules. Els vocables s’enllacen i allò que està escrit i orgànicament 
pot escoltar-se durant la lectura, passa a ser percebut i escoltat com nou. No en va, Boris 
Groys, reescrivint a Walter Benjamin en Volverse Público,1 rebat el fet que la còpia gene-
rada per multiplicitat siga sempre la mateixa, quan observa que, en inserir-se en un nou 
context, al contrari, tindrà el potencial de sentir-se cada vegada com nova. Aquesta realitat 
em porta a especular sobre si una paraula pot ser la còpia d’una imatge.

En el ritual d’escriure a mà, la mirada s’orienta cap a l’interior, en una suposada cerca 
de profunditat entre la linealitat del gest en anar pautant ratlles. Les paraules estan con-
nectades amb l’experiència del dibuix que, en aquest cas, les extrau i les exposa, amb la 
distància que dona el fet de traslladar-se d’un procediment digital previ, associat a una 
sobrecàrrega i simultaneïtat d’informació, a un altre que ens situa en allò que precedeix a 
l’arribada del text.

Fonema_phraséme comença sent un esborrany sobre les anotacions a peu de pàgina en 
un text sobre els fonemes i el significat de la commutació2 en filologia. Dibuixat en blau, per 
ser el color no reproduïble en reprografia, a mesura que s’incrementa, es creua amb les 
intervencions realitzades, així mateix, en roig, el color atribuït habitualment per a assenya-
lar les correccions. Per tant, s’hi dona una espècie de correcció escriptural que s’infiltra en 
la correcció dibuixada, afavorint un canvi de bàndol entre els actes de l’escriptura i els del 
dibuix, i entre el lloc principal de l’esborrany i el lloc principal de l’esbós. El cos principal del 
text i el de les anotacions a peu de pàgina, tots dos ara dibuixats.

La tipografia de base usada per a dibuixar les paraules és Times New Roman en cos de 
200 punts i en cursiva, reiterant el fet de l’escriptura en el seu gest en curs i la modulació 
natural del curs d’una conversa entre totes dues autories, una primera escriptural i una se-
gona dibuixada. Segueix la direcció de la línia de l’escriptura o la lectura, al mateix temps 
que segueix també la del dibuix, en començar i acabar tancant-se (les paraules) sobre si 
mateixes, a través de la vibració de la inscripció en el paper que expressa el contacte.

1 Groys, B. Volverse Público. Las Transformaciones del arte en el ágora contemporánea. Colección Futuros 
próximos, Buenos Aires: Caja Negra, 2014, p. 65.
2 commutació: 4 f. [FL] Substitució d’uns elements lingüístics per uns altres de la seua mateixa classe per a 
establir les unitats distintives fonològiques, morfològiques o semàntiques d’una llengua. Font: https://dlc.iec.cat

Fonema_phraséme (2025)

Entre los beneficios de la escritura manual está fijar mejor aquello que estamos aprendien-
do. Siguiendo esta lógica reescribir, repasar y reseguir calcando un palabra impresa —por 
tanto, ya escrita—, formaría parte de este horizonte. Sucede un hecho similar al repetir 
oralmente algunas de dichas palabras. Los vocablos se enlazan y aquello que está escrito 
y orgánicamente puede escucharse durante la lectura, pasa a ser percibido y oído como 
nuevo. No en vano, Boris Groys, reescribiendo a Walter Benjamin en Volverse Público,1 
rebate el hecho que la copia generada por multiplicidad sea siempre la misma, cuando 
observa que al insertarse en un nuevo contexto, al contrario, tendrá el potencial de sentirse 
cada vez como nueva. Esta realidad me lleva a especular sobre si una palabra puede ser 
la copia de una imagen.

En el ritual de escribir a mano, la mirada se orienta hacia el interior, en una supuesta bús-
queda de profundidad entre la linealidad del gesto al ir pautando rayas. Las palabras están 
conectadas con la experiencia del dibujo, que en este caso las extrae y las expone, con la 
distancia que da el hecho de trasladarse de un procedimiento digital previo, asociado a una 
sobrecarga y simultaneidad de información, a otro que nos sitúa en aquello que precede a 
la llegada del texto.

Fonema_phraséme empieza siendo un borrador sobre las anotaciones a pie de página 
en un texto sobre los fonemas y el significado de la conmutación2 en filología. Dibujado en 
azul, por ser el color no reproducible en reprografía, a medida que se incrementa se cruza 
con las intervenciones realizadas a sí mismo en rojo, el color atribuido habitualmente para 
señalar las correcciones. Por tanto, se da una especie de corrección escritural que se infil-
tra en la corrección dibujada, favoreciendo un cambio de bando entre los actos de la escri-
tura y los del dibujo, y entre el lugar principal del borrador y el lugar principal del boceto. El 
cuerpo principal del texto y el de las anotaciones a pie de página, ambos ahora dibujados.

La tipografía de base usada para dibujar las palabras es Times New Roman en cuerpo 
de 200 puntos y en cursiva, reiterando el hecho de la escritura en su gesto en curso y la 
modulación natural del curso de una conversación entre ambas autorías, una primera es-
critural y una segunda dibujada. Sigue la dirección de la línea de la escritura o la lectura, 
a su vez que también la del dibujo, al empezar y terminar cerrándose (las palabras) sobre 
sí mismas, a través de la vibración de la inscripción en el papel que expresa el contacto.

1 Groys, B. Volverse Público. Las Transformaciones del arte en el ágora contemporánea. Colección Futuros 
próximos, Buenos Aires: Caja Negra, 2014, p. 65.
2 conmutación: 4 f. [FL] Sustitución de unos elementos lingüísticos por otros de su misma clase para establecer 
las unidades distintivas fonológicas, morfológicas o semánticas de una lengua. Fuente: https://dlc.iec.cat

https://dlc.iec.cat
https://dlc.iec.cat
https://dlc.iec.cat
https://dlc.iec.cat
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Fonema_phraséme, 2025
Paraules dibuixades amb llapis blau i 
roig sobre paper ceba.
64 fulles DIN A3, 420 x 297 mm c/u.

Fonema_phraséme, 2025
Palabras dibujadas con lápices azul y 
rojo sobre papel cebolla. 
64 hojas DIN A3, 420 x 297 mm c/u.
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Triangle olímpic (A-B-C) (2025)
A partir de l’any 2010 comence a treballar entorn del concepte de text com a codi i com aquest no 
és més que una altra manera de manifestar una idea. Una mateixa idea és representada a partir de 
diferents codis i s’interrelacionen. Sota aquest prisma, entre en contacte amb el món de la genòmica 
computacional1 i el mètode d’alineament de seqüències utilitzat per a detectar mutacions genètiques. 
Codis de reinterpretació i reordenació de les imatges; comparació entre textos científics i literaris; i 
lectures en directe de textos mitjançant el sistema de lletrejar paraules. Tot això conforma un camp 
d’acció que mantinc fins a l’actualitat. Un altre mètode emprat és la visualització de base de dades 
com estratègia discursiva, així com el desenvolupament d’experiències docents col·laboratives que 
traspassen la individualitat i aborden la pregunta i el diàleg com a mètode creatiu.
La relació entre traducció i codi és profunda, ja que tots dos conceptes impliquen la conversió d’in-
formació d’un sistema a un altre. El codi es basa en llenguatges de programació com una forma de 
“traducció” d’instruccions comprensibles per humans a un format que una màquina pot executar. La 
basculació entre aquestes dues idees és la que inicia els meus projectes més recents i en aquest 
binomi es desenvolupa el projecte Triangle olímpic.
El triangle olímpic és el recorregut tradicional en el qual es basa una regata d’embarcacions de vela 
lleugera. Consta d’un circuit amb tres balises en forma de triangle equilàter, que comença des de la 
balisa A amb una cenyida des de la línia d’eixida fins a la balisa superior B, (balisa de trabujada), 
un segon tram fins a la balisa C amb un llarg, un tercer de nou en llarg fins a la balisa A, amb una 
cenyida de retorn fins a la balisa superior B, una altra volta fins a la A en empopada i per a finalitzar 
una cenyida fins a la línia d’arribada en la balisa B.

El recorregut que marca el triangle olímpic per a les regates és el punt de partida per a la generació 
d’un diàleg basat en la cadència A-B-C-A-B-A-B, representat per 6 rumbs (3 cenyides, 2 llargs i una 
empopada) i interpretats a través d’una cadena de 3 tipologies de traductors.

El rumb A-B (cenyida) queda representat per la codificació d’imatges de rompents en diferents situa-
cions meteorològiques. Imatge modificada a través del programari Roloc.

El rumb B-C (llarg) és la codificació per comparació d’imatges d’embarcacions que competeixen amb 
imatges obtingudes per la posició del sol respecte a la línia d’horitzó marítim. Imatge modificada a 
través del programari Simagment.

El rumb C-A (llarg) és la codificació per comparació d’imatges obtingudes per la posició del sol res-
pecte a la línia d’horitzó marítim amb imatges de diferents rompents en diferents situacions meteoro-
lògiques. Imatge modificada a través del programari Simagment.

El rumb A-B (cenyida) és la codificació d’imatges d’embarcacions que competeixen en un triangle 
olímpic. Imatge modificada a través del programari Roloc.

El rumb B-A (empopada) és la comparació de dos textos, un sobre la reglamentació d’una embarca-
ció i un text sobre una mirada poètica de la mar de fons. Imatge modificada a través del programari 
Alignment.

El rumb A-B (cenyida) és la codificació d’imatges d’embarcacions que competeixen en un triangle 
olímpic. Imatge modificada a través del programari Roloc.

1 http://www.bsc.es/life-sciences/computational-genomics 

Triángulo olímpico (A-B-C) (2025)
A partir del año 2010 empiezo a trabajar en torno al concepto de texto como código y como éste no 
es más que otra forma de manifestar una idea. Una misma idea es representada a partir de distintos 
códigos y se interrelacionan. Bajo este prisma entro en contacto con el mundo de la genómica com-
putacional1 y el método de alineamiento de secuencias utilizado para detectar mutaciones genéticas. 
Códigos de reinterpretación y reordenación de las imágenes; comparación entre textos científicos y 
literarios; y lecturas en directo de textos mediante el sistema de deletrear palabras. Todo ello confor-
ma un campo de acción que mantengo hasta la actualidad. Otro método empleado es la visualización 
de base de datos como estrategia discursiva, así como el desarrollo de experiencias docentes cola-
borativas que traspasan la individualidad y abordan la pregunta y el diálogo como método creativo.
La relación entre traducción y código es profunda, ya que ambos conceptos implican la conversión de 
información de un sistema a otro. El código se basa en lenguajes de programación como una forma 
de “traducción” de instrucciones comprensibles por humanos a un formato que una máquina puede 
ejecutar. La basculación entre estas dos ideas es la que inicia mis proyectos más recientes y en ese 
binomio se desarrolla el proyecto Triángulo olímpico.
El triángulo olímpico es el recorrido tradicional en el que se basa una regata de embarcaciones de 
vela ligera. Consta de un circuito con tres balizas en forma de triángulo equilátero, que comienza 
desde la baliza A con una ceñida desde la línea de salida hasta la baliza superior B, (baliza de traslu-
chada), un segundo tramo hasta la baliza C con un largo, un tercero de nuevo en largo hasta la baliza 
A, con una ceñida de regreso hasta la baliza superior B, otra vuelta hasta la A en empopada y para 
finalizar una ceñida hasta la línea de llegada en la baliza B.

El recorrido que marca el triángulo olímpico para las regatas es el punto de partida para la genera-
ción de un diálogo basado en la cadencia A-B-C-A-B-A-B, representado por 6 rumbos (3 ceñidas, 2 
largos y una empopada) e interpretados a través de una cadena de 3 tipologías de traductores.

El rumbo A-B (ceñida) queda representado por la codificación de imágenes de rompientes en diferen-
tes situaciones meteorológicas. Imagen modificada a través del software Roloc.

El rumbo B-C (largo) es la codificación por comparación de imágenes de embarcaciones que compi-
ten con imágenes obtenidas por la posición del sol respecto a la línea de horizonte marítimo. Imagen 
modificada a través del software Simagment.

El rumbo C-A (largo) es la codificación por comparación de imágenes obtenidas por la posición del 
sol respecto a la línea de horizonte marítimo con imágenes de diferentes rompientes en diferentes 
situaciones meteorológicas. Imagen modificada a través del software Simagment.

El rumbo A-B (ceñida) es la codificación de imágenes de embarcaciones que compiten en un trián-
gulo olímpico. Imagen modificada a través del software Roloc.

El rumbo B-A (empopada) es la comparación de dos textos, uno sobre la reglamentación de una 
embarcación y un texto sobre una mirada poética del mar de fondo. Imagen modificada a través del 
software Alignment.

El rumbo A-B (ceñida) es la codificación de imágenes de embarcaciones que compiten en un trián-
gulo olímpico. Imagen modificada a través del software Roloc.

1 http://www.bsc.es/life-sciences/computational-genomics 
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Triangle olímpic (A-B-C), 2025
Imatges digitals sobre paper siliconat al 
metacrilat sobre dibond.
Imatges codificades mitjançant programari 
Roloc, Simagment i Alignment.
7 peces de 25 x 40 cm.

Triángulo olímpico (A-B-C), 2025 
Imágenes digitales sobre papel siliconado al 
metacrilato sobre dibond. 
Imágenes codificadas mediante software 
Roloc, Simagment y Alignment. 
7 piezas de 25 x 40 cm.
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Grup Cos Grupo Cuerpo

El vincle entre el cos i l’art ha sigut indissociable al llarg de la història. 
Aquesta relació, que es manifesta en múltiples dimensions, incideix 
especialment en l’exploració de les identitats, perquè el cos és refe-
rencia i suport dels ideals personals, culturals i polítics de cada soci-
etat. El cos ha sigut tant objecte de representació com mitjà a través 
del qual s’expressa l’art. 

En les arts visuals, el cos és el vehicle que facilita la transmissió de 
profundes experiències íntimes i emocionals, alhora que es constitu-
eix com a lloc de resistència i dissens, permetent visibilitzar reivindi-
cacions personals i col·lectives. A més, actualment estem immersos 
en un entorn digital que desplega un nou panorama en l’àmbit de la 
representació i la creació entorn del món corporal i l’identitari, amb 
importants canvis d’ús, representació i pràctiques. La democratització 
de la imatge digital ens ha conduït a un canvi de percepció sòcial res-
pecte al que el cos pot mostrar i comunicar. 

Les persones artistes que participen en Cuerpo ens proposen diver-
ses perspectives que parteixen d’aquest denominador comú i les pro-
postes dels quals dialoguen entre si. Les obres aborden qüestions 
relacionades amb el cos fílmic, la pell com a interfície, la versemblança 
del cos generat per IA, el cos com a arxiu, la performativitat dels cos-
sos, l’aïllament del cos en pandèmia, la representació mediàtica de la 
violència exercida en els cossos de les dones i la subversió dels cos-
sos dissidents del gènere i la sexualitat. A través de diverses formes 
d’expressió artística entorn del cos, conviden a obrir noves mirades, 
tant al món que ens envolta com al nostre món interior, a reflexionar 
sobre qui som i com ens relacionem amb nosaltres mateixos i amb els 
altres. 

El vínculo entre el cuerpo y el arte ha sido indisociable a lo largo de 
la historia. Esta relación, que se manifiesta en múltiples dimensiones, 
incide especialmente en la exploración de las identidades, pues el 
cuerpo es referencia y soporte de los ideales personales, culturales 
y políticos de cada sociedad. El cuerpo ha sido tanto objeto de repre-
sentación como medio a través del cual se expresa el arte. 

En las artes visuales, el cuerpo es el vehículo que facilita la transmi-
sión de profundas experiencias íntimas y emocionales, a la vez que se 
constituye como lugar de resistencia y disenso, permitiendo visibilizar 
reivindicaciones personales y colectivas. Además, actualmente esta-
mos inmersos en un entorno digital que despliega un nuevo panorama 
en el ámbito de la representación y la creación en torno a lo corpo-
ral y lo identitario, con importantes cambios de uso, representación y 
prácticas. La democratización de la imagen digital nos ha conducido 
a un cambio de percepción social respecto a lo que el cuerpo puede 
mostrar y comunicar. 

Lxs artistas que participan en Cuerpo nos proponen diversas pers-
pectivas que parten de este denominador común y cuyas propuestas 
dialogan entre sí. Las obras abordan cuestiones relacionadas con el 
cuerpo fílmico, la piel como interfaz, la verosimilitud del cuerpo gene-
rado por IA, el cuerpo como archivo, la performatividad de los cuerpos, 
el aislamiento del cuerpo en pandemia, la representación mediática de 
la violencia ejercida en los cuerpos de las mujeres y la subversión de 
los cuerpos disidentes del género y la sexualidad. A través de diver-
sas formas de expresión artística en torno al cuerpo, invitamos a abrir 
nuevas miradas, tanto al mundo que nos rodea como a nuestro mundo 
interior, a reflexionar sobre quiénes somos y cómo nos relacionamos 
con nosotros mismos y con los demás. 
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Cos fílmic: protecció ocular / Film Body: Eye Injury (2025) 

Cos fílmic: protecció ocular desmunta i manipula la superfície fotoquímica d’una filmació 
en 16 mm titulada Safety Gear: Eye and Face Protection, dedicada a prevenir lesions ocu-
lars en situacions laborals. Alertar sobre els riscos físics que poden donar-se en el treball 
davant circumstàncies específiques és el motiu de ser d’una pel·lícula industrial, un ephe-
meral film exempt de drets d’autor que, per moments, sembla un mostrari d’ulleres. El nou 
muntatge transforma els deu minuts originals en un metratge més breu pròxim a l’estètica 
del flicker film (film de parpelleig). En aquest s’emfatitza el caràcter nociu d’un cos fílmic 
que, subratllant la fragilitat de la visió, pot produir migranya.

Aquesta peça d’apropiació ha patit una sèrie d’alteracions, tant en el seu suport de 16 
mm com en la seua emulsió fotoquímica. Per una part, s’hi ha procedit a una operació 
de remuntatge on el presentador del film —Martin Kove, reconegut per ser el vilà en The 
Karate Kid (John G. Avildsen, 1984)— ha estat completament eliminat. La seua veu, en 
canvi, continua escoltant-se, encara que intermitentement. Usant l’empalmadora, s’ha edi-
tat el metratge, descartant aquells fragments més publicitaris. D’altra banda, la superfície 
emulsionada s’ha vist afectada: nombrosos plans han estat esborrats mitjançant l’aplicació 
de lleixiu. El caràcter corrosiu d’aquest líquid associat a la neteja ha facilitat desinfectar i 
descolorir bona part del material original. Com a conseqüència, en la pel·lícula predomina 
la transparència i les seues marques de brutícia. 

La banda sonora també ha estat modificada en sincronia amb les imatges. Aquests breus 
fragments d’àudio pertanyen a la banda de so òptica de la pel·lícula de 16 mm que s’ha 
pogut mantenir després del procés de rentada. El so d’aquests pocs fotogrames queda 
contínuament entretallat. Comprendre el missatge auditiu resulta una tasca infructuosa, 
perquè la vocalització resulta inintel·ligible. La veu queda reduïda a una intervenció sonora 
indesxifrable que, per moments, sembla voler revelar el seu significat. Visionar i escoltar 
Cos fílmic: lesió ocular és un exercici incòmode, certament molest. La percepció òptica 
demana una actitud pacient, l’auditiva demana una certa atenció. Tancar els ulls i tapar-se 
les orelles són dos gestos quasi implícits en l’experiència estètica que es proposa. En cert 
mode, el film planteja un joc d’equivalències on la mutilació de les imatges i els sons afecta, 
momentàniament, la visió i l’òrgan auditiu de la persona que els percep.

Cuerpo fílmico: protección ocular / Film Body: Eye Injury (2025) 

Cuerpo fílmico: protección ocular desmonta y manipula la superficie fotoquímica de una 
filmación en 16 mm titulada Safety Gear: Eye and Face Protection dedicada a prevenir 
lesiones oculares en situaciones laborales. Alertar sobre los riesgos físicos que pueden 
darse en el trabajo ante circunstancias específicas es el motivo de ser de una película 
industrial, un ephemeral film exento de derechos de autor que, por momentos, parece un 
muestrario de anteojos. El nuevo montaje transforma los diez minutos originales en un 
metraje más breve cercano a la estética del flicker film (film de parpadeo). En él se enfatiza 
el carácter nocivo de un cuerpo fílmico que, subrayando la fragilidad de la visión, puede 
producir migraña.

