- taller absent

Les manifestacions del taller artistic en les obres d'art
des del camp de l'absencia

Daniel Chust Peters



- taller absent






Tesi doctoral

El taller absent.
Les manifestacions del taller artistic en les obres d'art
des del camp de l'abséncia

Autor: Daniel Chust Peters

Director i tutor academic: Jaume Barrera Fusté

Programa d’estudis de doctorat en Didactica de U'Educacio Fisica,
les Arts Visuals, de la Musica i de la Veu

Departament de Didactica de UExpressio Musical, Plastica i Corporal

Universitat Autonoma de Barcelona (UAB) 2015



AGRAIMENTS

Isabel Banal
Anna Casals
Antonio Cobo
Albert Corbeto
Nina Chust
Cecilia Gassull
Montse Ibanez
Anna Lopez
Alex Mitrani
Mar Moron
Maribel Nadal Jové
Katie Pain
Gemma Paris
Francisco Salas
Rosana Wolfson

Atots els alumnes de l'assignatura Investigacié de tendencies,
Escola Massana Centre d'Art i Disseny (2011-2012) pels treballs
de recerca sobre “L'espai de treball”.

Atots els alumnes que varen participar al workshop LAtelier absent
a l'Ecole Nationale Supérieure d'Art (ENSA] Limoges (2012-2013).

Imatge coberta: Richard Long (1983],
Brushed Path a line in Nepal. A 21 day footpath walk.



Resum

Des de lany 1990 fins ara, m'he dedicat a la meva
carrera artistica professional, determinada a pre-
sentar en public la produccié d'obres que repre-
senten el taller on treballo. Paral-lelament, des
de fa més de dotze anys, he impartit classes com
a professor d'art I, en concret, m'he especialitzat
en ensenyar a desenvolupar projectes artistics, a
fi que lalumne assoleixi els recursos tecnics i con-
ceptuals necessaris per formalitzar una proposta.

Tant una experiencia com l'altra sempre han estat
acompanyades de la lectura d'obres i d'escrits so-
bre art. Al llarg d'aquestes lectures i interpretaci-
ons he observat que hi ha un grup d'obres que el
taller artistic esta representat de manera literal,
pero quins tipus de tallers representen?, quins sén
els trets que defineix un taller artistic?, hi ha molts
tipus I moltes maneres de representar-los, tanma-
teix tots es generen en el moment que l'artista pro-
dueix l'obra? Si és aixi, hi ha unvincle profund entre
el taller artistic i la produccié de lobra, aleshores
pot ser que en totes les obres hi ha alguna referen-
cia al taller artistic, per minima que sigui, pero que
no es manifesta en els primers nivells d'interpre-
tacié?

Les dues experiencies professionals han anat de-
finint un interes per un tema cabdal que ara s'ha
convertit en tesi: el taller artistic representat en
les obres d’art. Per tant, aquesta tesi doctoral s'ha
desenvolupat des de la meva experiéncia vivencial
dedicada a la produccid artistica i docent de lart.

Per abordar la problematica de les representacions
del taller artistic i de les seves interpretacions en
les obres d'art, he recorregut a metodes especifics
propis de les ciencies socials i de les humanitats,
per tant, la recerca esta emmarcada des d'un pro-
cés d'investigacio qualitativa.

Durant el procés d'investigacié s'ha anat fixant
progressivament la hipotesi seglient: en tota obra
d’art hi ha alguna referéncia al taller artistic, i es
manifesta des del “camp de la preséncia” o des
del “camp de l'abséncia”.

Abstract

Since 1990 | have devoted myself to my professional
career as an artist, with the objective of exhibiting the
production of work that represents the studio where
I work. At the same time, for more than twelve ye-
ars, | have worked as an art teacher. In particular, |
have specialized in teaching students how to develop
artistic projects, enabling them to achieve the tech-
nical and conceptual skills necessary to formalize a
proposal.