Esta pieza de apropiación ha sufrido una serie de alteraciones tanto en su soporte de 16 
mm como en su emulsión fotoquímica. Por una parte, se ha procedido a una operación 
de remontaje donde el presentador del film —Martin Kove, reconocido por ser el villano 
en The Karate Kid (John G. Avildsen, 1984)— ha sido completamente eliminado. Su voz, 
en cambio, sigue escuchándose aunque intermitentemente. Usando la empalmadora se 
ha editado el metraje, descartando aquellos fragmentos más publicitarios. Por otro lado, 
la superficie emulsionada se ha visto afectada: numerosos planos han sido borrados me-
diante la aplicación de lejía. El carácter corrosivo de este líquido asociado a la limpieza ha 
facilitado desinfectar y decolorar buena parte del material original. Como consecuencia, en 
la película predomina la transparencia y sus marcas de suciedad. 

La banda sonora también ha sido modificada en sincronía con las imágenes. Estos breves 
fragmentos de audio pertenecen a la banda de sonido óptica de la película de 16 mm que 
se ha podido mantener tras el proceso de lavado. El sonido de esos pocos fotogramas que-
da continuamente entrecortado. Comprender el mensaje auditivo resulta una tarea infruc-
tuosa porque la vocalización resulta ininteligible. La voz queda reducida a una intervención 
sonora indescifrable que, por momentos, parece querer revelar su significado. Visionar y 
escuchar Cuerpo fílmico: lesión ocular es un ejercicio incómodo, ciertamente molesto. La 
percepción óptica demanda una actitud paciente; la auditiva pide cierta atención. Cerrar 
los ojos y taparse los oídos son dos gestos casi implícitos en la experiencia estética que 
se propone. En cierto modo, el film plantea un juego de equivalencias donde la mutilación 
de las imágenes y los sonidos afecta, momentáneamente, la visión y el órgano auditivo de 
la persona que los percibe.
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Cuerpo fílmico: 
protección ocular / Film 
Body: Eye Injury, 2025
16 mm, color, sonido óptico.
Vídeo digital en loop, 3’ 45”.

Cos fílmic: protecció 
ocular / Film Body: Eye 
Injury, 2025
16 mm, color, so òptic.
Vídeo digital en loop, 3’ 45”.
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Farewells to Artists: An ethical trilogy (2025) 

Aquestes xicotetes pel·lícules dels anys 50 van ser realitzades com cartes de comiat per 
tres artistes de diversa procedència i condició en un moment clau de la seua vida, just 
abans de prendre una decisió sense retorn.

La primera (1956) és de Janos Lavin, un pintor hongarès de mitjana edat exiliat a Londres, 
però molt implicat en la convulsa política del seu país, que decideix desaparèixer sense 
deixar rastre dies després de la seua primera gran exposició. La segona (1952) de Masuji 
Ono, un ancià pintor del règim comunista japonès que cau en desgràcia després de la II 
Guerra Mundial i comparteix els seus pensaments abans que l’alzheimer destruïsca per 
complet la seua memòria. La tercera (1960), del jove Nat Tate, un pintor de l’expressionis-
me abstracte nord-americà que ha cremat tots els seus quadres i filma aquest comiat just 
abans de suïcidar-se.

Els tres són personatges ficticis de novel·les: Janos Lavin d’Un pintor d’avui (1958), de 
John Berger; Masuji Ono d’Un artista del món flotant (1986), de Kazuo Ishiguro i Nat Tate 
de Nat Tate: un artista nord-americà, 1928-1960 (1998), de William Boyd. 

La peça està completament realitzada mitjançant diversos programes d’intel·ligència artifi-
cial (IA), que s’han utilitzat de dues maneres aparentment antagòniques o contradictòries: 
en la seua funció habitual de mentida o fake i, alhora, com a eina orientada a qüestionar 
el compromís ètic, polític i social en l’art. L’EPÍLEG presenta els vídeos en brut de la IA, 
que no s’han modificat, com pel·lícules antigues, perquè evidencien el seu origen. Així, es 
revela doblement el caràcter fictici dels personatges i el caràcter fictici de les imatges.

En realitat, les pel·lícules són tres al·legats de compromís ètic on els protagonistes es 
qüestionen el rol social i polític de l’artista en el món i la seua pròpia contribució a l’art. 
Aquesta reflexió implica una profunda autocrítica i la presa de decisions dràstiques que 
condueixen a diferents formes de mort, com ara la desaparició, l’oblit i el suïcidi.

Aquesta peça també és una carta de comiat a una manera de concebre l’art i la vida.

Equip tècnic United Unknown.
Programes IA: Gemini, Flux, Mystic, Elevenlabs, HeyGen, Runway, Kling i After Effects
Seleccionat en +RAIN Film Festival 2025 de Cinema i Intel·ligència Artificial de Barcelo-
na, Narrar el Futur. Festival de cinema i nous mitjans 2025 de Bogotà (Colòmbia), BAIFF 
Burano Artificial Intelligence Film Festival 2025 de Venècia (Itàlia), Exposició FACTO 12 
(2025) MACT de Santa María (el Brasil), Exposició Open Panoramic 2025 de Granollers.

Farewells to Artists: An ethical trilogy (2025) 

Estas pequeñas películas de los años 50 fueron realizadas como cartas de despedida por 
tres artistas de diversa procedencia y condición en un momento clave de su vida, justo 
antes de tomar una decisión sin retorno.

La primera (1956) es de Janos Lavin, un pintor húngaro de mediana edad exiliado en 
Londres, pero muy implicado en la convulsa política de su país, que decide desaparecer 
sin dejar rastro días después de su primera gran exposición. La segunda (1952) de Ma-
suji Ono, un anciano pintor del régimen comunista japonés que cae en desgracia tras la 
II Guerra Mundial y comparte sus pensamientos antes de que el alzhéimer destruya por 
completo su memoria. La tercera (1960), del joven Nat Tate, un pintor del expresionismo 
abstracto norteamericano que ha quemado todos sus cuadros y filma esta despedida justo 
antes de suicidarse.

Los tres son personajes ficticios de novelas: Janos Lavin de Un pintor de hoy (1958), de 
John Berger; Masuji Ono de Un artista del mundo flotante (1986), de Kazuo Ishiguro y Nat 
Tate de Nat Tate: un artista estadounidense, 1928-1960 (1998), de William Boyd. 

La pieza está completamente realizada mediante diversos programas de inteligencia ar-
tificial (IA) que se han utilizado de dos maneras aparentemente antagónicas o contradic-
torias; en su función habitual de mentira o fake y, a la vez, como herramienta orientada 
a cuestionar el compromiso ético, político y social en el arte. El EPÍLOGO presenta los 
vídeos en bruto de la IA, que no se han modificado como películas antiguas para que 
evidencien su origen. Así, se desvela doblemente el carácter ficticio de los personajes y el 
carácter ficticio de las imágenes.

En realidad, las películas son tres alegatos de compromiso ético donde los protagonistas 
se cuestionan el rol social y político del artista en el mundo y su propia contribución al 
arte. Esta reflexión implica una profunda autocrítica y la toma de decisiones drásticas que 
conducen a diferentes formas de muerte, tales como la desaparición, el olvido y el suicidio.

Esta pieza también es una carta de despedida a una forma de concebir el arte y la vida.

Equipo técnico United Unknown.
Programas IA: Gemini, Flux, Mystic, Elevenlabs, HeyGen, Runway, Kling y After Effects
Seleccionado en +RAIN Film Festival 2025 de Cine e Inteligencia Artificial de Barcelona, 
Narrar el Futuro. Festival de cine y nuevos medios 2025 de Bogotá (Colombia), BAIFF 
Burano Artificial Intelligence Film Festival 2025 de Venecia (Italia), Exposición FACTO 12 
(2025) MACT de Santa María (Brasil), Exposición Open Panoramic 2025 de Granollers.

https://unitedunknown.com/
https://unitedunknown.com/
https://unitedunknown.com/
https://unitedunknown.com/
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Farewells to Artists: An ethical trilogy, 2025
Vídeo, 11’32” loop.

Farewells to Artists: An ethical trilogy, 2025
Vídeo, 11’32” loop.
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La Sonora (2021-24)

La Sonora és una escultura hàptica que proposa una experiència sensorial des de la vibra-
ció, el contacte i la proximitat. El seu nom, en femení, respon a una elecció política i poètica: 
al·ludeix a l’aspecte sonor no com a atribut tècnic, sinó com a entitat viva i sensible, dotada 
de memòria, cos i agència. “La” Sonora és femenina perquè vibra, escolta i cuida; perquè, 
com moltes de les obres d’aquest projecte, s’inscriu en una genealogia de creació tecnolò-
gica situada, afectiva i encarnada.

Dissenyada com un organisme híbrid, La Sonora reacciona a la calor, al moviment i a la 
proximitat del públic. A través de sensors integrats i un sistema d’automatització, activa una 
sèrie de respostes en forma de freqüències greus, fragments de veu i sons que es desple-
guen en capes. Quan és tocada, l’obra emet vibracions que ressonen directament en el cos 
de l’espectador, i genera una relació íntima i tàctil amb el so.

L’escultura va ser construïda a partir de components electrònics reciclats, recol·lectats als 
carrers de Barcelona, i realitzada amb una tècnica de còpia de gran format en resina. 
Aquesta elecció material respon a una intenció política i estètica: reutilitzar tecnologies 
descartades, estendre la seua vida útil i resignificar-les com a matèria viva i vibrant.

La Sonora treballa des d’una estètica de la vibració que troba en allò tàctil un mode expan-
dit de relació. A través d’un circuit automatitzat, l’obra activa memòries sonores i fragments 
de veu que s’entrellacen amb dades personals codificades com ritmes. Aquesta sonoritat 
encarnada dona lloc a una cartografia íntima, on el temps es percep com un batec compar-
tit, i l’escolta esdevé pràctica encarnada. En col·laboració amb l’artista Ana Uroz, aquesta 
dimensió sonora es transforma en un retrat vibratori entre cossos, tecnologies i afectes.

En el seu funcionament, La Sonora no cerca representar, sinó provocar. L’obra s’activa amb 
l’altre i a través de l’altre, convertint el cos de l’espectador en superfície de ressonància. 
És en aquest encreuament entre el món tecnològic i el sensible on es desplega la seua 
potència: cada vibració és un gest, cada freqüència, una possibilitat de trobada.

La Sonora (2021-24)

La Sonora es una escultura háptica que propone una experiencia sensorial desde la vibra-
ción, el contacto y la proximidad. Su nombre, en femenino, responde a una elección política 
y poética: alude a lo sonoro no como atributo técnico, sino como entidad viva y sensible, 
dotada de memoria, cuerpo y agencia. “La” Sonora es femenina porque vibra, escucha y 
cuida; porque, como muchas de las obras de este proyecto, se inscribe en una genealogía 
de creación tecnológica situada, afectiva y encarnada.

Diseñada como un organismo híbrido, La Sonora reacciona al calor, al movimiento y a la 
cercanía del público. A través de sensores integrados y un sistema de automatización, ac-
tiva una serie de respuestas en forma de frecuencias graves, fragmentos de voz y sonidos 
que se despliegan en capas. Cuando es tocada, la obra emite vibraciones que resuenan 
directamente en el cuerpo del espectador, generando una relación íntima y táctil con el 
sonido.

La escultura fue construida a partir de componentes electrónicos reciclados, recolectados 
en las calles de Barcelona, y realizada con una técnica de copia de gran formato en resina. 
Esta elección material responde a una intención política y estética: reutilizar tecnologías 
descartadas, extender su vida útil y resignificarlas como materia viva y vibrante.

La Sonora trabaja desde una estética de la vibración que encuentra en lo táctil un modo 
expandido de relación. A través de un circuito automatizado, la obra activa memorias sono-
ras y fragmentos de voz que se entrelazan con datos personales codificados como ritmos. 
Esta sonoridad encarnada da lugar a una cartografía íntima donde el tiempo se percibe 
como pulso compartido, y la escucha deviene práctica encarnada. En colaboración con la 
artista Ana Uroz, esta dimensión sonora se transforma en un retrato vibratorio entre cuer-
pos, tecnologías y afectos.

En su funcionamiento, La Sonora no busca representar, sino provocar. La obra se activa 
con el otro y a través del otro, convirtiendo el cuerpo del espectador en superficie de reso-
nancia. Es en este cruce entre lo tecnológico y lo sensible donde se despliega su potencia: 
cada vibración es un gesto, cada frecuencia, una posibilidad de encuentro.

https://www.joanaburd.com/sonora
https://www.joanaburd.com/sonora
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La Sonora, 2021-25 
Escultura háptica. 
Resina y componentes 
electrónicos reciclados. 
150 × 150 × 30 cm.

La Sonora, 2021-25 
Escultura hàptica.
Resina i components 
electrònics reciclats.
150 × 150 × 30 cm.
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Tableaux vivants (2025)

Els tableaux vivants sorgeixen a França, durant el segle XIX, concebuts com un divertiment 
burgès per a balls i salons, on grups d’actors o models representaven una escena preexis-
tent, generalment una obra pictòrica, de manera fidedigna. Amb el temps, aquesta pràctica 
es va anar convertint en una forma d’art parateatral que combinava elements del teatre i les 
arts visuals, com el vestuari, l’atrezzo, els escenaris o la il·luminació, per a crear escenes 
on els participants romanien generalment en completa immobilitat. Recentment, aquesta 
tècnica s’ha utilitzat en altres disciplines, com el cinema, i aquesta funció lúdica original ha 
anat deixant pas a un ús reflexiu sobre els límits de la representació de la realitat.

Aquesta obra parteix de la construcció de tableaux vivants per a recrear fotografies de 
premsa de caràcter popular i, a priori, d’escassa qualitat artística, procedents de reportat-
ges publicats en la revista Interviú, sobre casos de dones que, en situacions de violència 
masclista, han donat mort a l’agressor. Són, per tant, dones que subverteixen el mandat de 
gènere i problematitzen la noció de feminitat. 

La instal·lació es compon de quatre projeccions simultànies en les quals convergeixen 
dues peces de ficció i una sèrie de materials gràfics extrets d’articles de successos. La 
construcció ficcional de les escenes posa en dubte la naturalització dels discursos sobre 
les dones, basats en la bondat o la maldat com a atributs disciplinadors, per a abordar els 
imaginaris d’aquelles que no responen al rol de “bona víctima”. 

La seua disposició espacial serveix per a representar aquesta dualitat. Mentre en una de 
les pantalles es mostra la construcció mediàtica d’una “bona víctima-victimària”, en l’altra 
apareixen imatges de la “mala víctima-victimària”. Són dos relats juxtaposats que, malgrat 
semblar antagònics, responen a un mateix paradigma. Si en una pantalla apareix la fo-
tografia original, al seu costat es projecta la recreació fins que, després de convergir en 
l’instant de major similitud entre ambdues, la càmera inicia un travelling out obrint el quadre 
per a descobrir l’entramat tècnic de l’escena. Els dos vídeos comparteixen la mateixa es-
tructura narrativa, so i, fins i tot, estan protagonitzats per una mateixa actriu.

Els textos i les imatges de l’arxiu es van obtenir gracias a la beca d’investigació en arts 
visuals Mala víctima (Generalitat de Catalunya, 2024) i al projecte Visualitats discursives 
de les respostes a les violències de gènere als mitjans de comunicació de l’estat espanyol 
(UB, 2023).

Tableaux vivants (2025)

Los tableaux vivants surgen en Francia durante el siglo XIX, concebidos como un diverti-
mento burgués para bailes y salones, donde grupos de actores o modelos representaban 
una escena preexistente, generalmente una obra pictórica, de manera fidedigna. Con el 
tiempo, esta práctica se fue convirtiendo en una forma de arte parateatral que combina-
ba elementos del teatro y las artes visuales como el vestuario, el atrezzo, los escenarios 
o la iluminación para crear escenas donde los participantes permanecían generalmente 
en completa inmovilidad. Recientemente, esta técnica se ha utilizado en otras disciplinas 
como el cine y esa función lúdica original ha ido dejando paso a un uso reflexivo sobre los 
límites de la representación de la realidad.

Esta obra parte de la construcción de tableaux vivants para recrear fotografías de pren-
sa de carácter popular y, a priori, de escasa calidad artística, procedentes de reportajes 
publicados en la revista Interviú sobre casos de mujeres que, en situaciones de violencia 
machista, han dado muerte al agresor. Son, por tanto, mujeres que subvierten el mandato 
de género y problematizan la noción de feminidad. 

La instalación se compone de cuatro proyecciones simultáneas en las que convergen dos 
piezas de ficción y una serie de materiales gráficos extraídos de artículos de sucesos. La 
construcción ficcional de las escenas pone en entredicho la naturalización de los discursos 
sobre las mujeres, basados en la bondad o la maldad como atributos disciplinadores, para 
abordar los imaginarios de aquellas que no responden al rol de “buena víctima”. 

Su disposición espacial sirve para representar esa dualidad. Mientras en una de las panta-
llas se muestra la construcción mediática de una “buena víctima-victimaria”, en la otra apa-
recen imágenes de la “mala víctima-victimaria”. Son dos relatos yuxtapuestos que, a pesar 
de parecer antagónicos, responden a un mismo paradigma.  Si en una pantalla aparece 
la fotografía original, a su lado se proyecta la recreación hasta que, después de converger 
en el instante de mayor similitud entre ambas, la cámara inicia un travelling out abriendo 
el cuadro para descubrir el entramado técnico de la escena. Ambos videos comparten la 
misma estructura narrativa, sonido e incluso están protagonizados por una misma actriz.

Los textos y las imágenes del archivo se obtuvieron gracias a la beca de investigación en 
artes visuales Mala víctima (Generalitat de Catalunya, 2024) y al proyecto Visualidades 
discursivas de las respuestas a las violencias de género a los medios de comunicación 
del estado español (UB, 2023).
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Tableaux vivants, 2025
Video-instalación, 5’. 
Material de archivo procedente de siete casos de 
mujeres victimarias difundidos en prensa entre 
1981 y 2021.
Producido y financiado por: IMARTE, UB, 
Departament de Cultura de la Generalitat de 
Catalunya. 
Con la colaboración de: Hangar, Lab Media.

Tableaux vivants, 2025
Vídeo-instal·lació, 5’.
Material d’arxiu procedent de set casos de 
dones victimarias difosos en premsa entre 
1981 i 2021.
Produït i finançat per: IMARTE, UB, 
Departament de Cultura de la Generalitat de 
Catalunya.
Amb la col·laboració de: Hangar, Lab Media.
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Dispositiu PEC (2025)

Dispositiu PEC (Pel Cul) es presenta com un artefacte crític i especulatiu que interroga 
normes, tabús i disposicions relacionals del cos social cis-gai en el context de la sauna, 
on se submergeix en la subcultura gai contemporània a Barcelona a través dels diferents 
esdeveniments en la sauna gai com a espai de comuns, com a escenari des del qual re-
pensar imaginaris col·lectius i pràctiques situades.

La peça s’estén sobre 150 x 200 x 40 cm i es materialitza com una estructura d’acer inoxi-
dable i un sistema de clips de ferrocarril recuperats del Paradís Gai de la Cala de l’home 
Mort que sosté les extensions, inserint-les en aquestes. De l’estructura emergeixen cinc 
polsadors connectats a cinc extensions de dutxa, rematades en forma de tampó perforat. 
Cada polsador activa una funció específica que, en conjunt, configuren un “saunazo ex-
press” d’1 minut i 40 segons de duració, dissenyat com una seqüència d’estímuls sensitius 
i sensorials que convida a transitar l’estètica des del plural, sense jerarquies de percepció.

El recorregut experiencial a través dels tampons inclou: emulació de dutxa anal preparativa 
a base d’aigua, un bufe volàtil i expansiu, estimulació hàptica mitjançant vibració, immersió 
sonora en l’atmosfera de la sauna i una llum UV que revela petjades i rastres. Aquest circuit 
funciona com a escenificació d’un simulacre alienat de saunazo: una pràctica de comunes 
estesa però sota ocultisme, generalment individualitzada i subjecta a un control simbòlic, 
que a vegades es desborda i sembla una cambra oculta.

Convertir aquest gest privat en una experiència compartida i accessible proposa un nou 
imaginari relacional. L’activació interactiva per part del públic genera una coreografia col-
lectiva en la qual els cossos se situen en aquest espai comú, qüestionant lògiques higienis-
tes, normatives i sensorials. Així, la peça interpel·la les construccions per a-del plaer, tensi-
onant l’esterilització del desig enfront de la possibilitat d’un erotisme expandit i especulatiu.

Dispositiu PEC opera com estratègia de visibilització i disrupció, un acte de desbordament 
dels límits simbòlics i materials en un context on la performatividad del plaer roman inscrita 
en codis d’asèpsia i control.

Dispositivo PEC (2025)

Dispositivo PEC (Por El Culo) se presenta como un artefacto crítico y especulativo que 
interroga normas, tabúes y disposiciones relacionales del cuerpo social cis-gay en el con-
texto de la sauna, donde se sumerge en la subcultura gay contemporánea en Barcelona a 
través de los diferentes acontecimientos en la sauna gay como espacio de comunes, como 
escenario desde el cual repensar imaginarios colectivos y prácticas situadas.

La pieza se extiende sobre 150 x 200 x 40 cm y se materializa como una estructura de 
acero inoxidable y un sistema de clips de ferrocarril recuperados del Paraíso Gay de la 
Cala de l’home Mort que sostiene las extensiones, insertándolas en estas. De la estructura 
emergen cinco pulsadores conectados a cinco extensiones de ducha, rematadas en forma 
de tampón perforado. Cada pulsador activa una función específica que, en conjunto, con-
figuran un “saunazo express” de 1 minuto y 40 segundos de duración, diseñado como una 
secuencia de estímulos sensitivos y sensoriales que invita a transitar la estética desde lo 
plural, sin jerarquías de percepción.

El recorrido experiencial a través de los tampones incluye: emulación de ducha anal pre-
parativa a base de agua, un soplo volátil y expansivo, estimulación háptica mediante vi-
bración, inmersión sonora en la atmósfera de la sauna y una luz UV que revela huellas y 
rastros. Este circuito funciona como escenificación de un simulacro alienado de saunazo: 
una práctica de comunes extendida pero bajo ocultismo, generalmente individualizada y 
sujeta a un control simbólico, que a veces se desborda y parece una cámara oculta.

Convertir este gesto privado en una experiencia compartida y accesible propone un nuevo 
imaginario relacional. La activación interactiva por parte del público genera una coreografía 
colectiva en la que los cuerpos se sitúan en este espacio común, cuestionando lógicas 
higienistas, normativas y sensoriales. Así, la pieza interpela las construcciones para-del 
placer, tensionando la esterilización del deseo frente a la posibilidad de un erotismo ex-
pandido y especulativo.

Dispositivo PEC opera como estrategia de visibilización y disrupción, un acto de desborda-
miento de los límites simbólicos y materiales en un contexto donde la performatividad del 
placer permanece inscrita en códigos de asepsia y control.
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Dispositivo PEC, 2025 
Instalación. 
Estructura de acero y soporte, continente 
de 5 dispositivos electrónicos / activadores 
sensoriales. 150 × 200 × 40 cm.
Equipo técnico: Juanjo I., Oscar G. 
Producido mediante la convocatoria Art Jove 
Creació - Sala d'Art Jove, Generalitat de 
Catalunya. 

Dispositiu PEC, 2025
Instal·lació.
Estructura d’acer i suport, continent de 5 
dispositius electrònics / activadors sensorials. 
150 × 200 × 40 cm.
Equip tècnic: Juanjo I., Oscar G.
Produït mitjançant la convocatòria Art Jove 
Creació - Sala d'Art Jove, Generalitat de 
Catalunya.
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Arxiva QU(IA)R (2025)

Arxiva QU(IA)R és una videoinstal·lació on s’exploren documents relacionats amb els ar-
xius feministes i queer del context espanyol i s’hi creen imatges fent ús d’eines d’intel·ligèn-
cia artificial generativa d’imatge i de vídeo. Si els arxius dissidents han sigut tradicional-
ment inexistents, esborrats o invisibilitzats, aquesta obra reflexiona sobre la potencialitat de 
les noves eines generatives per a realitzar una sort de reparació històrica d’aquests arxius, 
fent ús de la IA per a generar imatges fixes i en moviment. 

La investigació es recolza en Archivo T. Un archivo político-artístico transfeminista y que-
er, un projecte interactiu en línia que relaciona el contingut propi de la investigació, l’eina 
ontològica de l’arxiu i els cossos que despleguen aquestes pràctiques tecnològiques en el 
territori. Quan parlem d’arxiu contrahistòric no ens referim a l’arxiu unit a la cultura objectu-
al i a la lògica dels sistemes de memòria materials, sinó a un arxiu basat en la informació 
virtual que segueix una racionalitat més pròxima a un caràcter flexible i no estable, no 
ordenat linealment i al marge de tota jerarquització. Ens referim a un coneixement produït 
fora de càtedra, en la xarrameca, o el que Michel de Certeau va denominar com les “arts 
de fer”, una manera d’anomenar les pràctiques resistents, clandestines, informals, i històri-
cament continuades de producció i consum de cultura i saber, en els marges de la cultura 
dominant.

Mitjançant estratègies de ficció, a partir de documents històrics de l’arxiu, donarem vida 
a aquests cossos dissidents del gènere i de la sexualitat que han sigut protagonistes 
d’aquesta història de transformació social, política, identitària i artística. De manera simul-
tània subvertirem els biaixos de gènere associats a aquesta nova tecnologia, en la qual el 
funcionament dels algorismes no ha sigut prou examinat i l’entrenament dels models s’hi 
ha realitzat amb dades històriques que reflecteixen el caràcter cisheteropatriarcal imperant 
socialment. Arxiu QU(IA)R explora, inspirant-se en Utopía queer de José Esteban Muñoz, 
la possibilitat d’una temporalitat queer que desplegament els passats oblidats i els futurs 
imminents en contra de els hàbits de la presència. Potser pot existir un “ser singular plural 
del queer”. Tal vegada pot haver-hi múltiples formes de pertinença en els arxius que la di-
ferència.

Archiva QU(IA)R (2025)

ArchivA QU(IA)R es una videoinstalación donde se exploran documentos relacionados con 
los archivos feministas y queer del contexto español y se crean imágenes haciendo uso 
de herramientas de inteligencia artificial generativa de imagen y de vídeo. Si los archivos 
disidentes han sido tradicionalmente inexistentes, borrados o invisibilizados, esta obra re-
flexiona sobre la potencialidad de las nuevas herramientas generativas para realizar una 
suerte de reparación histórica de estos archivos, haciendo uso de la IA para generar imá-
genes fijas y en movimiento. 

La investigación se apoya en Archivo T. Un archivo político-artístico transfeminista y queer, 
un proyecto interactivo online que relaciona el contenido propio de la investigación, la he-
rramienta ontológica del archivo y los cuerpos que despliegan estas prácticas tecnológicas 
en el territorio. Cuando hablamos de archivo contra-histórico no nos referimos al archivo 
unido a la cultura objetual y a la lógica de los sistemas de memoria materiales, sino a un ar-
chivo basado en la información virtual que sigue una racionalidad más próxima a lo flexible 
y no estable, no ordenado linealmente y al margen de toda jerarquización. Nos referimos 
a un conocimiento producido fuera de cátedra, en la cháchara, o lo que Michel de Certeau 
denominó como las “artes de hacer”, una forma de nombrar las prácticas resistentes, clan-
destinas, informales, e históricamente continuadas de producción y consumo de cultura y 
saber, en los márgenes de la cultura dominante.

Mediante estrategias de ficción, a partir de documentos históricos del archivo, daremos 
vida a estos cuerpos disidentes del género y de la sexualidad que han sido protagonistas 
de esta historia de transformación social, política, identitaria y artística. De forma simultá-
nea subvertiremos los sesgos de género asociados a esta nueva tecnología, en la que el 
funcionamiento de los algoritmos no ha sido suficientemente examinado y en el que el en-
trenamiento de los modelos se ha realizado con datos históricos que reflejan el carácter ci-
sheteropatriarcal imperante socialmente. Archivo QU(IA)R explora, inspirándose en Utopía 
queer de José Esteban Muñoz, la posibilidad de una temporalidad queer que despliegue 
los pasados olvidados y los futuros inminentes en contra de los hábitos de la presencia. 
Quizá pueda existir un “ser singular plural de lo queer”. Tal vez pueda haber múltiples for-
mas de pertenencia en los archivos que la diferencia.
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Arxiva QU(IA)R, 2025
Vídeo i fotografia, 9’30”.
Pantalla 40’’, altaveus i 10 fotografies 
impreses 36 x 20 cm.
Equip tècnic: United Unknown. 

Archiva QU(IA)R, 2025 
Video y fotografía, 9’30”. 
Pantalla 40’’, altavoces y 10 fotografías 
impresas 36 x 20 cm.
Equipo técnico: United Unknown. 

https://unitedunknown.com/
https://unitedunknown.com/
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Un aïllament gairebé impossible (2024) 

La pandèmia ens va tancar a casa, però ens va deixar més exposats que mai. El nou món 
que havíem de construir no ha arribat, i el gir provocat per aquest període d’incertesa ha 
edificat una violència subtil, manifestada en petits gestos imperceptibles. Moltes persones 
vam quedar marcades per un dolor invisible i persistent que, avui dia, continua bategant 
silenciosament en els nostres cossos. Aquells dies —que semblen no haver existit— van 
generar un estat d’alerta constant que em va portar a crear un diari visual: un espai per 
evocar el malestar psicosocial viscut durant aquest temps.

Un aïllament gairebé impossible (2024) és un fotollibre presentat en format expositiu que 
reuneix collages, retalls de premsa i imatges documentals, elaborats a mode de diari per-
sonal durant el període de la Covid. L’obra, estructurada en tres volums, conforma un relat 
íntim, que arreplega moments colpidors viscuts col·lectivament. El fotollibre és tant un tes-
timoni visual d’un passat recent com un recordatori de la fragilitat que encara persisteix en 
el present.

El passat 30 de gener de 2025 va fer cinc anys des que l’OMS va declarar l’emergència de 
salut pública internacional provocada pel coronavirus SARS-CoV-2. Aquesta situació ens 
va mantenir en alerta fins al 5 de maig de 2023, quan es va decretar la fi de l’emergència 
sanitària. El fotollibre segueix una línia temporal que comença amb la declaració de l’estat 
d’alarma a Espanya i el confinament total de la població a la fi de l’hivern de 2020, fins a la 
instauració d’una "nova normalitat" l’hivern de 2022.

Un aïllament gairebé impossible no és només un relat subjectiu de la meua experiència 
viscuda durant la pandèmia i les seues respectives onades a la ciutat de Barcelona; també 
incorpora elements comuns que ens travessaren col·lectivament: l’anonimat de la mort, la 
incertesa sobre el que realment ocorria, el drama silenciat dels qui vivien en contextos es-
tigmatitzats, les instruccions per a protegir-se d’un virus desconegut o la voluntat de mante-
nir-nos positius davant la devastació. Tots aquests elements són el fil conductor d’una peça 
que serveix com a testimoni de vivències que han quedat gravades de manera latent en la 
nostra memòria, i que s’han convertit en el pretext d’un present que no ha materialitzat cap 
de les esperances de canvi amb les què vam somniar com a humanitat.

Un aislamiento casi imposible (2024) 

La pandemia nos encerró en casa, pero nos dejó más expuestos que nunca. El nuevo mun-
do que debíamos construir no ha llegado, y el giro provocado por este periodo de incerti-
dumbre ha edificado una violencia sutil, manifestada en pequeños gestos imperceptibles. 
Muchas personas quedamos marcadas por un dolor invisible y persistente que, a día de 
hoy, sigue latiendo silenciosamente en nuestros cuerpos. Aquellos días —que parecen no 
haber existido— generaron un estado de alerta constante que me llevó a crear un diario 
visual: un espacio para evocar el malestar psicosocial vivido durante ese tiempo.

Un aislamiento casi imposible (2024) es un fotolibro presentado en formato expositivo 
que reúne collages, recortes de prensa e imágenes documentales, elaborados a modo de 
diario personal durante el periodo del Covid-19. La obra, estructurada en tres volúmenes, 
conforma un relato íntimo, que recoge momentos sobrecogedores vividos colectivamente. 
El fotolibro es tanto un testigo visual de un pasado reciente como un recordatorio de la 
fragilidad que aún persiste en el presente.

El pasado 30 de enero de 2025 se cumplieron cinco años desde que la OMS declaró la 
emergencia de salud pública internacional provocada por el coronavirus SARS-CoV-2. Esta 
situación nos mantuvo en alerta hasta el 5 de mayo de 2023, cuando se decretó el fin de 
la emergencia sanitaria. El fotolibro sigue una línea temporal que comienza con la declara-
ción del estado de alarma en España y el confinamiento total de la población a finales del 
invierno de 2020, hasta la instauración de una "nueva normalidad" en invierno de 2022.

Un aislamiento casi imposible no es solo un relato subjetivo de mi experiencia vivida du-
rante la pandemia y sus respectivas oleadas en la ciudad de Barcelona; también incorpora 
elementos comunes que nos atravesaron colectivamente: el anonimato de la muerte, la 
incertidumbre sobre lo que realmente ocurría, el drama silenciado de quienes vivían en 
contextos estigmatizados, las instrucciones para protegerse de un virus desconocido o la 
voluntad de mantenernos positivos ante la devastación. Todos estos elementos son el hilo 
conductor de una pieza que sirve como testigo de vivencias que han quedado grabadas de 
forma latente en nuestra memoria, y que se han convertido en el pretexto de un presente 
que no ha materializado ninguna de las esperanzas de cambio con las que soñamos como 
humanidad.
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Un aïllament gairebé impossible, 2024
Fotollibre i 9 fotografies.
9 obres impreses 21cm x 29,7 cm i 1 exemplar 
del fotollibre que consta de 3 parts:
Tenim nous plans, 14,8 x 21 cm.
Elogi de la quotidianitat, 29,7 x 21 cm.
Caixa per guardar el buit, fotollibre 14,8 x 21 cm.
Cada fotollibre conté les traduccions al castellà, 
de 14,8 x 21cm, col·locades en el seu interior.
Disseny: Mireia P. Carbonell - Impressió: Nova 
Era, Laboratoris EGM i Impressionart Barcelona.
© dels collages: Mireia Plans, 2024.
© d’algunes imatges i textos de premsa: els seus 
respectius autors.
Producció: Un aïllament gairebé impossible 
s’emmarca dins del projecte Dolidas: 
exploracions visuals del sofriment entre la 
pràctica artística i la salut mental (Ajuts a 
Projectes Pre-Competitius. Facultat de Belles 
Arts, Universitat de Barcelona, 2023) i el projecte 
R+D+I Representacions contemporànies 
del dol i el dolor: visibilització, agència i 
transformació social a través de la imatge, 
PID2022-137176OA-I00, finançat per MICIU/
AEI/10.13039/501100011033 i FEDER, i la 
residència artística realitzada a Roca Umbert, 
Fàbrica de les Arts, en el marc del projecte 
Matriu en Flames: Narratives invisibles de dol, 
patiment i violència, 2025.

Un aislamiento casi imposible, 2024
Fotolibro y 9 fotografías. 
9 obras impresas 21cm x 29,7 cm y 1 ejemplar 
del fotolibro que consta de 3 partes: 
Tenemos nuevos planes, 14,8 x 21 cm. 
Elogi de la quotidianitat, 29,7 x 21 cm. 
Caixa per guardar el buit, fotolibro 14,8 x 21 cm.  
Cada fotolibro contiene las traducciones al 
castellano, de 14,8 x 21cm, colocadas en su 
interior.
Diseño: Mireia P. Carbonell - Impresión: Nova 
Era, Laboratoris EGM y Impressionart Barcelona.
© de los collages: Mireia Plans, 2024.
© de algunas imágenes y textos de prensa: sus 
respectivos autores.
Producción: Un aislamiento casi imposible se 
enmarca dentro del proyecto Dolidas: ex-
ploraciones visuales del sufrimiento entre la 
práctica artística y la salud mental (Ajuts a 
Projectes Pre-Competitius. Facultat de Belles 
Arts, Universitat de Barcelona, 2023) y el pro-
yecto I+D+i Representaciones contemporáneas 
del duelo y el dolor: visibilización, agencia y 
transformación social a través de la imagen, 
PID2022-137176OA-I00, financiado por MICIU/
AEI/10.13039/501100011033 y FEDER, y la 
residencia artística realizada en Roca Umbert, 
Fàbrica de les Arts, en el marco del proyecto 
Matriu en Flames: Narratives invisibles de dol, 
patiment i violència, 2025.



115114

ANA 
URROZ-OSÉS

La pell com a interfície (2025) 

Assaig fotogràfic sobre la pell i la memòria. Pell observada i sentida com a expressió dels 
afectes interpersonals. Memòria reconeguda com a constructora d’identitat. L’obra proposa 
un viatge de tornada a la recuperació de la pell com a interfície en les relacions humanes 
(h2h, human to human), en un temps de desenvolupament accelerat de les relacions hu-
mà-màquina. En resposta a la ubiqüitat electrònica i a l’estudi de la tecnologia digital i les 
seues diverses interfícies d’interacció humà-màquina, les imatges reivindiquen la pell com 
a millor interfície de relació humà-humà.

La imatge fotogràfica actua com a àncora sinestèsica, com a artefacte portador de la me-
mòria sensorial. Una memòria ancorada en el que va ser i va estar allí, que s’assimila a 
l’aroma de la magdalena proustiana. Són fotografies d’àmbit domèstic, guardades per a 
mantenir la memòria (l’oblit està ple de memòria, diu Benedetti), per a conservar un frag-
ment d’allò viscut, per a no oblidar sentir a través de la pell. Les fotografies capturen la 
forma de vinculació emocional de l’artista amb el seu fill, en el primer any de vida, i amb el 
seu pare, en l’últim any de vida, servint de vehicle per a la memòria i el record tàctil.

El fill nounat és un ésser indefens, sense memòria, que provoca en la seua mare una 
acceptació immediata, animal. Una criatura que necessita que un adult, fonamentalment 
la seua mare, el protegisca, l’alimente, li oferisca calor i descans. Amor i contacte social. 
Tot això és necessita per a assegurar que puga créixer sa i segur, perquè continue el camí 
inexplorat de la seua vida amb la confiança de ser guiat. La mirada de la mare assoleix tot 
el sentit en la resposta del fill.

El pare s’apaga lentament i es perd en racons de la seua memòria, que a penes reconeix 
la filla. I, quan ho fa, és conscient d’on està, lluny de casa, lluny del seu lloc segur, separat 
d’aquelles que l’estimen; conscient en aquests escassos moments, que s’acosta el final. 
Necessita també de la mà de la filla, de l’afecte i la guia per a un últim viatge, també aquest, 
desconegut i inexplorat.

El conjunt d’imatges dialoga en l’exposició amb l’obra La Sonora de l’artista Joana Burd. 
Una obra que interpel·la la sensorialitat a través de la tecnologia i que arreplega dades de 
vida per a una cartografia íntima i sensorial.

La piel como interfaz (2025) 

Ensayo fotográfico sobre la piel y la memoria. Piel observada y sentida como expresión 
de los afectos interpersonales. Memoria reconocida como constructora de identidad. La 
obra propone un viaje de vuelta a la recuperación de la piel como interfaz en las relaciones 
humanas (h2h, human to human), en un tiempo de desarrollo acelerado de las relaciones 
humano-máquina. En respuesta a la ubicuidad electrónica y al estudio de la tecnología 
digital y sus diversas interfaces de interacción humano-máquina, las imágenes reivindican 
la piel como mejor interfaz de relación humano-humano.

La imagen fotográfica actúa como ancla sinestésica, como artefacto portador de la memo-
ria sensorial. Una memoria anclada en lo que fue y estuvo allí, que se asimila al aroma de 
la magdalena proustiana. Son fotografías de ámbito doméstico, guardadas para mantener 
la memoria (el olvido está lleno de memoria, dice Benedetti), para conservar un fragmento 
de lo vivido, para no olvidar el sentir a través de la piel. Las fotografías capturan la forma de 
vinculación emocional de la artista con su hijo en el primer año de vida y con su padre en 
el último año de vida, sirviendo de vehículo para la memoria y el recuerdo táctil.