Both experiences have always been accompanied by
the reading about works of art and writings on art.
During these readings and interpretations, | have ob-
served that there is a group of works in which the ar-
tistic studio is represented in a literal way. However,
what kind of studios do these works represent? What
are the characteristics that define an artistic studio?
There are many types and many ways to represent
them. Nevertheless, are these characteristics ge-
nerated in the moment that the artist produces the
work? If this is the case, the artist’s studio and the
production of the work are closely bound together.
Could it not follow, therefore, that in all works there
is some reference to the artistic studio, minimal as it
may be, which is not manifest in the initial stages of
interpretation?

Over time both professional experiences have come
to define an interest in one principal theme, which
has become my thesis; the representation of the ar-
tistic studio in works of art. As a result, this doctoral
thesis has developed from both my experience as an
artistand as a teacher.

To address the problem of the artistic studio’s repre-
sentation and its interpretation in works of art, | have
drawn on specific methods from the fields of social
sciences and humanities. The study is therefore fra-
med within a process of qualitative research.

During the research process, the following hypot-
hesis has progressively become the focus: In every
work of art, there is some reference to the artistic
studio, and it manifests itself in the “field of presen-
ce” orin the “field of absence”.



Amb la intencié de demostrar i verificar la hipotesi,
he hagutd'aclarir algunes terminologies fixades en
dos objectius de caracter teoric i un de metodolo-
gic: definir el taller artistic; explicar el concepte de
la manifestacid en el context propi d'aquesta recer-
ca, concretament el concepte de la manifestacio
del taller artistic en lobra d'art des del “camp de
la preséncia” i des del “camp de labsencia”; i per
ultim, el que pertany a la metodologia, he dissenyat
un model d'instrument d'analisi per interpretar
unes obres d'art, per mostrar si es manifesta o no
el referent taller artistic.

Per complir els dos objectius de caracter teoric, he
aplicat una epistemologia del text, entenent l'obra
d'art com un text (Beuchot, 2002, p. 36) interpretat
sempre des de la temporalitat de linterpret’, iho he
argumentat des de les tres perspectives teoriques
seglents que es complementen: per una banda, la
semiologia de Ferdinand de Saussure | dels seus
sequidors de 'Escola de Praga, d'Umberto Eco i del
postestructuralisme de Roland Barthes; per una
altra banda, 'hermenéutica des del pensament de
Hans-Georg Gadamer; i per ultim, la fenomenolo-
gia transcendental d'Edmund Husserl.

La tesi doctoral finalitza amb l'aplicacié d'una “fit-
xa practica” del model d'instrument d'analisi per
interpretar una selecci6 d'obres d'art, i demostrar
i verificar si es manifesta el referent taller artistic.

1 La teoria interpretativa de La fusidn de los horizontes y su aplicacion
de Hans-Georg Gadamer (Grondin, 2005).

In order to demonstrate and verify the hypothesis
with regard to two objectives of a technical character
and one of methodology, | have had to clarify some
fixed terminology. It has been necessary to define the
artistic studio, explain the concept of the manifesta-
tion in the context of this research, in particular, the
concept of the artistic studio’s manifestation in the
work of art in the “field of presence” and “the field of
absence”. Finally, regarding the methodology, | have
designed a model analysis tool to interpret some
works of art in order to show the manifestation or
absence of the artistic studio in question.

In order to meet the two objectives of a theoretical
character, | have applied an epistemology of the text,
understanding the work of art as a text (Beuchot,
2002, p. 36), always interpreted from the tempora-
lity of the interpreter’. | have defended it from the
following three complementary theoretical perspec-
tives. On the one hand, from Ferdinand de Saussure’s
semiology and that of his followers from the Prague
School, and from Umberto Eco and the post-struc-
turalist perspective of Roland Barthes. On the other
hand, from the hermeneutics of Hans-Georg Gada-
mer, and finally Edmund Husserl's transcendental
phenomenology.