El hijo recién nacido es un ser indefenso, sin memoria, que provoca en su madre una 
aceptación inmediata, animal. Una criatura que precisa que un adulto, fundamentalmente 
su madre, lo proteja, lo alimente, le ofrezca calor y descanso. Amor y contacto social. Todo 
ello se precisa para asegurar que pueda crecer sano y seguro, para que continúe el camino 
inexplorado de su vida con la confianza de ser guiado. La mirada de la madre cobra todo 
el sentido en la respuesta del hijo.

El padre que se apaga lentamente y se pierde en recovecos de su memoria, que apenas 
reconoce a la hija. Y, cuando lo hace, es consciente de dónde está, lejos de casa, lejos de 
su lugar seguro, separado de aquellas que lo quieren; consciente en estos escasos mo-
mentos, de que se acerca el final. Necesita también de la mano de la hija, del afecto y la 
guía para un último viaje, también éste, desconocido e inexplorado.

El conjunto de imágenes dialoga en la exposición con la obra La Sonora de la artista Joana 
Burd. Una obra que interpela la sensorialidad a través de la tecnología y que recoge datos 
de vida para una cartografía íntima y sensorial.
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La piel como interfaz, 2014–2025
Serie de 8 fotografías, 30 x 40 cm. 
Paper Photo Rag de 308 gr.

La pell com a interfície, 2014–2025
Sèrie de 8 fotografies, 30 x 40 cm.
Paper Photo Rag de 308 gr.
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Grup Espai Grupo Espacio

Aquesta part de l’exposició arreplega una selecció d’obres que tracten el concepte d’“es-
pai” des de perspectives múltiples i variades. Cada peça convida a explorar aquest tema, 
no sols com un lloc físic, sinó també com un terreny social, polític i emocional de caràcter 
intangible. L’“espai” s’entén ací com el fil conductor d’una reflexió crítica sobre com els en-
torns físics, urbans, de poder i simbòlics modelen, i modifiquen, les nostres experiències i 
relacions socials, convidant a qüestionar les dinàmiques que els defineixen i transformen.

Incorporacions i paisatge sonor d’un castell és un conjunt d’obres d’Antònia del Río que 
explora les connexions entre la memòria corporal i la veu, centrat en l’evocació del castell 
d’Alaró. Aquestes obres formen part del projecte expositiu Tenir el castell al cap, portar 
el castell en el cos (2018-2024), on l’artista recopila testimoniatges de la comunitat local 
d’Alaró per a reconstruir un espai invisible i desconegut per a ella, el castell, mitjançant 
narratives i gestos. Les obres revelen com la veu femenina es dilueix en els relats històrics, 
com a Seguir la veu autoritzada, i com l’experiència infantil es converteix en eina narrativa 
en Corporificar un castell. Aquestes peces, juntament amb Paisatge sonor del castell d’Ala-
ró, conviden a repensar la construcció de la memòria col·lectiva, qüestionant les formes 
de transmissió del coneixement, el paper de la tradició i l’agència narrativa en la cultura.

Laia Moretó tracta en la seua obra temes com els espais d’opressió, els espais oblidats, 
les problemàtiques vinculades al gènere, la discriminació animal o les fronteres entre allò 
natural i allò artificial. Les seues instal·lacions escultòriques mostren un posicionament 
personal davant diversos temes socials i polítics, incorporant objectes quotidians per a 
transportar aquestes idees. 

Eva Marín presenta The world we live in (2025), una instal·lació participativa que reflexio-
na sobre la inseguretat de les dones en l’espai públic, connectant l’autodefensa feminista 
actual amb els seus orígens en el moviment sufragista. A través de dibuixos, tatamis, un 
llibre històric i testimoniatges sonors, l’obra reinterpreta un gimnàs d’arts marcials com a 
espai de resistència col·lectiva. Inspirada en Edith Garrud i Emilie Diana Watts, pioneres a 
promoure el jiu-jitsu com a eina d’empoderament, la peça teixeix un pont entre les pràcti-
ques de defensa personal del segle XX i els tallers feministes contemporanis, subratllant la 
vigència d’aquestes estrategias enfront de la violència masclista.

El col·lectiu “Idensitat”, compost per Ramon Parramon, Gaspar Maza i Azucena López, 
explora espais urbans subjectes a dinàmiques com l’especulació urbanística, el turisme 
de masses, la gentrificació, la planificació estratègica fallida, el city brànding i, en gene-
ral, transformats per la mercantilització de la vida urbana, abordant com aquests fenò-
mens configuren la ciutat contemporània i revelant les tensions i contradiccions presents 
en aquests llocs. 

Esta parte de la exposición recoge una selección de obras que tratan el concepto de “es-
pacio” desde perspectivas múltiples y variadas. Cada pieza invita a explorar este tema, no 
solo como un lugar físico, sino también como un terreno social, político y emocional de 
carácter intangible. El “espacio” se entiende aquí como el hilo conductor de una reflexión 
crítica sobre cómo los entornos físicos, urbanos, de poder y simbólicos moldean, y modifi-
can, nuestras experiencias y relaciones sociales, invitando a cuestionar las dinámicas que 
los definen y transforman.

Incorporaciones y paisaje sonoro de un castillo es un conjunto de obras de Antònia del Río 
que explora las conexiones entre la memoria corporal y la voz, centrado en la evocación 
del castillo de Alaró. Estas obras forman parte del proyecto expositivo Tener el castillo en 
la cabeza, llevar el castillo en el cuerpo (2018-2024), donde la artista recopila testimonios 
de la comunidad local de Alaró para reconstruir un espacio invisible y desconocido para 
ella, el castillo, mediante narrativas y gestos. Las obras revelan cómo la voz femenina se 
diluye en los relatos históricos, como en Seguir la voz autorizada, y cómo la experiencia 
infantil se convierte en herramienta narrativa en Corporeizar un castillo. Estas piezas, junto 
con Paisaje sonoro del castillo de Alaró, invitan a repensar la construcción de la memoria 
colectiva, cuestionando las formas de transmisión del conocimiento, el papel de la tradición 
y la agencia narrativa en la cultura.

Laia Moretó trata en su obra temas como los espacios de opresión, los espacios olvidados, 
las problemáticas vinculadas al género, la discriminación animal o las fronteras entre lo 
natural y artificial. Sus instalaciones escultóricas muestran un posicionamiento personal 
ante diversos temas sociales y políticos, incorporando objetos cotidianos para transportar 
estas ideas. 

Eva Marín presenta The world we live in (2025), una instalación participativa que reflexio-
na sobre la inseguridad de las mujeres en el espacio público, conectando la autodefensa 
feminista actual con sus orígenes en el movimiento sufragista. A través de dibujos, tatamis, 
un libro histórico y testimonios sonoros, la obra reinterpreta un gimnasio de artes marciales 
como espacio de resistencia colectiva. Inspirada en Edith Garrud y Emilie Diana Watts, 
pioneras en promover el jiu-jitsu como herramienta de empoderamiento, la pieza teje un 
puente entre las prácticas de defensa personal del siglo XX y los talleres feministas con-
temporáneos, subrayando la vigencia de estas estrategias frente a la violencia machista.

El colectivo “Idensitat”, compuesto por Ramon Parramon, Gaspar Maza y Azucena López, 
explora espacios urbanos sujetos a dinámicas como la especulación urbanística, el turis-
mo de masas, la gentrificación, la planificación estratégica fallida, el city branding y, en 
general, transformados por la mercantilización de la vida urbana, abordando cómo estos 
fenómenos configuran la ciudad contemporánea y revelando las tensiones y contradiccio-
nes presentes en estos lugares. 
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Incorporacions i paisatge sonor d’un castell, 2022-2025

  Incorporacions i paisatge sonor d’un castell és un conjunt d’obres en les quals s’investiga les 
relacions entre la memòria corporal i la veu, centrant-se en la reconstrucción imaginària del 
castell d’Alaró. Aquest treball forma part del projecte Tenir el castell al cap, dur el castell al cos.  
(2018-2024), on Antònia del Río explora un espai desconegut a través de les experiències i el 
coneixement de la comunitat local.

Un dels eixos del projecte es fa patent en l’obra Seguir la veu autoritzada (2018/2025), on l’ar-
tista entrevista persones adultes del poble. A través de les seues recomanacions, es revela com 
la veu de les dones sovint queda diluïda en la narrativa col·lectiva del castell. Aquest aspecte 
destaca les dinàmiques de gènere i el paper de les veus en la construcció de la memòria com-
partida.

L’obra Paisatge sonor del castell d’Alaró (2022) és una postal que combina elements visuals 
i sonors. Inclou un pictograma que representa les muntanyes d’Alaró i un codi QR que permet 
escoltar un collage de veus que guien l’oient cap al castell, descrivint l’entorn amb paraules que 
creen una imatge mental d’un lloc que no es mostra físicament. Aquesta interacció convida a 
reflexionar sobre la narrativa i la seua autonomia com a espai de ficció.

D’altra banda, Corporeïtzar un castell (2022) és un vídeo on els xiquets i xiquetes del CEIP Pere 
Rosselló Oliver d’Alaró donen les instrucciones per a arribar a la fortalesa. Els xiquets gesticu-
len per a descriure el recorregut i les instruccions. En aquest cas, se n’extrau el so, enfocant-se 
en la gestualitat residual, és a dir, en aquells moviments espontanis que ajuden a comunicar 
idees. Els xiquets, a través de les seues accions, encarnen i corporifiquen el castell: indiquen 
el camí amb les mans. Cap a la dreta, cap a l’esquerra, un camí serpentejant, una muralla, una 
torre, una esplanada ―sembla que puguem entendre, només amb el gest―. I amb els peus 
caminen i no es mouen del lloc, però, sense adonar-nos-en, hem arribat al castell.

Aquesta proposta no sols serveix per a imaginar un espai, siga a través de les veus dels adults 
o siga a través dels gestos dels xiquets, sinó que també subratlla la responsabilitat dels adults 
en la transmissió del coneixement a les noves generacions. Planteja qüestions sobre la tradició, 
l’aprenentatge, la subversió i l’agència, amb un enfocament en com es transmeten i es reinter-
preten les narratives culturals.

Incorporaciones y paisaje sonoro de un castillo, 2022-2025

  Incorporaciones y paisaje sonoro de un castillo es un conjunto de obras en las cuales se 
investiga las relaciones entre la memoria corporal y la voz, centrándose en la reconstrucción 
imaginaria del castillo de Alaró. Este trabajo forma parte del proyecto Tener el castillo en la 
cabeza, llevar el castillo en el cuerpo (2018-2024), donde Antònia del Río explora un espacio 
desconocido a través de las experiencias y el conocimiento de la comunidad local.

Uno de los ejes del proyecto se hace patente en la obra Seguir la voz autorizada (2018/2025), 
donde la artista entrevista a personas adultas del pueblo. A través de sus recomendaciones, se 
revela cómo la voz de las mujeres a menudo queda diluida en la narrativa colectiva del castillo. 
Este aspecto destaca las dinámicas de género y el papel de las voces en la construcción de la 
memoria compartida.

La obra Paisaje sonoro del castillo de Alaró (2022) es una postal que combina elementos vi-
suales y sonoros. Incluye un pictograma que representa las montañas de Alaró y un código QR 
que permite escuchar un collage de voces que guían al oyente hacia el castillo, describiendo el 
entorno con palabras que crean una imagen mental de un lugar que no se muestra físicamente. 
Esta interacción invita a reflexionar sobre la narrativa y su autonomía como espacio de ficción.

Por otro lado, Corporeizar un castillo (2022) es un vídeo donde los niños y niñas del CEIP Pere 
Rosselló Oliver de Alaró dan las instrucciones para llegar a la fortaleza. Los niños gesticulan 
para describir el recorrido y las edificaciones. En este caso, se extrae el sonido, enfocándose 
en la gestualidad residual, es decir, en aquellos movimientos espontáneos que ayudan a co-
municar ideas. Los niños, a través de sus acciones, encarnan y corporizan el castillo: indican 
el camino con las manos. Hacia la derecha, hacia la izquierda, un camino serpenteante, una 
muralla, una torre, una explanada ―parece que podamos entender, sólo con el gesto―. Y con 
los pies caminan y no se mueven del lugar, pero sin darnos cuenta hemos llegado al castillo.

Esta propuesta no sólo sirve para imaginar un espacio, sea a través de las voces de los adul-
tos o sea a través de los gestos de los niños, sino que también subraya la responsabilidad de 
los adultos en la transmisión del conocimiento a las nuevas generaciones. Plantea cuestiones 
sobre la tradición, el aprendizaje, la subversión y la agencia, con un enfoque en cómo se trans-
miten y se reinterpretan las narrativas culturales.
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Incorporaciones y paisaje sonoro de un 
castillo, (2022-2025)
Corporeizar un castillo, 2022 
Vídeo monocanal, sin sonido. 7’17’’. 
Participantes: alumnado CEIP Pere Rosselló 
Oliver, Alaró. 
Producción: Es Baluard Museu d’Art 
Contemporani de Palma. Con el soporte a la 
investigación y la creación artística del Institut 
d’Estudis Baleàrics (IEB), 2021-2022.
Seguir la voz autorizada, 2018/2025 
Impresión Fine Art sobre papel Hahnemühle 
Photo Rag 188g, 50 × 70 cm. 
Investigación realizada en la Residencia 
artística Addaya Centre d’Art con la ayuda 
TalentIB del Institut d’Estudis Baleàrics (IEB), 
2018. 
Producción: IMARTE, Grupo de investigación, 
ciencia arte y tecnología, Facultad de Bellas 
Artes, UB.
Paisaje sonoro del castillo de Alaró, 2022 
Instalación con auriculares. 
Postal, 10 x 15 cm y sonido. 10’48’’. 
Producción: Es Baluard Museu d’Art 
Contemporani de Palma. Con el soporte a la 
investigación y la creación artística del Institut 
d’Estudis Baleàrics (IEB), 2021-2022.

Incorporacions i paisatge sonor d’un castell, 
(2022-2025)
Corporeïtzar un castell, 2022
Vídeo monocanal, sense so. 7’17’’.
Participants: alumnat CEIP Pere Rosselló 
Oliver, Alaró.
Producció: És Baluard Museu d’Art 
Contemporani de Palma. Amb el suport a la 
investigació i la creació artística de l’Institut 
d’Estudis Baleàrics (IEB), 2021-2022.
Seguir la veu autoritzada, 2018/2025
Impressió Fine Art sobre paper Hahnemühle 
Photo Rag 188g, 50 × 70 cm.
Investigació realitzada en la Residència artística 
Addaya Centre d’Art amb l’ajuda TalentIB de 
l’Institut d’Estudis Baleàrics (IEB), 2018.
Producció: IMARTE, Grup d’investigació, ciència 
art i tecnologia, Facultat de Belles Arts, UB.
Paisatge sonor del castell d’Alaró, 2022
Instal·lació amb auriculars.
Postal, 10 x 15 cm i so. 10’48’’.
Producció: És Baluard Museu d’Art 
Contemporani de Palma. Amb el suport a la 
investigació i la creació artística de l’Institut 
d’Estudis Baleàrics (IEB), 2021-2022.
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Espais Zombi / Geoturismes, 2017-2025

L’espai zombi és aquell definit per fragments ideats que mai van arribar a materialitzar-se 
completament. És un lloc que persisteix en un estat dislocat, malgrat múltiples intents per 
articular-lo de manera coherent. En ell, diverses formes de vida es reorganitzen en un 
escenari de desconnexió històrica i territorial, influenciat per lògiques especulatives, ges-
tions públiques condicionades per interessos privats i la replicació de models inapropiats. 
Aquests espais reflecteixen paisatges urbans desfigurats per voluntats i interessos aliens 
a les dinàmiques pròpies del territori. El procés de zombificació d’un espai està marcat 
per l’explotació intensiva dels seus recursos i el seu ús desencaixat. Factors com l’es-
peculació immobiliària, la desregulació econòmica, l’opacitat en la presa de decisions o 
l’extractivisme sistematiztat contribueixen a aquest fenomen. En aquest context, el turisme 
intensiu juga un paper clau, promovent un consum voraç de l’espai, la seua ficcionalització, 
la disfuncionalitat i la temporalitat. L’acumulació d’activitats orientades exclusivament a la 
rendibilitat turística desplaça usos previs i genera una transformació urbana que altera els 
equilibris locals.

El projecte es materialitza en una instal·lació composta per diferents imatges disposades 
en vertical i perpendiculars a la paret. Una de les imatges és el Glossari d’Espais Zombi, 
un llistat de conceptes que descriuen accions, fenòmens i circumstàncies responsables de 
la zombificación dels espais. Aquest glossari emfatitza la relació entre la intensificació turís-
tica i la descomposició dels entorns urbans, incorporant termes iconitzats a partir d’idees 
d’estacionalitat i temporalitat.

El glossari es complementa amb una sèrie d’imatges preses a l'Arenal i Magaluf de Pal-
ma, a Barcelona entre la platja de Sant Adrià de Besòs i zona del Fòrum, i El Campello a 
Alacant. Són llocs on la zombificació de l'espai es fa particularment evident. El dispositiu 
visual funciona com un arxiu desordenat d'imatges que alhora combinen els diferents llocs 
i diverses temporalitats. 

La instal·lació confronta l'adormida temporalitat d’aquests espais —fora de temporada, 
marginalitzats o en espera d’una nova funció— amb l’habitual massificació turística que 
els caracteritza en altres moments. D’aquesta manera, s’evidencia el caràcter cíclic i con-
tradictori dels espais zombi, sempre fluctuant entre l’abandó i la hiperactivitat, entre l’obso-
lescència i l’explotació desmesurada.

Espacios Zombi / Geoturismos, 2017-2025

El espacio zombi es aquel definido por fragmentos ideados que nunca llegaron a mate-
rializarse completamente. Es un lugar que persiste en un estado dislocado, a pesar de 
múltiples intentos por articularlo de manera coherente. En él, diversas formas de vida se 
reorganizan en un escenario de desconexión histórica y territorial, influenciado por lógicas 
especulativas, gestiones públicas condicionadas por intereses privados y la replicación de 
modelos inapropiados. Estos espacios reflejan paisajes urbanos desfigurados por volunta-
des e intereses ajenos a las dinámicas propias del territorio. El proceso de zombificación de 
un espacio está marcado por la explotación intensiva de sus recursos y su uso desencaja-
do. Factores como la especulación inmobiliaria, la desregulación económica, la opacidad 
en la toma de decisiones o el extractivismo sistematizado contribuyen a este fenómeno. En 
este contexto, el turismo intensivo juega un papel clave, promoviendo un consumo voraz 
del espacio, su ficcionalización, la disfuncionalidad y la temporalidad. La acumulación de 
actividades orientadas exclusivamente a la rentabilidad turística desplaza usos previos y 
genera una transformación urbana que altera los equilibrios locales.

El proyecto se materializa en una instalación compuesta por diferentes imágenes dispues-
tas en vertical y perpendiculares a la pared. Una de las imágenes es el Glosario de Espa-
cios Zombi, un listado de conceptos que describen acciones, fenómenos y circunstancias 
responsables de la zombificación de los espacios. Este glosario enfatiza la relación entre 
la intensificación turística y la descomposición de los entornos urbanos, incorporando tér-
minos iconizados a partir de ideas de estacionalidad y temporalidad.

El glosario se complementa con una serie de imágenes tomadas en el Arenal y Magaluf, 
en Palma; en Barcelona, entre la playa de Sant Adrià de Besòs y la zona del Fórum; y en El 
Campello, en Alicante. Son lugares donde la zombificación del espacio se hace particular-
mente evidente. El dispositivo visual funciona como un archivo desordenado de imágenes 
que, a la vez, combinan los diferentes lugares y diversas temporalidades. 

La instalación confronta la aletargada temporalidad de estos espacios —fuera de tempo-
rada, marginalizados o en espera de una nueva función— con la habitual masificación 
turística que los caracteriza en otros momentos. De este modo, se evidencia el carácter 
cíclico y contradictorio de los espacios zombi, siempre fluctuando entre el abandono y la 
hiperactividad, entre la obsolescencia y la explotación desmedida.
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Espacios Zombi / Geoturismos, 2017–2025
Instalación. 
Fotografías impresas sobre lona de PVC y 
soportes metálicos. Medidas variables.

Espais Zombi / Geoturismos, 2017–2025
Instal·lació.
Fotografies impreses sobre lona de PVC i 
suports metàl·lics. Mesures variables.
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MARÍN

The world we live in (2025)

The world we live in és una instal·lació participativa que convida a reflexionar sobre la in-
seguretat que patim les dones en l’espai públic, abordant el ressorgiment de l’autodefensa 
personal com estratègia d’empoderament enfront de les agressions masclistes. Aquesta 
obra proposa un diàleg entre el passat i el present, connectant les lluites feministes d’ahir 
amb les d’avui i reivindicant la necessitat de generar espais de resistència i autoprotecció.

El títol de la peça s’inspira en un article publicat a principis del segle XX per Edith Garrud, 
pionera en la introducció del jiu-jitsu com a eina d’autodefensa per a les dones i activista 
sufragista. En aquest text, Garrud argumentava la importància de l’entrenament en arts 
marcials per a equilibrar les forces entre homes i dones, especialment en un context de 
violència i repressió sistemàtica. L’obra estableix un fil conductor entre les classes d’arts 
marcials que rebien les sufragistes angleses a inicis del segle XX i els tallers d’autodefen-
sa feminista contemporanis, que continuen sent espais de formació, suport i resistència 
col·lectiva.

La instal·lació es compon de diversos elements que es complementen per a oferir un espai 
que reinterpreta un gimnàs d’arts marcials. En primer lloc, una gran il·lustració en carbonet 
sobre panells de fusta reprodueix una pàgina d’un periòdic londinenc de 1906, en la qual 
apareix un grup de dones que es reuneix aparentment per a assistir a classes de dibuix, 
però que en realitat aprofita l’espai per a practicar jiu-jitsu de manera clandestina. En segon 
lloc, la instal·lació inclou una plataforma de tatamis japonesos, on el públic pot recrear algu-
nes de les tècniques de defensa del llibre The Art of Jujitsu d’Emilie Diana Watts, publicat 
el 1906. Finalment, trobem diversos àudios en auriculars sense fils on podem escoltar els 
testimonis de dones que han patit agressions o assetjaments a l'espai públic. Les seues 
veus estableixen un pont entre el passat i el present, recordant que la lluita per la seguretat 
i l’autonomia femenina continua sent urgent i necessària.

The world we live in (2025)

The world we live in es una instalación participativa que invita a reflexionar sobre la in-
seguridad que sufrimos las mujeres en el espacio público, abordando el resurgimiento 
de la autodefensa personal como estrategia de empoderamiento frente a las agresiones 
machistas. Esta obra propone un diálogo entre el pasado y el presente, conectando las 
luchas feministas de ayer con las de hoy y reivindicando la necesidad de generar espacios 
de resistencia y autoprotección.

El título de la pieza se inspira en un artículo publicado a principios del siglo XX por Edith 
Garrud, pionera en la introducción del jiu-jitsu como herramienta de autodefensa para 
las mujeres y activista sufragista. En este texto, Garrud argumentaba la importancia del 
entrenamiento en artes marciales para equilibrar las fuerzas entre hombres y mujeres, 
especialmente en un contexto de violencia y represión sistemática. La obra establece un 
hilo conductor entre las clases de artes marciales que recibían las sufragistas inglesas a 
inicios del siglo XX y los talleres de autodefensa feminista contemporáneos, que siguen 
siendo espacios de formación, apoyo y resistencia colectiva.

La instalación se compone de diversos elementos que se complementan para ofrecer un 
espacio que reinterpreta un gimnasio de artes marciales. En primer lugar, una gran ilustra-
ción en carboncillo sobre paneles de madera reproduce una página de un periódico londi-
nense de 1906, en la que aparece un grupo de mujeres que se reúne aparentemente para 
asistir a clases de dibujo, pero que en realidad aprovecha el espacio para practicar jiu-jitsu 
de manera clandestina. En segundo lugar, la instalación incluye una plataforma de tatamis 
japoneses donde el público puede recrear algunas de las técnicas de defensa del libro The 
Art of Jujitsu de Emilie Diana Watts, publicado en 1906. Finalmente, encontramos diversos 
audios en auriculares inalámbricos donde podemos escuchar los testimonios de mujeres 
que han sufrido agresiones o acoso en el espacio público. Sus voces establecen un puente 
entre el pasado y el presente, recordando que la lucha por la seguridad y la autonomía 
femenina sigue siendo urgente y necesaria.
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The world we live in, 2025
Instal·lació.
1 dibuix en carbonet sobre panells de fusta, 380 
× 270 cm.
6 tatamis japonesos, 180 × 90 cm c/u.
80 reproduccions llibre The Art of Jiu Jitsu 
(1906).
3 auriculars sense fils amb àudio de dones 
participants en tallers feministes.
Producció: Roca Umbert Fàbrica de les Arts 
i IMARTE, Grup d’investigació, ciència art i 
tecnologia, Facultat de Belles Arts, UB.

The world we live in, 2025
Instalación. 
1 dibujo en carboncillo sobre paneles de 
madera, 380 × 270 cm. 
6 tatamis japoneses, 180 × 90 cm c/u. 
80 reproducciones libro The Art of Jiu Jitsu 
(1906). 
3 auriculares inalámbricos con audio de 
mujeres participantes en talleres feministas.
Producción: Roca Umbert Fábrica de las Artes y 
IMARTE, Grupo de investigación, ciencia arte y 
tecnología, Facultad de Bellas Artes, UB.
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LAIA MORETO 
& SARA S.

Fragmentació i Alliberament: Le Ciel (2024)

Le Ciel és una instal·lació artística que interpel·la els límits de la percepció i la materialitat 
del tancament. L’obra consisteix en la sepultura d’una fotografia del cel, presa des de l’inte-
rior d’una presó, dins d’un mur d’algeps. A mesura que la superfície de la paret es clivella, 
la imatge soterrada s’insinua, i l’espectador, en intervenir en l’obra, pot contribuir a l’allibe-
rament progressiu de la imatge oculta.

Aquest projecte, concebut com una experiència cocreativa entre dos artistes, respon a 
una crítica estructural de l’arquitectura penitenciària, en la qual Le Ciel, fragmentat per 
barrots, patis emmurallats i corredors tancats, es converteix en una imatge esquiva, inas-
solible, una metàfora de la promesa de llibertat dins d’un sistema de reclusió. L’obra posa 
en evidència com l’accés al cel –un element universalment disponible en l’exterior– és 
condicionat en els espais carceraris, reduït a franges limitades de visió, imposades per les 
estructures arquitectòniques del confinament.

Més enllà de la seua materialitat, Le Ciel funciona com una estratègia de desjerarquitza-
ció entre la població penitenciària i el públic lliure. En incloure un procés de cocreació en 
la seua concepció, l’obra desafia la dicotomia entre els qui habiten el tancament i els qui 
l’observen des de fora, proposant un exercici d’agència compartida. La seua configuració 
escultòrica i performativa permet que la imatge no siga simplement descoberta, sinó alli-
berada a través d’un acte participatiu, en el qual la fragilitat de l’algeps que la cobreix és 
també una al·legoria de la vulnerabilitat del sistema carcerari i de les seues contradiccions 
estructurals.

El clivellat de l’algeps no sols remet al desgast del temps sobre l’arquitectura penitenciària, 
sinó que també simbolitza la possibilitat de fisurar la solidesa de les estructures de poder. 
A través d’aquesta operació d’ocultació i revelació, l’obra planteja interrogants sobre l’opa-
citat del sistema penitenciari i la necessitat de noves estratègies de representació.

Des d’una perspectiva conceptual, Le Ciel dialoga amb la tradició de l’art procesual i rela-
cional, en la qual l’experiència estètica es desplega en el temps i s’activa amb la interacció 
del públic. Així, l’obra no es limita a exposar una imatge de la reclusió, sinó que involucra 
a qui l’experimenta en la construcció del seu significat, reafirmant l’art com un espai de 
resistència i transformació.

Fragmentación y Liberación: Le Ciel (2024)

Le Ciel es una instalación artística que interpela los límites de la percepción y la materiali-
dad del encierro. La obra consiste en la sepultura de una fotografía del cielo, tomada desde 
el interior de una prisión, dentro de un muro de yeso. A medida que la superficie de la pared 
se agrieta, la imagen soterrada se insinúa, y el espectador, al intervenir en la obra, puede 
contribuir a la liberación progresiva de la imagen oculta.

Este proyecto, concebido como una experiencia cocreativa entre dos artistas, responde a 
una crítica estructural de la arquitectura penitenciaria, en la que Le Ciel, fragmentado por 
barrotes, patios amurallados y corredores cerrados, se convierte en una imagen esquiva, 
inalcanzable, una metáfora de la promesa de libertad dentro de un sistema de reclusión. La 
obra pone en evidencia cómo el acceso al cielo –un elemento universalmente disponible 
en el exterior– es condicionado en los espacios carcelarios, reducido a franjas limitadas de 
visión, impuestas por las estructuras arquitectónicas del confinamiento.

Más allá de su materialidad, Le Ciel funciona como una estrategia de desjerarquización 
entre la población penitenciaria y el público libre. Al incluir un proceso de cocreación en 
su concepción, la obra desafía la dicotomía entre quienes habitan el encierro y quienes lo 
observan desde fuera, proponiendo un ejercicio de agencia compartida. Su configuración 
escultórica y performativa permite que la imagen no sea simplemente descubierta, sino 
liberada a través de un acto participativo, en el que la fragilidad del yeso que la cubre es 
también una alegoría de la vulnerabilidad del sistema carcelario y de sus contradicciones 
estructurales.

El craquelado del yeso no solo remite al desgaste del tiempo sobre la arquitectura peni-
tenciaria, sino que también simboliza la posibilidad de fisurar la solidez de las estructuras 
de poder. A través de esta operación de ocultamiento y revelación, la obra plantea interro-
gantes sobre la opacidad del sistema penitenciario y la necesidad de nuevas estrategias 
de representación.

Desde una perspectiva conceptual, Le Ciel dialoga con la tradición del arte procesual y 
relacional, en la que la experiencia estética se despliega en el tiempo y se activa con la 
interacción del público. Así, la obra no se limita a exponer una imagen de la reclusión, sino 
que involucra a quien la experimenta en la construcción de su significado, reafirmando el 
arte como un espacio de resistencia y transformación.
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Fragmentació i Alliberament: 
Le ciel, 2024
Fotografia / Instal·lació.
Algeps i fotografia digital.
280 x 120 cm.

Fragmentación y Liberación: 
Le ciel, 2024
Fotografía / Instalación.  
Yeso y fotografía digital. 
280 x 120 cm.
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Irradiations, Double Slits, and Crystal Cells

Physicist Louis-Victor de Broglie formulated in 1924 a hypothesis stating that all matter ex-
hibits both wave-like and particle-like characteristics, behaving one way or another depend-
ing on the specific experiment under which it is observed. His hypothesis introduced, for 
the first time, the singularity of the quantum phenomenon known as wave-particle duality.

The Davisson-Germer experiment conducted three years later proved that particles of mat-
ter verifiably exhibited wave-like characteristics under certain conditions. In the experiment, 
a beam of electrons was directed at a nickel crystal, and observed that the electrons were 
diffracted on the receiving plate thanks to the use of a crystal cell.

Much earlier in 1803, Thomas Young had devised the double-slit experiment, reviving Chris-
tiaan Huygens’ 1678 proposal of the wave theory of light. In his experiment, a beam of light 
was diffracted through two thin slits of equal width to the wavelength of the light irradiated. 
The result of the projection created a beautiful interference pattern where, if two waves co-
incided at their highest point, they overlapped, creating a crest of light.

Diffraction, Refraction, Reflection

The works presented at the exhibition “Irradiacions, dobles escletxes i cel·les cristal·lines” 
(Irradiations, Double Slits and Crystal Cells) are also presented as an interference pattern. 
Four starting points body, space, matter and text are combined in 25 undisciplined projects 
that radiate questions about the constructs of representation and memory, the necessity of 
political disagreement and question us about the ways in which material transformation and 
translation occur within a non-functional reality.

In this interference pattern, what matters is its intersection points, at its peaks and valleys. 
It is in the crosslinks of the generated pattern that we will find the most pertinent questions. 
Our ability to diffract, refract or reflect ourselves in the exhibition will depend on how we 
interpret the mechanical framework it proposes.

If we try to view this pattern as waves reacting to an obstacle or slit, in this case, the mesh 
of impacts will appear diffracted, and we will see this network of connections arranged in 
an orderly way. We will perceive the projects as expanding disturbances that intersect and 
create a bond pattern.

If we try to catch their reverberations, as they do when moving from one medium to another 
(from our liquid part of perception to the gaseous one, for example), the whole ensemble 
will change speed and direction without consent. This time, the drawing will twist and re-
fract, showing a composite, angular and distorted image. The twisted images that we will 
distinguish, though dislocated, will also be legible and no less true for it.

There is a third option: slowing down so that the angle of incidence of the different waves is 
equal in position to our angle of displacement. Then, we will recognise a mirror image. We 
may see a duplicate of everything, and we will then have to decide which of the two versions 
before us is more similar to us.

Double Slit: Body and Space

Art has narrated the body from multiple dimensions. However, the body does not float in an 
indeterminate ether, but it inhabits a measured space formed by linked particles arranged 
in ways that interfere with us. We must add other statutes to these geometric dimensions 
and universal laws of matter that rule space: technical frameworks and experiential stories, 

Origins and interests of the Imarte group

The history of the Imarte research group dates back to 1998, with the pre-competitive project 
“Pintura y Grabado. Prospecciones Binarias” [“Painting and engraving. Binary research”], 
promoted by the University of Barcelona. It should be noted that this initiative would have 
never come to fruition without beloved lecturer and artist Alicia Vela’s vision and enthu-
siasm, as she brought together a team of teachers with shared interests, strengthening the 
two pillars on which our work at the Faculty of Fine Arts is founded: training and research.

From the beginning, the project focused on analysing the impact of new digital media on 
artistic practice. The methodology involved monitoring and creating a digital record of crea-
tive processes, which would then be dissected in order to reflect on the transformation of 
perception and visual thinking in a technologically emerging context.

In the year 2000, “Prospecciones Binarias” was recognised by the Ministry as an R&D pro-
ject, receiving a grant. The rise of a new digital culture led to a complex, specific language 
that made it necessary to investigate the structure and explore the implications of this new 
environment. A number of key issues emerged: the reassessment of the concepts of ori-
ginality and reproduction, the redefinition of the notions of authorship and network, or the 
problematisation of categories such as copyright and plagiarism. Now with the meaning of 
information and code, language became a catalyst for structural transformations. Already 
back then, we encouraged the creation of works that incorporated research results into their 
own materiality, blurring the boundaries between theoretical reflection and artistic produc-
tion.

The project continued until 2003 and was later renewed for the 2003-2006 period under 
the name “Prospecciones Binarias 2” (the objectives remained the same). The Catalan 
Government recognised the group as an established project in 2005, although no funding 
was granted.

Following the renaming of the project as “Impresión Expandida” [“Expanded printing”], in 
2007 we were again awarded a grant under the Ministry’s R&D funding programme. Du-
ring this new period, our primary aim was to conduct, compare and disseminate research 
through artistic works linked to digital technology, always from the perspective of innovative 
creative methodologies that allowed us to address the complexity of our time.

For about 25 years, since those early days at the turn of the 21st century, the Imarte group 
has undertaken numerous projects with which it has built a solid body of work, blending 
multiple approaches, showing adaptability and engaging in dialogue with the accelerated 
changes taking place in the cultural and technological environment. The exhibition presen-
ted at the University of Alicante is a significant landmark for us, both due to the wide range 
of projects included and the researchers, artists and resources involved.

We are thankful to the University of Alicante for hosting this exhibition, a platform from 
which to share the results of our collective artistic and research work – which has been our 
defining feature since the group’s foundation.

Eloi Puig 
Exhibition and Imarte group coordinator.
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memories and interpersonal violence and political dissent. Thus, bodies relate to the places 
they inhabit in a frictional manner.

It is overwhelming to try to speak from the present moment. There are many due obedi-
ences, protocols that change decisions; real bodies traversed by digital brambles, tangible 
devices that operate and arrange things on their own…

Digital stories, devices, disputes, demands and weapons.

We are disturbed and unsettled by the coming outburst of the digital image and storytell-
ing. Nevertheless, this concern also allows us to imagine necessary memories that, even 
without having existed, repair our need for image-truth and memory-truth. Laura Baigorri 
and Diego Marchante assist us in this dichotomy in Farewells to Artists: An Ethical Trilogy 
and Archiva QU(IA)R, where fiction-memories compensate us by imagining possible ethical 
futures. Here, conjectural-memory becomes a mediating device for restoration.

In the present, the object–device can operate as an instrument of control, but it can also 
become a mediating tool used as an organ of perception or a speculative device. Machines 
made of membranes, conduits, electrical energy, fluids, waves (and fragility) can receive 
and transmit messages if we direct them properly. “Dispositivo PEC” (PEC Device) by Eki 
Irusta and “La Sonora” (The Resounding)  by Joana Burd commute the human body with 
actant objects that mediate and engage with them to reformulate affective presences and 
haptic explorations. Machine-like bodies that speak to other social bodies.

The works by Antònia del Rio, “Incorporaciones y paisaje sonoro de un castillo” and “Es-
pacios Zombi / Geoturismos del Colectivo Idensitat” (Incorporations and Soundscape of a 
Castle and Zombie Spaces/ Geoturisms), are also mediating devices, from a socialisation 
standpoint. In them, there is combined cohabitation in conflicting spaces with the imagina-
tion of counter-narratives that address voids and faults in territories (both emotional and 
disputed) that imprison tradition, learning and dissent. They defend the places that ought to 
be their own, regardless of how one defines who those places belong to and what qualities 
such ownership should imply.

Regarding violence, as exercised through the body-image, inherent to public space and 
defined by isolation within space-fragility.

In “Tableaux vivants” (Living Pictures), Elena Fraj and M.A. Ramos bring to light recrea-
tions that question gender mandates and problematise notions of femininity, unmasking 
the obscene mechanisms behind mediated constructions of victimhood. In The World We 
Live In, Eva Marín reflects on the structural violence against women that persists in public 
spaces, teaching history about self-defence: both the right to participate and decide, and 
the forms of self-defence against aggression. Laia Moretó and Sara S., in “Fragmentación 
y Liberación: Le Ciel” (Fragmentation and Liberation: Le Ciel), explore the cruelty of con-
finement and the perception of who is inside or outside the architectures of punishment. 
Violence also lies in the acts that seclude us.

In the counter-shot of the exhibition’s proposals, we find two singular slits through which 
light neither diffracts nor refracts, but directly sends us a mirror image of two nuances where 
bodies position themselves, waiting for reaction and warmth.

The first is transitory and inspiring. The second keeps experiences to be used for future 
contingencies. Human-to-human contact through skin in “La piel como interfaz” (The Skin 
as Interface) by Ana Urroz-Osés. Hope. Painful experience preserved in “Un aislamiento 

casi imposible” (An almost Impossible Isolation) by Mireia Plans. The uncertainties of the 
unknown and of what is yet to come reflecting on the COVID-19 period are presented here 
as a portrait of our constant, vigilant unease.

Finally, the weapon of the image. “Cuerpo fílmico: lesión ocular” (Film Body: Eye Injury) by 
Albert Alcoz. Due obediences may be as many as they wish, but it is the role of art to exer-
cise dissent. To unsettle in order to warn. The image will inflict injury whenever it is neither 
understood nor, at the very least, respected. We have all been warned.

Crystal Cells: Matter and Text

We might like matter and text to be perfectly ordered substances, like a crystal lattice of at-
oms, ions or molecules whose arrangement extends in an impeccable pattern through three 
dimensions. A set of identical building blocks, stacked in a finished and regular manner, 
without any fissures, whose particles we could locate and measure precisely, without error, 
at a given point along their path.

Yet matter is constantly transformed (when it forms bodies), altering its mass, volume or 
inertia, even its colour, taste, smell or hardness, just as text is continually moving from one 
system of codes to another.

In these transformations, properties and states change, just as meanings and inflections 
vary in sense. In recomposition, it is not only temperature, pressure, humidity or radiation 
that play a role. Economic flows, historical readings, social differences, rights, ideologies, 
love, hate … also have an impact.

All of these transitions leave marks and reasons both on art and on those who think through 
art.