The thesis concludes with the application of a fact
sheet which shows the model analysis tool used to
interpret a selection of art Works, the purpose of
which is to show and verify if the artistic studio in
question is manifest in the work of art.

1 The interpretative theory of The Fusion of Horizons and its
application by Hans-Georg Gadamer [Grondin, 2005).
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1. Introduccio

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1. Introduccio

Una obra d'art sempre s’elabora en un taller
artistic.
Aclariment del titol El taller absent.

1.1. Antecedents a la recerca

Remarco la importancia de la meva mateixa

experiencia vivencial.

Hi ha tres experiencies singulars que m’han

dut a desenvolupar la present recerca:

- La meva experiencia com a artista.

- La meva experiencia com a docent en larea
de lart.

- La meva experiencia com a lector i interpret
d'obres d'art i de la literatura escrita per
artistes i teorics.

1.2. Punt de partida de la recerca

Converteixo en tesi la relacié que hi ha entre
el taller artistic i lobra d’art. Per aixo destaco
tres punts a determinar:

- Primera aproximacioé terminologica.

- L'objecte d'estudi.

- Aproximacid teorica a lobjecte d'estudi.

Esquema 1. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1. Introduccié.

En observar una serigrafia de la série de Flowers
d’Andy Warhol, en el centre d'art Georges Pompi-
dou a Paris, em pregunto si hi ha algun signe que
faci referencia al lloc d'origen on ha estat produ-
'da lobra, és a dir, del taller artistic. En una altra
ocasio, al participar activament de lobra Time Delay
Room de Dan Graham, a la Fundacié Antoni Tapies,
a Barcelona, em pregunto si la meva intervencio
col-labora en el procés de l'obra. Donat que l'obra
es produeix en la presencia de lespectador, em
pregunto si el taller artistic es genera mentre hi es-
tic participant.

Una obra d'art sempre esta elaborada en un taller
artistic, i no veig que pugui ser d’'una altra manera.
Aquesta afirmacio largumento al llarg de la meva
recerca i m'obliga a definir els dos conceptes: que
és un taller artistic i una obra d'art.

Cada vegada que lartista elabora una obra d’art
redefineix el taller artistic? Cada vegada que lar-

tista practica un procés creatiu artistic esta afir-
mant, definint i representant, al mateix moment,
'espai-temps de produccié artistica? Si és que si,
el taller artistic queda representat d’alguna ma-
nera en la mateixa obra? Hi ha algun tipus de sig-
nes, simbols, trops que faci que el taller artistic es
manifesti?

Aquestes preguntes i reflexions, que moltes vega-
des deriven de la meva experiéncia com a artista,
han estat el punt de partida de la tesi doctoral.

Es important remarcar que no és d'estranyar que
dedico tot un apartat al comencament de la recer-
ca, 1.1. Antecedents a la recerca, on aprofundeixo
en explicar la meva experiencia professional en la
produccio artistica, la qual practico fa més de vint-
i-cinc anys. Es per aixd que faig un émfasi especial
a descriure | presentar exemples de la meva pro-
pia obra, relacionada explicitament amb el tema
principal —el taller artistic-, perque aixi ajuda a la



comprensio de la recerca sobre el taller artistic es
manifesta en l'obra d’art.

Les meves experiencies precedents deixen pas a
l'apartat 1.2. Punt de partida de la recerca on concre-
to les terminologies adequades, per després definir
l'objecte d'estudi i, finalment, exposar l'aproxima-
ci6 teorica a lobjecte d’estudi.

Per ultim, crec necessari fer un aclariment del titol
i del subtitol de la tesi El taller absent. Les mani-
festacions del taller artistic en les obres dart des del
camp de labsencia perqué no hihagiinterpretacions
equivocades des de linici.