Combustion, calcification, decomposition, fabrication. The transformation of what is natu-
ral can be read as growth, gesture, residue or writing. In “Simbiosis” (Symbiosis), Cristina 
Pastó allows lichens and fungi to invade her work, while they dictate their own text with the 
aid of time and autonomy. She produces meanings with living matter. Her work speaks of 
continuing, whatever the conditions for survival may be. In “HOJARASCA: Manifiesto foliar” 
(Fallen leaves: Foliar Manifesto), by Àngels Viladomiu the plant residue made of tree leaves 
narrates another protein cycle: the natural finitude and the oxygen that produces life. The 
succession of life-death-life is embodied in her pieces, which speaks to us of this continu-
ous transition.

Yet what traces does inanimate matter leave when it becomes the tool of our writing? What 
happens among these things when we act upon them? In “La superficie abraza la estruc-
tura” (The Surface Embraces the Structure), Òscar Padilla portrays gestures that displace, 
join, separate or conceal matter. These questions-action direct our gaze toward surfaces. 
Repetitive gestures, sometimes abrupt, generate skins, extensions of residue, self-descrip-
tive textures and marks that propose events. Carbon and combustion.

Colour (and gas), water (and information), objects, memory, acceleration and panopticons.

The task of transmitting knowledge is a blurred one, even making memory be propelled 
through objects (like another beam of light) and experiences without a fog that confuses us.

In “Un color indefinido, una piscina y una botella vieja de agua de Carabaña” (An Undefined 
Colour, Pool and an Old Bottle of Carabaña Water), Jordi Morell explores the chromatic 
variations of an artificial structure used for bathing and irrigation through an abstract rep-
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resentation. The family pool located in a rural surrounding is observed as a naturalist would: 
taking notes, writing down changes, leaving a record.

From a greater distance, Tónia Coll also observes water, in this case as a transforming 
agent of matter through time. “Escales de matèries” (Scales of Matter) looks toward the 
cave, the primal uterus, and the passage of time. Karst formations contrast the slow pace 
of nature with the accelerated time and manufacturing anxiety of contemporaneity. It is a 
warning of what clashes and banality.

Nature-artifice is another pairing in tension in “Dilatantes” (Dilatants) by Joaquim Can-
talozella. Three oil paintings where different gas containers are personified through pictorial 
representation. Manufacture and mechanism. Backlight, expansion, propagation (repeti-
tion) and gas.

Time fixed as memory in objects activates storytelling that may heal or mislead. Every ob-
ject is, in principle, nothing but organised matter. It is we who endow them with attributes: 
personal, piercing, “of desire,” celestial object… Physical things as an end or as a purpose?

Mireia Feliu and Jo Milne choose for the first to become the second. The object turns into 
purpose in “Et parlo (Te hablo)” (Et parlo (I Speak to You)). Remembering and letting go 
of loved ones at the same time. Four objects engage in conversations with absent people 
through actions that evoke them: washing dishes in the river, looking through a father’s 
magnifying glass, rereading a grandmother’s cookbook, touching and looking again at a 
stone against the light (navigation). To make object-things activate healing memories.

However, Marta Negre Busó, in “Lunik”, plays instead with the latter. Purpose makes use 
of artefacts and their traces as proof to challenge the mistakenness of History. As in a spy 
game, stealing information during the space (political) race between superpowers is recon-
structed. A possible copy into the voids that always punctuate historical storytelling is being 
plotted. Representation, information, power.

Power, representation and Cartesian dimensions, or any other restriction that compels 
us to explain. We would rebel. Panopticons were designed architecturally in order to see 
everything that happens, from anywhere, at any moment. Objects, people, actions or devia-
tions of the norm would be scrutinised. The ocular and its double can define matter, but also 
restrict it. In “ECOS DE TALLER: Del código cartesiano al objeto, del inmaterial a la forma 
impresa” (WORKSHOP ECHOES: From Cartesian Code to Object, from the Immaterial to 
the Printed Form), Javier Lozano Vilardell suggests a possible representation of the differ-
ent dimensions of what is perceived and stated. Let us break representational dimensions, 
as he proposes.

With the purpose of explaining a phenomenon, whether physical or paranormal, prodigious 
or monstrous, quotidian or exceptional, we must find the words or signs that serve as ve-
hicles. Whether they are divine words (revealed) or simply phrases to ask for bread. All the 
functions that make us alive are mediated by some language or code. We will always need 
translation, annotation and contrast.

Physicist Louis-Victor de Broglie described the wavelength (of the wave associated with 
matter) with a formula. In the Spokane language of northern Idaho, “small eyes” is written 
sčkʷkʼkʷƛus.tn.

The vocal cords are transformed into an interface to expel phonemes (φώνημα fónēma, 
human voice, sound of the voice). Units of sounds that distinguish words from one another 

within a given language. Vibration, interruption and combination between both, that is all we 
need to produce voice, sound (wave) with meaning.

In order for the message to travel further than the minimum distance to be heard, we need 
more: writings, annotations, tropes (metaphors and imaginations), and textual justices.

In “fonema_phraséme” (phoneme_phraséme), Eugènia Agustí draws the word as a copy of 
an image, speculating between a sketch and a draft. There are two preliminary systems that 
help us rehearse correction before finally deciding whether our writing adheres sufficiently 
to what we mean to say. There would still be the footnote to clarify, redirect or keep open the 
imagined sentence. Colours (perceptible or not, depending on the wavelength) will maintain 
the duality of category. Translations.

Verbal blows and recited linguistic metaphors. A verbal combat between electrical engi-
neering and gardening in “Paraules x Paraules” (Words x Words) by Marc Anglès. Techni-
cal-material disciplines are treated here as transitory places (metaphor and doubt). Water, 
electricity and resonance. We will not find effectiveness in the form planned in advance. A 
mushroom can be an LED light, an artist who “says” may be a gardener, an engineer or 
writer that moves between auricular worlds and exponential growths of doubtful words. One 
can/must imagine.

Restoration. About dissident bodies so that the current (incorrect) language ceases to be 
obtuse in its emission. Montse Carreño and Raquel Muñoz, in “Cuerpos invisibles. Archivos 
desplazados” (Invisible Bodies, Displaced Archives), portray how the controls constructed 
over social anatomies, reclaim their compensation: “The new genitals of intersex writing will 
rewrite the codes.” Without a doubt. Whether the code-system likes it or not, or simply be-
cause words should be limitless, there will be no apologies for being, but only reclamation.

We arrive at the final circuit (triangle) in which light can and wants to continue moving. Pro-
jecting itself through slits or crystal cells or flare-ups of rays, or simply acting as a wave or 
as a particle. Just to intend to continue irradiating without rules.

A-B-C, starting from A, going through B and C, and arriving again at A in the end. A circuit 
that returns to the place of departure. That is “Triángulo olímpico (A-B-C)” (Olympic Triangle 
(A-B-C)) by Eloi Puig. Wind in favour and against, rigging spins, translations, readings of 
winds and waves. Waves crossing again, handling patterns of force and patterns of calm. 
Questions-images.

Irradiations

“Dear esteemed grandmother Marie Curie, 
 What advice would you give us about what irradiates, about those things that can nourish 
us but can also kill us?”

“Dear grandchildren,

 Now is time for you to understand more, so that you fear less. You are safe.” 

Txuma Sánchez, 2025.
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MATTER GROUP:

The word matter refers to the substance something is made from, to everything that con-
stitutes the physical universe and the body of a person, as opposed to their spirit. It also 
alludes to the subject of discussion, or to what we are writing or thinking about, which at 
the same time embodies an idea – reformulated over time, across different cultures – of 
change, movement, transformation and origin.

In art, a distinction was traditionally made between the content and form of a work. Both 
can be defined by the word matter, understood either as the subject (topic, concept, idea) 
or as substance (having a specific shape caused by the materials and techniques em-
ployed). Matter thus becomes a cyclical journey that encompasses, condenses, amplifies, 
transforms and contains the world. Nowadays, the rigidity of old concepts disappears with 
the emergence of a new way of understanding this rigidity, one that evidences its malleable 
nature.

The artists in this group take different approaches to matter, always with a focus on transfor-
mation as one of its defining features. In some pieces, various technologies have been used 
to convert matter to a digital or virtual format, exploring the immaterial to call into question 
our perception of the world around us. Other works are concerned with the materiality of 
light and, accordingly, of colour. In certain cases, the logic of representation and narrative 
has allowed the artists to find unexpected relationships between manufactured matter and 
landscapes. There are pieces that compare natural and artificial transformations of matter, 
providing a contrast between the passage of geological time (which also applies to certain 
multicellular organisms) and the timeframes within which human actions take place. The 
formation of stones and fossil materials is studied as an artistic medium, as a process and 
as a narrative; the artists also analyse the transition from living to organic matter, highlight-
ing how such matter grows and decomposes. We likewise find pieces that focus on the 
material itself, abruptly forced into various shapes. Finally, some works make reference to 
the first space exploration missions and the scientific and political connotations of related 
advancements.

All in all, the artists offer a critical and thoughtful look at different ways of understanding and 
interacting with matter – the matter that makes up everything around us, including our own 
bodies. In these works, we will discover intrinsic aspects that, beyond the surface of the 
pieces themselves, allow us to reflect on a variety of poetical, political, social, environmen-
tal, relational or even mystical issues.

ÀNGELS VILADOMIU
HOJARASCA: Manifiesto foliar [“Fallen leaves: A foliar manifesto”] (2024)

The project Hojarasca: Manifiesto foliar comprises several works on the subject of tree leaves. 

Thoreau stated that “the whole tree is but one leaf”, a reference to Goethe’s claim – further 
elaborated on in his Metamorphosis of Plants – that “everything is leaf”. Leaves are the most 
crucial components of a plant, producing the plant itself and its flowers, petals, sepals, gy-
noecium, androecium, etc. A leaf also contains the general physiology of the plant, and the 
green surface replicates the branching structure of trees. According to Emanuele Coccia, 
the leaf is also “the quintessential climate laboratory; it produces oxygen, the element that 

allows for the possibility of life, the presence and mixture of an infinite variety of subjects, 
bodies, histories and day-to-day existences.”

The Spanish word <hojarasca> (“dead leaves” or “fallen leaves” in English) refers to organic 
material that is either dry or decomposing, but it is also employed to describe a useless, 
absurd, trivial or insignificant thing. The piece Un árbol, materia condensada is a compact 
block of organic matter containing exactly the 3,083 leaves from the crown of a mulberry 
tree, collected and compacted during the month of November and turned into dead leaves. 
A process of transformation in which the organic cube resulting from the specific mass of 
leaves encapsulates the central idea of this manifesto: that the whole tree is but one leaf.

The Herbaria foliar series explores the protean nature of leaves. It is a collection of leaves 
of different tree species and their corresponding foliar epidermis. An inventory that foliar 
morphology allows us to interpret through the dendrography of mixture.

In this artistic research, I experiment with plants and their physical dimension, whether as 
organic matter, living matter or inert matter. An endless lifecycle in which matter is decom-
posed and recomposed, examining notions of fragility and finitude. The leaves that make 
up this project are at once condensed and dispersed matter, turning into a figure of speech 
– some sort of anachronism or prolepsis that reveals and anticipates what is to come.

CRISTINA PASTÓ
Simbiosis [“Symbiosis”] (2024)

Through the piece Simbiosis, I study living matter, its growth and the role of time in shaping 
the artistic work.

It is a triptych of pieces of canvas fabric (total size: 2.80 x 2.20 m) to be hung vertically on 
the wall. The pieces of fabric have been exposed to the weather for a long time, becoming 
an excellent substrate where a rich landscape of lichens and fungi has grown. Lichens, 
formed by the intimate association of green algae and fungi, are very hardy organisms that 
can live and thrive in extreme environments. At the bottom of the canvas pieces, almost 
touching the floor, we see a thick landscape of various species of lichens and fungi, which 
acquires volume. As we raise our eyes to examine the rest of the picture, there is a perfect 
colour gradient, ranging from a dark greenish brown to ochre, orange and pink hues, and 
finally to a misty white at the top. Light, air and moisture have gradually altered their thick-
ness, shapes and hues.

In a way, these are works in progress: autonomous, self-generated paintings that change 
slowly and are never completed. I like the fact that fungi, algae and bacteria, in their sym-
biotic coexistence, are autonomous – there are things in the piece I cannot control. Nature 
silently invades the meaning of the work.

The viewer will immediately identify Romantic landscapes as the source of inspiration for 
these paintings. We find ourselves at a crossroads, and the possibilities are already known: 
the extent to which our readings are part of a language specific to culture, or whether nature 
itself generates signifiers that we then explore and select. For the poet John Ashbery, an an-
swer could be that our sensations about nature are at different levels,1 different membranes 
or layers, with topics, information or language (in any form) flowing across them. 
1  Ashbery, John (2021). Las vanguardias invisibles. Escritos sobre arte (1960-1987). Barcelona: Kriller71 
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This piece is accompanied by an artist’s book entitled Botánica [“Botany”], of which only the 
cover and the spine are visible. We cannot read the content, but we can observe the inside 
through a hole in the back cover. What we see is a drawing of a Graphis scripta, a lichen 
fungus that normally grows on and spreads over the surface of rocks and tree barks, in a 
branching pattern of long, narrow or wavy symbols and strokes. This growth pattern recalls 
the gesture of writing.

JAVIER LOZANO 
ECOS DE TALLER: del código cartesiano al objeto, del inmaterial a la forma impresa 
[“Echoes of a workshop: From the Cartesian system to the object, from immateriality 
to printed form”] (2024)

This work is a reflection on the nature of representation and meaning in art, exploring how 
we perceive and understand objects through various forms of representation, challenging 
the traditional concept of what constitutes a work of art and questioning how we build the 
meaning of things depending on their context.

Installation consisting of a multisystem of objectual representation (a bidimensional sys-
tem of hybrid languages and a three-dimensional one in digital format), based on a single 
composition of objects, tools and materials taken from a traditional sculpture workshop. The 
objects are represented in a redundant and intermedial manner, employing different mate-
rials and dimensions. The image, the code-text and the objects presented here all have the 
same meanings.

The project is made up of the 3D printed objects and a triptych representing each of the 
three objects, with three G-codes – one per object – superimposed on each of them, allow-
ing us to obtain a 3D print of the respective object. By presenting the codes as a triptych, 
I aim to explore the creative-constructive process itself, to create a metatext containing a 
reference to the object itself and to its constructive code: the code that generates the object 
is a visible part of the work. The code is displayed as a chain of symbols that acquire new 
meaning beyond their constructive function – a ‘cyborg’ meaning that combines artistic 
sensitivity, the Cartesian language and the aesthetic exploration of the code. Texts are au-
tomatically generated, giving rise to new non-linear narratives about creative potential and 
the relationship between art and technology. I go beyond the function of the code, instead 
focusing on its aesthetic dimension. Codes and signs go hand-in-hand with beauty, in a 
world of spatial coordinate systems.

The objective is to highlight the link between materiality and immateriality, the physical and 
the virtual world, the virtual representation of real objects and the relationship that can exist 
between different languages. The objects displayed are a stone bar, a mallet and a chisel. 
The triptych is also concerned with signs or Cartesian coordinate systems, as if it were a 
meta-text containing a commentary and description on the structure of the objects shown. 

The installation is largely influenced by Joseph Kosuth’s One and Three Chairs, consisting 
of a physical chair, a photograph of the chair and a textual definition of the chair. Thus, the 
work analyses the different levels of representation: object, image and word.

Ediciones. [Compilation of essays and articles originally in English.]

Kosuth, J. (2003). Arte conceptual, lenguaje y representación. Ediciones Cátedra. Madrid. 
[Compilation of writings originally in English.]
Kosuth, J. (2018). Escritos (1966-2016). Ediciones Metales pesados. Chile. [Compilation of 
writings originally in English.]

JORDI MORELL
Un color indefinido, una piscina y una botella vieja de agua de Carabaña [“An indefi-
nite colour, a swimming pool and an old bottle of Carabaña water”] (2025)

For this exhibition at the UA Museum, I have brought together several pieces or elements 
that make reference to different contexts and situations, establishing a relationship with time 
by means of colour, water and, ultimately, matter.

In recent years, I have developed a series of works and chromatic explorations focusing on 
places with water. Here, I first present three pieces from the Soraya Green series (2023-
2024). While they might be reminiscent of singular colour charts, these works revolve around 
a rare colour. During one of my stays in Venice I discovered Soraya green, a term employed 
by a Murano glassmaking company to describe a specific hue they produce. My pieces are 
visual interpretations of the water of the Venetian lagoon, chromatic representations that are 
deliberately imprecise and fragile because they could very well be anything else.

Another piece is the image of a swimming pool. It looks like a normal photograph, but it 
is part of a personal collection with which I document a space closely connected with my 
family life. I started collecting images of this place for two reasons: first, to capture the 
changing colours of the water at different times and under different conditions; and second, 
as a tribute to the discerning gaze of natural scientists such as biologist Ramon Margalef, 
who in the first stages of his career as a limnologist observed the puddles and ponds in the 
garden of his family home, in Barcelona’s Gracia neighbourhood. Over time, however, this 
series of images has turned into a parallel narrative about an artificial structure used for 
taking baths in a rural environment. A narrative that blends personal experiences of family 
life with reflections on how water is currently managed and used.

Finally, I include a found object I also took from my family home: a bottle of Carabaña wa-
ter, acquired in the 1960s and forgotten in a rarely used room in a state of abandonment. 
Well-known for its medicinal properties, Carabaña water enjoyed great popularity in the first 
half of the 20th century and was generally sold at pharmacies and drugstores. The bottle 
seems out of place, and I find this sense of strangeness fascinating. Probably, though, any 
bottle of water we now use in our everyday life could cause the same feeling under certain 
circumstances.

ÒSCAR PADILLA
La superficie abraza la estructura [“The surface embraces the structure”] (2024)

Space, surface and matter are the main elements in my work; by creating small gestures 
between them, I can cause shifts in meaning or form to examine that which happens be-
tween things. The material conditions and qualities of the objects I work with allow me to 
generate actions that abruptly change their composition. I have lately made use of coal and 
the waste resulting from its burning to perform motions (gestures) such as changing things, 
fixing them in place, moving them, or bringing them together or apart. I am interested in 
making self-explanatory works, and their formal and material aspects are thus essential; 
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the aim is to weave a narrative without a predetermined interpretation. Many times, what I 
am looking for is hidden on the surface of objects and things, right where we often think we 
cannot find it.

The pieces I present at this exhibition can be seen either as individual, standalone works, 
or as a series or set of interconnected works. The dialogue between them leads to differ-
ences caused by the various surfaces and materials, through the repetition of the gesture 
of combustion. 

MARTA NEGRE 
Lunik (2021-2025)

“Lunik” is the term that was employed in the US to refer to the space probes the Soviet 
Union sent to the moon in the late 1950s, at a time when the Soviets were ahead in the 
space race. In 1959, Lunik 2 crashed into the moon, and one month later Lunik 3 took the 
first photographs of its dark side. That same year, the USSR organised a world tour to show 
its technological advancements, including a replica of the Soviet probe. A plan was devised 
by CIA spies to steal the probe for a few hours and uncover the secrets of the Soviet space 
project. Apparently, the information they obtained allowed them to improve their technology 
– an essential factor that helped the US take the lead in the space race and become the 
world’s greatest power in the geopolitical scene.

This incredible incident, with major connotations in the context of the Cold War, is the 
starting point for Lunik. This artistic project emulates the work of those CIA spies and repro-
duces the first spacecrafts, probes and rockets using Internet images that are sometimes 
pixelated, blurred or excessively enlarged. 

The idea of copy and error, information gaps or transmission of knowledge are present in 
the pieces of the project. A key role is played by the material qualities of the elements em-
ployed: for instance, the grey colour of the clay the model artifacts are made from (to mimic 
lunar sand) or the use of carbon tracing paper.

JOAQUIM CANTALOZELLA
Dilatantes [“Dilatants”] (2025)

The Spanish adjective dilatante refers to something that grows in size, expands or spreads.

That’s the basic idea for this series of paintings. Like an illusionist, I have used a single 
image to explore possible meeting points between the representation of light, nature and 
manufactured artifacts, in order to create dreamlike and ghostly images. This concept also 
applies to the painted elements and the relationships between them, all of which could 
be multiplied infinitely. The result strikes a balance between the physical dimension of the 
pieces and their illusory, fantastical quality.

TÒNIA COLL
Escala de materia. La huella eterna [“The staircase of matter. The eternal trace”] (2025)

Water plays the most important role in the transformation of matter – in Ovid’s words, “Drip-
ping water hollows out stone”. Here, I wield this metamorphic power to enhance my artistic 
experience and create a fossil record of the process.

In the formation of karst features, matter is shaped by water. Over the years, a tin someone 
left inside the cave became fossilised, covered in limestone deposited by dripping water, 
like an insect preserved in amber or the shell that will be turned into a stone (it should be 
noted that, in Catalan, the words for sea, mother and sailor are all very similar: mar, mare, 
marí). These processes were also referred to in Auden’s “In Praise of Limestone”:

If it form the one landscape that we, the inconstant ones,
 Are consistently homesick for, this is chiefly

Because it dissolves in water. Mark these rounded slopes
 With their surface fragrance of thyme and, beneath,

A secret system of caves and conduits; hear the springs
That spurt out everywhere with a chuckle,

Each filling a private pool for its fish and carving
  Its own little ravine whose cliffs entertain

The butterfly and the lizard; examine this region
 Of short distances and definite places:
What could be more like Mother […]?

The cave is like a geological womb, in which water and time engender new life.

There is a stark contrast between the natural and artificial processes by which matter is 
transformed: how rock is slowly eroded by water drops, as opposed to the anxiety of a 
contemporary shoemaker who, in a rush, ends up tripping down the stairs. This fall triggers 
a process, a series of connections with the history of art and, specifically, with Duchamp’s 
painting Nude Descending a Staircase, to provide an ironic look at the relationship be-
tween our inherited cultural memory, speed and the almost imperceptible passage of time; 
that which persists, and that which is banal and ephemeral.

TEXT GROUP:

In the Text group we work with the word word from multiple perspectives. The starting point 
is the same for all of us: a word is a small seed of ideas, imbued with the power of gener-
ating images, emotions and thoughts. The different proposals will be shaped by the way 
words are arranged. 

A possible arrangement would be based on the notion that words can be written and oral. 
Oral words have been said and listened to over millennia; sometimes ephemeral, they can 
be transformed by means of repetition. When words are repeated, new nuances emerge 
and change these words: a new accent, a new tone or pitch of voice, which will from then 
on be associated with the moment the word was uttered and the time it is remembered.

MIREIA FELIU AND JO MILNE
Te hablo [“I talk to you”] (2024-2025)
 
Mireia Feliu and Jo Milne investigate the agency of objects, especially of those once used 
by people who are no longer with us. Objects act as a trigger, speaking on behalf of and 
to our departed loved ones, weaving stories out of memories of the past and relationships 
connected with our present through everyday actions. The words of objects cannot always 
be decoded by means of the textual language we are familiar with. Sometimes their speech 
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consists of sounds emitted by the matter of the object itself as part of our everyday life; 
some other times, the object whispers to the other agents accompanying it; and there may 
be even times when silence itself is the speech.
Te hablo is a set of four pieces. Through objects associated with loved ones who have 
passed away, the works bring back memories of conversations with these persons.
Soy río. Cuidados de Bitlles [“I’m river. By the Riudebitlles River”] (MF, 2024) takes us to 
a repetitive act of cleaning and renewal. The scene takes place by the Riudebitlles River 
(Alt Penedès county, Catalonia), next to the Cal Xerta paper mill, the home of the artist’s 
mother. The sound of the dishes, the water, the wind and the reeds is reminiscent of a way 
of speaking that transcends time – like a mantra, it serves as a delicate reminder of the 
balance between remembering and letting go.

Mundos en la lupa de mi padre [“Worlds in my father’s magnifying glass”] (MF, 2025) is 
driven by a fascination I inherited from my father: a desire to be surprised, to find treasures 
in that which is most familiar to me. Today, when my children take the magnifying glass from 
my desk and discover deformed images through the lens, I see my father’s silent smile as 
he watches over them, enjoying the sound of their laughter.

De mano en manos [“From hand to hand”] (JM, 2025) reinterprets the knowledge transmit-
ted from grandmother to granddaughter through a handwritten recipe book. A music score, 
a song about the transmission of knowledge from hand to hand, in the material transforma-
tion of the kitchen. Preserving a memory of which no recording was made, the memory of a 
pair of hands and a place. Their essence is still there, in the handwritten words.

In Entremedio [“In between”] (JM, 2025), absence is the response to the presence of an 
object that speaks only when someone holds it up to the light. Now a flat shape, the image 
provides a record of its healing properties in what could almost be a scientific archive of 
sorts. Its luminous and liquid nature are suggested, and yet it is nothing more than a ghostly 
presence.

All in all, through the agency of objects, Te hablo proposes a series of dialogues with peo-
ple who are no longer alive. Their stories are told by means of actions, understood as open 
events, as ways of listening and speaking that are present in matter, in gestures, in sounds 
and in silence.

MARC ANGLÈS
Palabras  x Palabras [“Words x Words”] (2025)

Boxing is an unnatural act. Because everything in it is backwards.2

Like a boxing match, Palabras x Palabras involves trading blows (verbal, in this case). In 
the 1960s, LED lights were known as “mushrooms” due to their peculiar shape – a fact that 
generates a series of linguistic metaphors, a combat between electrical engineering and 
gardening. While in theory both disciplines are unrelated, in this project they become syn-
onymous with each other by means of words – leading to a technical knockout that, through 
the intangibility of voices and repetitions, pushes the limits of words, directly targeting their 

2  Eastwood, C., Haggis, P., Rosenberg, T., Ruddy, A. S. (producers) and Eastwood, C. (director). (2004). Million 
Dollar Baby [film]. Warner Bros. Pictures, Lakeshore Entertainment, Malpaso Productions, Ruddy/Morgan 
Productions, Epsilon Motion Pictures.

meaning and metalinguistic content. If a LED light is a mushroom, water is the electricity 
the plants feed on, electricity cables are roots, and I am an artist passing as an engineer 
and vice versa.

The subject of this work is the voice. The sounds emitted by vocal cords are turned into an 
interface, i.e. a meeting point between word and meaning, between hardware and software. 
This is the continuation of the research I started in the project Amanita digital, in which 
through the construction of a farm of digital or LED mushrooms I explored the symbiosis 
between technology, nature and art. In Paraules x Paraules I go one step further, without 
chips, cables or keys. For instance, the phonetic similarity between certain words allows me 
to transform the Catalan idiom “tocat del bolet”3 into “tocat del LED”, keeping the meaning 
of the phrase but placing it in a technological context and alluding to the obsession with 
screens in contemporary society. I seek to put these disciplines into words and, most im-
portantly, to break down the boundaries between them by mixing words, like in a crossword.
Finally, the mouth serves as a visual aid for the voice. In order to challenge beauty stand-
ards, however, the teeth shown here are not white, straight and perfectly aligned, but worn, 
crooked and broken, rejecting overly rigid disciplines and categories. Words, like teeth, are 
worn by daily use, but that’s also what makes them special, different, unique. A broken nose 
is better than a face with no personality – an ambiguous word is likewise preferable to an 
unambiguous but predictable one.

MONTSE CARREÑO AND RAQUEL MUÑOZ 
Cuerpos invisibles. Archivos desplazados [“Invisible bodies. Displaced archives”] 
(2024-2025)

Cuerpos invisibles. Archivos desplazados is an interdisciplinary research project on the 
historical construction of intertextuality through its visual imaginaries, considering intersex-
ual diversities as a critical tool that deconstructs or subverts the sexual patterns on which 
the binary system is founded. With the aim of reassessing the past from the perspective of 
the present, the body as a cultural construct is placed on a dissection table and examined 
with a focus on bodily variations, showing the contingency of medical, political and episte-
mological knowledge in different periods. The discourses included in this study framework, 
reflecting various perspectives of analysis, have problematised the biomedical, scientific or 
technological management of bodily, sexual and identity aspects, denying people the right 
to their own physical integrity and many times forcing them to adapt to restrictive anatomi-
cal-visual notions. 

Like the body, the world is based on language and control. These can be tools for totalitar-
ianism and oppression, but they also allow us to explore other anatomical, physiological, 
neurological, hormonal or chromosomic limits. Whereas linguistic markers of sex and gen-
der are applied to bodies, intersex corporealities give us a chance to look into other possi-
bilities offered by the language of the body. 

A body is a text constructed according to asymmetric power relations, and their effects are 
determined by one’s sexual organs. The history of humanity is an organic archive in which 
some codes become natural and others are removed. Norms are established and rewritten 
through operations involving the repetition of codes – sex reassignment – that are socially 
regarded as natural. 

3 Catalan idiom meaning that someone is crazy or deranged.
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Going beyond dichotomies, we pay attention to the new language-in-action models, where 
anatomies are fragments, words are tools for self-construction, bodies become a liminal 
space, and codes are rewritten by the new genitalia of the intersex system.

EUGÈNIA AGUSTÍ
Fonema_phraséme [“Phoneme_phraseme”] (2025)

Writing by hand has various beneficial effects, such as helping us better remember what we 
are learning. By this logic, rewriting, copying or tracing printed (thus, already written) words, 
or repeating them out loud, would have similar benefits. Words are linked to each other; writ-
ten words that are read out loud and listened to are perceived and heard as something new. 
That’s the reason why Boris Groys, rewriting Walter Benjamin in Going Public,4 refutes the 
idea that whenever a copy is generated, that copy is the same as all others: when placed in 
a new context, it will potentially feel new every time. And this makes me wonder whether a 
word can be the copy of an image.
 
In the ritual of writing by hand, our gaze turns inwards, supposedly looking for depth in a lin-
ear gesture, as new lines are written. Words are connected with the experience of drawing; 
here, words are extracted and shown. To look at them from a new perspective, I go from a 
previous digital procedure associated with the overload and simultaneity of information to 
another that takes us to a stage preceding the arrival of text.
 
Fonema_phraséme starts as a draft about the footnotes in an essay on phonemes and the 
meaning of commutation5 in philology. Drawn in blue, the colour that cannot be reproduced 
in reprography, the text intersects with self-corrections in red (the colour normally used to 
mark corrections. This could be described as a process whereby written corrections infil-
trate the ranks of drawn corrections, encouraging supporters of writing and supporters of 
drawing to change sides, as the draft invades the space initially assigned to the sketch and 
vice versa. The main body of the text and the footnotes are now a drawing.
 
The words have been drawn in Times New Roman font (200 points, in italics), presenting 
the act of writing as it is taking place and showing the natural flow of a conversation be-
tween the author of the written text and that of the drawn text. We follow the lines of written, 
read and drawn text, finally returning to the start point through the vibration of the words as 
they are inscribed on the paper and come into contact with it.

ELOI PUIG 
Triángulo olímpico (A-B-C) [“Olympic triangle (A-B-C)”] (2025)

Since 2010, I have explored the concept of text as a code, and how this is just another way 
of conveying an idea. The same idea is represented through different interrelated codes. 
During my research, I got into the world of computational genomics6 and the sequence 
alignment method employed for the detection of genetic mutations. My current line of work 
comprises the following elements: codes to reinterpret and rearrange images; the compar-
ison between scientific and literary texts; and the live reading of texts through a spelling 

4  Groys, B. Going Public. London: Sternberg Press, 2010.
5  commutation: substitution of certain linguistic items for others of the same class to determine the distinctive 
units of a language, whether phonological, morphological or semantic. Source: https://dlc.iec.cat [Translated 
from Catalan.]
6  http://www.bsc.es/life-sciences/computational-genomics 

system. Other relevant aspects include database visualisation as a discursive strategy and 
the development of collaborative teaching experiences that focus on groups of people (not 
just the individual), with a creative method in which questions and dialogue play a key role.
 
The relationship between translation and code is deep, as both concepts involve converting 
information from one system to another. Code is based on programming languages as a 
form of “translation” of instructions humans can understand to a format machine can pro-
cess. The balance between both ideas has been the subject of my latest projects, including 
Triángulo Olímpico.
 
The Olympic triangle is a traditional sailing course used in dinghy races. The course forms 
an equilateral triangle with a mark at each angle. The race starts at mark A, with an upwind 
leg from the starting line to mark B (gybe mark), followed by a reaching leg between marks 
B and C, yet another reaching leg to mark A, an upwind leg to mark B, a downwind leg back 
to A, and finally a third upwind leg to the finishing line at mark B.

This sailing course is the source of inspiration for a dialogue based on the sequence A-B-
C-A-B-A-B, with six legs (three upwind legs, two reaching legs and one downwind leg) and 
interpreted through a chain of three types of translators.
The A-B leg (upwind) is represented by the codification of images of breakwaters under 
different weather conditions. Software used to modify the image: Roloc.
The B-C leg (reach) codifies two sets of contrasting images: images of sailing boats during 
a race, and images showing the position of the sun relative to the horizon line of the sea. 
Software used to modify the image: Simagment.
The C-A leg (reach) codifies two sets of contrasting images: images showing the position 
of the sun relative to the horizon line of the sea, and images of breakwaters under different 
weather conditions. Software used to modify the image: Simagment.
The A-B leg (upwind) codifies images of boats sailing an Olympic triangle course in a race. 
Software used to modify the image: Roloc.
The B-A leg (downwind) is the comparison of two texts: on the one hand, the rules of a sail-
ing boat; on the other, a poetic text about swell waves. Software used to modify the image: 
Alignment.
The A-B leg (upwind) codifies images of boats sailing an Olympic triangle course in a race. 
Software used to modify the image: Roloc.

BODY GROUP:

Throughout history, the human body and art have been inextricably tied to each other. This 
multifaceted relationship is particularly relevant to the exploration of identities, as the body 
is the point of reference, the basis for the personal, cultural and political ideas of every so-
ciety. In other words, the body has been both the object of representation and the artistic 
means of expression. 

In the visual arts, the body is both the vehicle for the transmission of profound intimate and 
emotional experiences and a space for resistance and disagreement, shedding light on 
personal and collective demands. Moreover, the current digital environment offers new pos-
sibilities for representation and creation concerning bodies and identities, bringing about 
major changes (for instance, with regard to the use of resources, representation or artistic 

https://dlc.iec.cat
https://dlc.iec.cat
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practices). The democratisation of digital images has led to a shift in the social perception 
of what the body can show and communicate. 

The members of the Body group examine these issues from multiple perspectives, in a 
dialogue between their different proposals. More specifically, their works address concepts 
such as the filmic body, the skin as an interface, the verisimilitude of AI-generated bodies, 
the body as an archive, the performativity of bodies, the isolation of the body during the 
pandemic, the way violence against women’s bodies is represented in the media, and the 
subversion of dissident bodies that challenge traditional notions of gender and sexuality. 
We study the body through various forms of artistic expression, inviting everyone to look 
at the world around us – but also our inner world – with new eyes, to reflect on who we are 
and how we interact with ourselves and others.

ALBERT ALCOZ
Cuerpo fílmico: lesión ocular [“Film Body: Eye Injury”] (2025) 

Cuerpo fílmico: lesión ocular disassembles and manipulates the photochemical surface of 
a 16 mm film titled Safety Gear: Eye and Face Protection, which explains how to prevent 
eye injuries in the workplace. Warning management and workers of potential physical haz-
ards under specific circumstances is the raison d’être of this industrial film, an ephemeral, 
copyright-free film that at times looks like a catalogue of glasses. Originally 10 minutes long, 
the film has been re-edited and shortened, being aesthetically reminiscent of a flicker film. 
The work highlights the harmful effects of a filmic body that, addressing the fragile nature 
of eyesight, can cause migraine.

This appropriation piece has undergone several alterations, both in the 16 mm film itself 
and in its photochemical emulsion. On the one hand, the film host – Martin Kove, known 
for playing the villain in The Karate Kid (John G. Avildsen, 1984) – has been completely 
removed from the new version, although his voice is still heard intermittently. The original 
film was edited using a splicer, eliminating fragments that were mostly intended as ads. The 
emulsified surface has been altered too, as numerous frames were erased due to the use 
of bleach. The corrosiveness of this cleaning product allowed me to disinfect and decolour 
much of the original material. As a result, transparency and dirt marks are two crucial ele-
ments in the film. 

The soundtrack accompanying the images has also been modified. These short audio ex-
cerpts have been taken from the optical sound strip of the 16 mm film that could be pre-
served after cleaning. The sound of those few frames is choppy, making it impossible to 
understand what they say. The voice becomes an indecipherable sound intervention that 
sometimes wishes to reveal its meaning. Viewing and listening to Cuerpo fílmico: lesión 
ocular does feel awkward, annoying. Optical perception requires patience, sound percep-
tion requires attention – but closing our eyes and covering our ears is almost an instinctive 
response to the aesthetic experience proposed here. In a certain way, the film plays with 
equivalent elements, mutilating images and sounds to alter, even if momentarily, the eye-
sight and hearing of the viewer.

LAURA BAIGORRI
Farewells to Artists: An ethical trilogy (2025)

These small films were created in the 1950s as farewell letters by three artists from different 
backgrounds at key moments in their lives, right before making a choice from which there 
was no turning back.

The first (1956) is a film by middle-aged Hungarian painter Janos Lavin. Exiled in London, 
he was deeply involved in his country’s turbulent political scene and decided to disappear 
without a trace days after his first major exhibition. The second (1952) was made by elderly 
painter Masuji Ono, who had produced propaganda works for the Japanese regime but 
fell into disrepute following the country’s defeat in the Second World War; Ono shares his 
thoughts before his memory is completely ravaged by Alzheimer’s disease. The third piece 
(1960) was created by Nat Tate, a young abstract expressionist artist, born in the US, who 
committed suicide after burning all his paintings and filming his farewell.

All three are fictitious characters from novels: respectively, from John Berger’s 1958 A Paint-
er of Our Time (Janos Lavin), Kazuo Ishiguro’s 1986 An Artist of the Floating World (Masuji 
Ono) and William Boyd’s 1998 Nat Tate: An American Artist (Nat Tate). 

In my fully AI-generated project, I have employed AI tools for two apparently contradictory 
purposes: to create fake content (which is what AI is normally used for) and, at the same 
time, call into question the ethical, political and social commitment in art. In the epilogue I 
present the original AI-generated videos, which I later edited to give them an older look and 
conceal their origin. In other words, the epilogue reveals that both the characters and the 
images are fictitious.

The three films explore notions of ethical commitment, with their respective protagonists 
questioning the social and political role of artists in the world and their own contribution to 
art. Highly critical of their actions, they end up making radical choices that lead to different 
forms of death, such as disappearing, falling into obscurity or putting an end to their own life.

This is also a farewell piece to a way of conceiving art and life.
Technical team: United Unknown.
AI tools used: Gemini, Flux, Mystic, ElevenLabs, HeyGen, Runway, Kling and After Effects.
Selected for the +RAIN Film Festival 2025 of Cinema and Artificial Intelligence in Barcelona, 
Narrating the Future. Film and New Media Festival 2025 in Bogotá (Colombia), BAIFF Bu-
rano Artificial Intelligence Film Festival 2025 in Venice (Italy), FACTO 12 Exhibition (2025) 
MACT in Santa Maria (Brazil), Open Panoramic Exhibition 2025 in Granollers.

JOANA BURD 
La Sonora [“The sonorous one”] (2021-2024)

La Sonora is a haptic sculpture, a sensory experience with a focus on vibration, contact and 
proximity. The title is in the feminine form (sonora, or sonoro in the masculine, is a Spanish 
adjective meaning “sonorous”), which is the result of a political and poetic choice: sound is 
regarded not as a technical feature, but as a living, sensitive entity, with memory, body and 
agency. La Sonora is feminine because it vibrates, listens to and cares for others; because, 

https://unitedunknown.com/
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like many of the works in this project, it is part of a genealogy of technological creation root-
ed in a specific place, exploring affections and the corporeal dimension of sound.

Designed as a hybrid organism, La Sonora reacts to heat, movement and visitors. Through 
integrated sensors and an automation system, it triggers a series of responses in the form 
of deep frequencies, voice fragments and layers of sounds. When touched, the piece emits 
vibrations that resound directly in the viewer’s body, generating an intimate and tactile re-
lationship with sound.

Made from recycled electronic components collected from the streets of Barcelona, the 
sculpture is a large-format resin copy. This material was chosen for political and aesthetic 
reasons: I wanted to reuse discarded technologies, extend their useful life and give them a 
new meaning as living, vibrating matter.

La Sonora examines the aesthetics of vibration, using touch as an expanded form of in-
teraction. With an automated circuit, the work triggers memories of sounds and voice frag-
ments that become intertwined with personal data codified as rhythms. This corporeal man-
ifestation of sound gives rise to an intimate cartography in which time is perceived as a 
shared pulse and the act of listening also becomes corporeal in nature. In collaboration with 
artist Ana Uroz, this corporeal dimension is transformed into a vibrating portrait of bodies, 
technologies and affections.