En el comencament de la recerca, el titol era La
idea de taller. L'obra d'art com a resultat d'una cons-
ciencia artistica critica vers la funcié de lespai de
produccid, aixi introduia el concepte de taller repre-
sentat explicitament en algunes obres d'art deter-
minades, pero deixava de banda la majoria d'obres
on aparentment no hi ha cap referencia al taller,
i dic "aparentment” perque ara contradiu la meva
hipotesi definitiva, anunciada a l'apartat 2. Hipotesi.
Durant el desenvolupament de la recerca, he apro-
fundit en les teories de la semiotica, de Uherme-
neutica i de la fenomenologia. En les lectures m'he
trobat continuament les seglients dualitats, oposi-
cions o binomis: signe/referent, significant/signi-
ficat, sintagma/paradigma, positiu/negatiu, sem-
blant/diferent o preséncia/absencia.

En aquest sentit, observo que cada obra d'art —en-
tesa com un sistema de signes- conté represen-
tacions presents de manera literal i també conté
representacions absents de manera figurada.

En una obra d'art percebem les representacions
presents, pero si aprofundim en altres nivells d'in-
terpretacid, es manifesten continguts que hi sén
per la seva abséncia. Es en aquesta direccié que
proposo el titol definitiu de la recerca El taller ab-
sent, amb un subtitol més explicit i descriptiu, que
és necessari que acompanyi: Les manifestacions
del taller artistic en les obres dart des del camp de
labséncia.



1.1. Antecedents a la recerca

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1.1. Antecedents a la recerca

Remarco la importancia del meu propi

bagatge artistic professional i academic,

resumit en tres experiéncies vivencials:

- La meva experiéncia com a artista.

- La meva experiéncia com a docent en area
de lart.

- La meva experiéncia com a lector i intérpret
d’obra i de literatura d’artistes i de teorics.
De les tres experiencies es constata un motiu

recorrent: “el taller artistic”.

1.1.1. La meva experiéncia com a artista

El meu treball artistic sempre sén
representacions del taller artistic.

1.1.2. La meva experiéncia com a
docent en larea de lart

Considero U'aula com un taller artistic.

1.1.3. La meva experiencia com a lector
i interpret d'obra i de literatura
d'artistes i de teorics

Elaboracié d'una biblioteca personali un arxiu
d'imatges d'obres d'art especifica a la nocié
del taller artistic i als llenguatges artistics.

Esquema 2. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 7.1. Antecedents a la recerca.

L'any 2010 vaig comencar la tesi doctoral fent una
especial atencid al meu bagatge artistic professio-
nalia la meva practica docent en lambit academic:
La meva experiencia professional en el moment de
la producci¢ artistica, tant en la practica al taller ar-
tistic, el contacte animic i corporal amb la matéria,
el bon Us de les eines, la utilitzaci6 del llenguatge
artistic, les presentacions de projectes a convoca-
tories d'ajuts, com també als actes expositius.

Les experiencies en lambit educatiu, tanten la pro-
pia formacié educativa com a 'hora de programar i
impartir classes.

Les anteriors experiencies han propiciat l'elabora-
ci6o d'una biblioteca especifica.

Aquest bagatge ha estat l'antecedent a la recerca
i ara agrupo aquelles experiencies que he cregut
més rellevants. Tot sequit presento les tres més
destacades:

La meva experiéncia com a artista.

La meva experiéncia com a docent en Uarea de l'art.
Lameva experiénciacoma lectoriintérpret d’obres
d’artide la literatura relacionada amb temes d’art,
escrita per artistes i teorics.