What I seek with La Sonora is not representation, but provocation. The work is activated by 
others and through others, turning the viewer’s body into a surface where sounds are gen-
erated. Its power lies in its blend of the technological and the sensory world: every vibration 
is a gesture; every frequency, a potential encounter.

ELENA FRAJ AND M. A. RAMOS
Tableaux vivants (2025) 

Tableaux vivants appeared in 19th century France, conceived as a bourgeois pastime to 
entertain guests at balls and soirées, in which groups of actors or models enacted a scene, 
generally from a painting, as faithfully as possible. With time, it became an art form that 
combined elements of theatre and the visual arts (such as costumes, props, sets or light-
ing) to create scenes where participants had to stay completely still. The technique was lat-
er employed in other disciplines, like cinema, gradually shifting from a form of entertainment 
to a tool allowing artists to reflect on the limits of the representation of reality.

For this project, I have staged a series of tableaux vivants to recreate popular press photo-
graphs, in principle of low artistic quality. Published in Interviú magazine, the photographs 
were taken from articles about women who had been attacked by men and ended up killing 
their attacker – women who therefore subvert gender rules and problematise the notion of 
femininity. 

The installation consists of four videos that are projected simultaneously – two pieces of 
fiction and a series of graphic materials that originally appeared in articles about crimes. 
The fictional construction of the scenes calls into question the normalisation of discourses 
about women, their focus on whether victims were good or bad; our work is concerned with 
those who do not fit the “good victim” mould. 

We represent that duality through the spatial arrangement of the screens. One of them 
shows how the media shapes the notion of what constitutes a “good victim-killer”, on the 
other we see images of the “bad victim-killer”. Two juxtaposed narratives that, while appar-
ently contradictory, are actually rooted in the same paradigm. As the original photograph is 
displayed on one of the screens, its recreation is projected onto the other; both images con-
verge when they are most similar to each other, after which the camera pans out to reveal 
the technical equipment used in staging the scene. Both videos have the same narrative 
structure, sound, and even lead actress.

The archival texts and images were obtained through the Mala víctima [“Bad victim”] 
Grant Programme for Visual Arts Research (Catalan Government, 2024) and the project 
“Visualidades discursivas de las respuestas a las violencias de género a los medios de 
comunicación del estado español” [“Visual discourses on the responses to gender-based 
violence in the Spanish media”] (UB, 2023).

EKI IRUSTA
Dispositivo PEC [“Up Your Ass device”] (2025)

Dispositivo PEC (Spanish acronym for “por el culo”, meaning “up one’s ass”) is conceived as 
a critical and speculative artifact that, questions the norms, taboos and relational patterns 
of the cis-gay body in a gay bathhouse, where it immerses itself in contemporary gay sub-
culture in Barcelona, through different events in the gay sauna as a common space, as a 
stage from which to rethink collective imaginaries and situated practices.

The piece measures 150 x 200 x 40 cm and consists of a stainless-steel structure and a 
system of railway clips recovered from the Gay Paradise of Cala de l’home mort, which hold 
the extensions in place. Five buttons connected to five shower extensions emerge from the 
structure, topped with perforated plugs. Each button activates a specific function which, 
together, configure a 1-minute and 40-second “express sauna” designed as a sequence of 
sensory stimuli that invites the viewer to experience aesthetics from a pluralistic perspec-
tive, without hierarchies of perception.

The experiential journey through the tampons includes: emulation of a water-based pre-
paratory anal douche, a volatile and expansive breath, haptic stimulation through vibration, 
sound immersion in the sauna atmosphere, and UV light that reveals traces and trails. This 
circuit functions as a staging of an alienated simulation of a sauna session: a common prac-
tice that is widespread but occult, generally individualized and subject to symbolic control, 
which sometimes overflows and resembles a hidden camera.

Turning this private gesture into a shared and accessible experience proposes a new rela-
tional imaginary. Interactive activation by the audience generates a collective choreography 
in which bodies are situated in this common space, questioning hygienist, normative, and 
sensory logic. Thus, the piece challenges constructions for pleasure,
tensioning the sterilization of desire against the possibility of an expanded and speculative 
eroticism.

Dispositivo PEC operates as a strategy of visibility and disruption, an act of overflowing 
the symbolic and material limits in a context where the performativity of pleasure remains 
inscribed in codes of asepsis and control.
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DIEGO MARCHANTE
Archiva QU(IA)R [“QU(AI)R archive”] (2025)

Archiva QU(IA)R is a video installation that explores documents about feminist and queer 
archives in Spain, using generative AI tools to create images. Dissident archives have tradi-
tionally been non-existent, erased or made invisible – this work focuses on how new AI tools 
can be used for historical reparation through the generation of still and moving images. 

My research builds on Archivo T. Un archivo político-artístico transfeminista y queer [“T ar-
chive. A political-artistic, transfeminist and queer archive”], an online interactive project that 
combines the content of a research study, archives employed as ontological tools and the 
bodies that implement these technological practices. A counter-historical archive is based 
not on objectual culture and the logic of material memory models, but on virtual information 
and a more flexible, unstable rationality, with no linear order or hierarchical system. This 
knowledge has been produced in non-academic settings through casual chatter, or what 
Michel de Certeau termed “arts of doing”, in reference to resistant, clandestine, informal and 
historically continued practices of production and consumption of culture and knowledge, 
at the margins of dominant culture.

Through strategies employed in the creation of works of fiction and historical archival doc-
uments, we will bring to life the gender- and sexuality-dissident bodies that have been the 
protagonists of this story of social, political, identity and artistic transformation. At the same 
time, we will subvert the gender biases associated with this new technology: the way its al-
gorithms work requires further examination, and its models have been trained using histori-
cal data that reflects the values of the cisheteropatriarchal system in place. Inspired by José 
Esteban Muñoz’s Utopía queer [“Queer utopia”], Archivo QU(IA)R delves into the possibility 
of a queer timeline to shed light on forgotten pasts and imminent futures, rejecting habits of 
presence. Maybe a “singular-plural queer being” exists. If we search the archives, we might 
be able to find multiple ways of belonging, based on our differences.

MIREIA PLANS 
Un aislamiento casi imposible [“An almost impossible isolation”] (2024) 

During the pandemic we were confined to our homes, in a situation that left us more vulner-
able than ever. The new world we were supposed to build has not arrived, and this period 
of uncertainty has given rise to a subtle violence, present in small imperceptible gestures. 
Many of us felt the pang of an invisible, persistent pain that, although silent, has not aban-
doned us ever since. It is as if those days had never existed, but they generated a state of 
constant alert that led me to keep a visual diary: a space to remember the psychosocial 
malaise we experienced back then.

Un aislamiento casi imposible (2024) is a photobook containing collages, press cuttings 
and documentary images that I collected throughout the COVID-19 pandemic as a personal 
diary. The work, in three volumes, offers an intimate view of those distressing moments we 
lived through collectively. The photobook, thus, provides a visual account of the recent past, 
all the while serving as a reminder of a fragility that still lingers to this day.
Five years ago, on 30 January 2020, the WHO declared an international public health emer-
gency due to the SARS-CoV-2 coronavirus; the alert was lifted on 5 May 2023. The pho-
tobook follows a timeline between late winter 2020 (when the state of alarm and the total 
lockdown were implemented in Spain) and winter 2022 (the start of the “new normal”).

Un aislamiento casi imposible is not just a subjective vision of my lived experience during 
the successive waves of the pandemic in Barcelona; it also incorporates elements of our 
collective experience, such as the anonymity of death, the uncertainty over what was truly 
happening, the silenced drama of those living in stigmatised contexts, the instructions to 
protect ourselves from an unknown virus, or our determination to stay positive in the face of 
a devastating situation. These aspects act as a guiding thread for a piece about experienc-
es that have left an indelible mark on our memory, becoming the pretext for a present time 
in which none of the changes we had hoped would take place have materialised.
 
ANA URROZ-OSÉS
La piel como interfaz [“The skin as an interface”] (2025) 

A photographic essay on the skin and memory. The skin is observed and felt as the ex-
pression of interpersonal affections. Memory is recognised as a driving force in building 
our identity. The work takes us on a journey to reconnect with our skin, understood as an 
interface in human relations (h2h, human-to-human), at a time of accelerated development 
of human-machine relations. In response to the electronic ubiquity and the study of digital 
technology and its various interfaces for human-machine interaction. The images highlight 
the role of the skin as the best interface for human-human relationships.

The photographic image acts as a synaesthetic anchor, as an artifact that contains our 
sensory memory. This memory is rooted in the things that were once there, assimilated with 
the smell of Proust’s madeleine. These are domestic photographs, kept so as to preserve 
memory (“oblivion is full of memory”, according to Benedetti), to retain a fragment of our 
lived experience and not to forget what we feel through the skin. The photographs capture 
the artist’s emotional bond with her son during his first year of life and with her father in his 
final year, serving as a vehicle for remembrance and tactile memory.

A newborn child is a defenceless being, without memory, who triggers in their mother an 
immediate, almost animalistic sense of acceptance. A baby needs an adult, fundamentally 
their mother, for protection and nourishment, to keep them warm and give them a place to 
rest. Love and social contact. These are essential factors for the child to grow up healthy 
and safe, as they embark on the unexplored path of life with their mother’s guidance. The 
sparkle in the mother’s eyes acquires its full meaning when her child responds to it.

The artist’s father is slowly withering away, lost in the depths of memory, barely able to rec-
ognise his daughter. And when he does, he is aware of where he is, far from home, away 
from his safe place, apart from his loved ones; aware, in those brief moments, that the end 
is near. He also needs his daughter’s hand, her affection and guidance, as he is about to 
set out on a last journey to unknown and unexplored lands.

The images of this project engage in dialogue with Joana Burd’s La Sonora, also on display 
at this exhibition. A work that appeals to our senses through technology, drawing on the 
artist’s life to create an intimate and sensory cartography.
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SPACE GROUP:

The works included in this section address the concept of “space” from various perspec-
tives. Every piece invites the viewer to examine this notion not just as a physical, but also as 
a social, political and emotional place, intangible in nature. “Space” here provides a guiding 
thread for a critical reflection on how our social experiences and relationships are shaped 
and altered by different environments (whether these are physical, urban or symbolic en-
vironments, or even the environments of power), encouraging the viewer to question the 
dynamics that define and transform these spaces.

Incorporaciones y paisaje sonoro de un castillo [“Embodiments and sonic landscape of a 
castle”] consists of several pieces by Antònia del Río that explore the connections between 
corporeal memory and the voice. The works are part of the project Tener el castillo en la 
cabeza, llevar el castillo en el cuerpo [“Having the castle in the head, carrying the castle in 
the body”] (2018-2024), about a castle in the Balearic town of Alaró. The artist has gathered 
accounts from the local community to reconstruct the castle – a space that was invisible 
and unknown to her – through narratives and gestures. The project reveals that female voic-
es have been largely overlooked in historical narratives (Seguir la voz autorizada [“Follow 
the voice of authority”]) and how childhood experiences can become a narrative tool (Cor-
poreizar un castillo [“Embodying a castle”]). The pieces, which also include Paisaje sonoro 
del castillo de Alaró [“Sonic landscape of Alaró castle”], make us rethink the construction of 
collective memory and reconsider the ways knowledge is transmitted and the role of tradi-
tion and narrative agency in culture.

Laia Moretó’s work addresses topics such as spaces of oppression, forgotten spaces, gen-
der-related problems, animal discrimination or the boundaries between the natural and 
artificial world. Her sculptural installations reflect her personal views on a variety of social 
and political issues, incorporating everyday objects to convey these ideas. 

Eva Marín presents The world we live in, a participatory installation about women’s inse-
curity in public space that looks at feminist self-defence workshops today and their origins 
in the suffragette movement. The work, which includes drawings, tatamis, a historical book 
and audio files, reinterprets a martial arts gym as a space of collective resistance. Taking 
inspiration from Edith Garrud and Emily Diana Watts, the pioneering feminists who first pro-
moted jiu-jitsu as a tool for empowerment, the piece acts as a bridge between self-defence 
practices in the 19th century and contemporary feminist workshops, arguing that these 
remain valid strategies for women to protect themselves from gender-based violence.

The “Idensitat” collective, whose members are Ramon Parramon, Gaspar Maza and Az-
ucena López, examine urban spaces affected by dynamics such as property speculation, 
mass tourism, gentrification, failed strategic planning policies, city branding and, in general, 
the commodification of urban life. They investigate the impact these phenomena have on 
contemporary cities, revealing existing tensions and contradictions in urban environments. 

ANTÒNIA DEL RÍO
Incorporaciones y paisaje sonoro de un castillo [“Embodiments and sonic land-
scape of a castle”] 2022-2025 

  Incorporaciones y paisaje sonoro de un castillo comprises several pieces about the rela-
tionships between corporeal memory and the voice, with the imaginary reconstruction of 

Alaró castle as the primary objective. The works are included in the project Tener el castillo 
en la cabeza, llevar el castillo en el cuerpo (2018-2024), where Antònia del Río taps into 
the experiences and knowledge of the local community to discover a space unknown to her. 

There is a clear link between Seguir la voz autorizada (2018/2025) and one of the key 
lines of research of the project. In this piece, the artist interviews adult men and wom-
en from Alaró and, through their recommendations, shows how women’s voices are 
often ignored in the collective narrative about the castle. This aspect stresses the rele-
vance of gender dynamics and the role of voices in the construction of shared memory. 

Paisaje sonoro del castillo de Alaró (2022) is a postcard combining visual and sound 
elements. It includes a pictogram that represents the mountains in the Alaró area 
and a QR code to listen to a collage of voices that guide us to the castle; the oral de-
scriptions give shape to the mental image of a place that is not physically shown. This 
interaction makes us reflect on narratives and their autonomy as spaces of fiction. 

On the other hand, Corporeizar un castillo (2022) is a video in which children from Alaró’s 
Pere Rosselló Oliver School give directions to the fortress, gesticulating to describe the 
route and the buildings. The sound has been removed to focus on the residual body lan-
guage, i.e. the spontaneous movements that help us communicate ideas. By means of their 
actions, the children embody and give material form to the castle: they show the way with 
their hands. To the right, to the left, a winding road, a wall, a tower, an esplanade – it is as 
if gestures were enough to make us understand. With their feet, they walk without actually 
moving… and yet, somehow, we have reached the castle without even noticing.

The project does not just allow us to imagine a space, whether through the voices of the 
adults or the gestures of the children – it also highlights that grown-ups are responsible for 
the transmission of knowledge to the next generations. It raises questions about tradition, 
learning, subversion and agency, focusing on how cultural narratives are transmitted and 
reinterpreted.

IDENSITAT (RAMON PARRAMON, GASPAR MAZA AND AZUCENA LÓPEZ) 
Espacios Zombi / Geoturismos [“Zombie Spaces / Geotourism”] 2017-2025

A zombie space is defined by fragments of ideas that never materialised fully. It is a place 
that remains in a state of dislocation, despite multiple attempts at articulating it consistently. 
In it, various life forms are rearranged in a context of historical and territorial disconnection, 
influenced by speculation, public policies shaped by private interests and the replication of 
inappropriate models. These spaces reflect urban landscapes disfigured by objectives and 
interests that have nothing to do with the inherent dynamics of said landscapes.

A space becomes zombified when its resources are intensively exploited and its use is 
deregulated. Factors such as real estate speculation, economic deregulation, opaque de-
cision-making and the systematic extraction of resources contribute to this phenomenon. 
Mass tourism also plays a key role, leading to a voracious consumption of space that turns 
it into a fictional construct, where everything is dysfunctional and temporary. Previous uses 
of that space are replaced by activities exclusively aimed at generating more and more 
profits for the tourism industry, transforming cities in ways that disrupt local balances.
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The project is an installation consisting of several elements. One of them is a glossary of 
zombie spaces, a list of concepts describing actions, phenomena and circumstances that 
lead to the zombification of spaces. The glossary highlights the link between mass tourism 
and the decomposition of urban environments, adding icons to indicate the seasonal or 
temporary nature of the concepts included.

The glossary, which is global in scope, is accompanied by a series of images captured in 
Palma de Mallorca, Barcelona and Alicante, clear examples of the zombification of space. 
These images are displayed via a virtual device containing photographs of specific spaces, 
emphasising elements related to the icons of the glossary. In every image, the factors that 
drive the zombification process become evident to various degrees and at different points 
in time.

The installation shows the contrast between the lethargic state of these spaces in out-of-
season periods – when they are marginalised or waiting for a new function to be assigned 
to them – and how massively crowded they get at other times of the year. This demonstrates 
the cyclical and contradictory nature of zombie spaces, always oscillating between aban-
donment and hyperactivity, between obsolescence and overexploitation.

EVA MARÍN
The world we live in (2025)

The world we live in is a participatory installation concerned with women’s insecurity in 
public space and the re-emergence of self-defence as an empowerment strategy in the 
face of gender-based violence. The work encourages dialogue between past and present, 
highlighting the connection between yesterday’s and today’s feminist struggles and the 
need to generate spaces of resistance and self-protection.

The piece takes its title from an article published in the early 20th century by pioneering 
suffragette activist Edith Garrud, one of the first to propose jiu-jitsu as a self-defence tool for 
women. In her article, Garrud argued that receiving martial arts training was key to balanc-
ing the forces between men and women, especially in a context of systematic violence and 
repression. The work explores the relationship between the martial arts courses for English 
suffragettes in the early 20th century and current feminist self-defence workshops, which 
remain spaces for training, support and collective resistance.

The installation combines several elements to create a space that reinterprets a martial arts 
gym. In the first place, a large charcoal illustration on wooden panels reproduces a page 
from a 1906 London newspaper. The women shown in the picture, apparently assembled 
for a drawing lesson, are actually receiving clandestine jiu-jitsu lessons. The second ele-
ment is a tatami platform where visitors can perform some of the self-defence techniques 
described in Emily Diana Watts’ The Fine Art of Jujutsu, also published in 1906. Finally, the 
wireless headsets included in the installation allow us to listen to a series of audio files. 
These contain accounts from women currently taking part in feminist self-defence work-
shops, who share their experiences and motivations to learn jiu-jitsu. Their voices build a 
bridge between the past and the present, reminding us that the fight for women’s safety and 
autonomy is still urgent and necessary nowadays.

LAIA MORETO & SARA S. 
Fragmentación y Liberación: Le Ciel [“Fragmentation and Liberation: Le Ciel”] (2023)

Le Ciel is an artistic installation about the limits of perception and the material aspects of 
imprisonment. It represents a grave of a photograph of the sky, taken from inside a jail. The 
photograph is buried in a plaster wall; as cracks appear in the wall, we get glimpses of the 
hidden image – and we can then gradually release the image from its prison.
 
Conceived as a co-creative experience between two artists, the project offers a structural 
critique of prison architecture. Fragmented by bars, walled yards and claustrophobic corri-
dors, Le Ciel becomes an elusive image we cannot reach: a metaphor for the promise of 
freedom within a prison. The piece shows that access to the sky – something that is nor-
mally available to anyone – is restricted in prisons: inmates can only see it partially due to 
the architectural structures in place.
 
Beyond its material dimension, Le Ciel is intended as a strategy for de-hierarchisation be-
tween prisoners and free individuals. Through the co-creation process proposed by the 
artists, the work challenges the dichotomy between those who are confined and those who 
are not, in an exercise in shared agency. In sculptural and performative terms, the installa-
tion is designed in such a way that the viewer does not merely discover the image: in order 
for the image to be set free, the viewer’s participation is crucial. Likewise, the fragility of 
the plaster wall serves as an allegory for the vulnerability of the penitentiary system and its 
structural conditions.
 
The cracks in the plaster wall allude to how prison buildings deteriorate with time, but also 
symbolise the fact that power structures can be undermined. As the hidden image is re-
vealed, the installation makes us reflect on the opacity of the prison system and the need 
for new representation strategies.
 
From a conceptual perspective, Le Ciel engages in dialogue with traditions of processual 
and relational art, in which the aesthetic experience unfolds over time and is activated by 
the public’s interaction. In other words, the project does not just present an image of impris-
onment, but involves those who experience it in the construction of its meaning – and, in so 
doing, reinforces the role of art as a space of resistance and transformation.
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