En Uinici de la investigacid, vaig partir d'un primer
motiu que ha estat el fil conductor i Ueix d'uni6 de
les tres experiencies i ara vull donar-li una impor-
tancia fonamental a tota la recerca:

El taller artistic

Tanmateix, dono rellevancia a les meves propies
experiencies en la recerca per dos motius:

Per una banda les experiencies vivencials que he
obtingut des de la meva practica professional artis-
tica, en lambit de la producci¢ artistica, m'ha apor-
tat un coneixement exhaustiu sobre els aspectes
que comporta tot el que implica la practica diaria
del taller artistic: s de les eines i la maquinaria;
seleccionar els materials per cada projecte; plani-
ficar, organitzar i aplicar els metodes de produccio6
adequats per cada proposta; gestionar lespai i el
temps; utilitzar els mitjans idonis per cada produc-
te, i adequar la funci¢ del taller per cada projecte.
Des d'aquest coneixement adquirit des de la pro-
duccié artistica he apres com funciona els sistemes
expositius, economics i politics de l'art, que m’'han
aportat un coneixement sobre l'art en general, en
el sentit holistic: en el camp dels llenguatges ar-



tistics, en les representacions visuals, audiovisuals
i multimeédies, en el camp social i cultural, en el
camp de les economies i de les politiques culturals.
Per altra banda, vull aclarir que el fet d'incloure en
la recerca els “accidents” ocasionats per la meva
propia experiéncia (sensitiva, intel-lectual i emoci-
onal) i vivencia (temporalitat i espacial) no té la in-
tencié de mostrar un aspecte biografic de la meva
persona, sind tot el contrari, és una manera de
donar una importancia a l'experiencia humana, en
el sentit que incideix en la conformacié dels propis
conceptes i perque els processos del pensament
també son lingistics.

La singularitat dels meus referents, de la meva
percepcio, dels pensaments sobre el mon que
m’envolta, de mi mateix, del meu cos i de la inte-
raccio amb els altres, esta profundament relacio-
nada amb lestructura cognitiva de la qual tots els
humans estem dotats. Tanmateix aquestes experi-
encies queden enregistrades d’'una maneraod’una
altra en les obres d'art a l'hora de donar forma |
continguts (Lakoff, Johnson, 2001).

Tot sequit presento els ambits experiencials que
m’han conduit al desenvolupament de la present
recerca.

1 G. Lakoff i M. Johnson defensen que el llenguatge i, en concret,
les metafores no son senzillament recursos retorics que en
podem prescindir, al contrari, formen part de la nostra percepcio i
de la manera en qué estructurem el pensament "...Asi que nuestro
sistema conceptual desempena un papel central en la definicion
de nuetras realidades cotidianas. Si estamos en lo cierto al sugerir
que nuestro sistema conceptual es en gran medida metafdrico, la
manera en que pensamos, lo que experimentamos y lo que hacemos
cada dia también es en gran medida cosa de metéforas” (Lakoff,
Johnson, 2001, p. 39).



1.1.1. La meva experiéncia com a artista

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1.1.1. La meva experiéncia com a artista

El meu treball artistic consta, sempre, de
representacions del taller artistic on treballo en
aquell moment.

Tres aspectes entorn del taller artistic:
- L'espai-temps: el lloc i el moment.

- El funcional: el practici lUs.

- El social: comunicaci¢ i difusid.

Presento dos textos que aclareixen les meves

intencions artistiques:

-Una declaracié d'intencions: El métode de treball.

- Una entrevista: Entrevista a Daniel Chust Peters
per David G. Torres.

Formulacié d'algunes preguntes:

Quina distancia hi ha entre el taller artistic i la seva
representacid en lobra d'art? Entre el referent i la
seva representacio? El taller artistic es configura
en el procés de produccié de lobra?

Esquema 3. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.1.1. La meva experiéncia com a artista.

L'any 1990, amb un gest intencionadament artistic,
vaig reproduir el meu taller situat a al nim. 26 de
rue des Lyonnais, 75005 a Paris, a una escala me-
nor que el de loriginal, i vaig portar-lo sota el brac,
a passejar a diferents llocs de la ciutat. Randonnée
(figures 2 i 3) va ser el titol del resultat de la série
de les fotografies documentals. L'any 2010 vaig re-
alitzar la reproduccié del meu taller situat al car-
rer Massens 41 baixos, 08024 de Barcelona i vaig
portar-la a passejar a la nit apropant-la a qualsevol
enllumenat de la via publica de la ciutat de Lleida;
el resultat del projecte Open air (figures 4 i 5] va ser
una videoinstal-lacié?. En aquest interval de temps,
i fins aleshores, no he fet res més en art que mul-
tiples reproduccions dels tallers on he estat treba-
llant-hi.

Fa més de vint-i-cinc anys (1990-2015) que el meu
treball és el de representar intencionadament el
taller artistic: en el taller no faig res més que re-
presentar el mateix taller on treballo.

A partir d'aquest principi metodic i constant, la
meva practica artistica és la de reproduir, elabo-
rar, interpretar i representar només l'espai arqui-
tectonic del qual esta constituit el taller artistic, és
a dir, el seu volum: la superficie de la planta més

Figures 2i 3. Daniel Chust Peters (1990], Randonée,
série de set fotografies.



Figures 4 i 5. Daniel Chust Peters (2010), Open Air,
Instal-lacié d'un video (100 min) i cinc fotografies.

2 Open air (2010), Sala Gética, Institut d'Estudis Ilerdens, Lleida.

l'altura del sostre. Transcric les entrades i sortides
I altres detalls: les portes, les finestres, claraboies,
columnes, pilars, murs interiors, bigues, desnivells
I escales.

La primera activitat artistica que realitzo en cada
nou taller on treballo és la de mesurar-lo meticulo-
samentiamb precisio (figures 6i7). Cada represen-
tacio reprodueix el taller a una escala determinada
en funcié de la proposta del projecte: miniatura,
una escala 1:1 o més gran. Sempre respectant ri-
gorosament les proporcions de les dimensions de
'espai per reduir-lo o augmentar-lo.

EL primer procés que aplico a U'hora de transpor-
tar “el taller fisic” en el "camp de la representaci¢”
és el de traspassar les mesures metriques en un
planol sobre paper. Es a dir, que és el primer pas
on substitueixo el referent per un sistema de repre-
sentacions constituit per signes (figures 81 9).

La idea principal és la de presentar, a altres perso-
nes, el lloc on treballo, documentar la ubicacid del
lloc des d’on ha estat desplacat, i aixo ho informo
sempre anotant l'adreca, l'adreca tradicional que fa
referencia a un determinat lloc fisic al planeta, i no
tant per les seves coordenades.

Una altra idea és mostrar publicament els multi-
ples aspectes que pot presentar el taller artistic.
Pero aquests multiples aspectes, interpretacions
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Figures 61 7. Taller Ha'Uman, 91080 Talpiot, Jerusalem, Israel. (2006) (The Jerusalem Center for the Visual Arts).

Dibuix digital descriptiu de l'accié de medir el taller artistic.
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Figura 8. Mides del p blanol del taller situat al carrer 26, rue
des Lyonnais, 75005 Paris (1989-90). Dibuix a llapis en un

full DINA4.

Figura 9. Mides del planol del taller situat al carrer Massens
41 baixos, 08024 Barcelona. [1997-98). Dibuix a llapis en un
full DINA4.
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I representacions que elaboro del meu taller ar-
tistic sempre estan vinculats amb els llocs on es
mostren, les institucions culturals, galeries d’art,
a lespai urba o natural. El meu interes recau en
el transit que s’estableix a 'hora de transportar
l'obra, del lloc on s'ha elaborat, al lloc on es mostra
publicament: el pas del taller artistic a la presenta-
ci6 publica afecta i condiciona la percepcid de cada
representaci6 del taller.

Dins d'aquest principi de metallenguatge, les obres
que he produit s'’han formalitzat a partir de diversos
lenguatges artistics: el dibuix, la pintura, l'escultu-
ra, lobjecte, la instal:lacio, la fotografia i el video.
L'obra objectual és el llenguatge formal més recor-
rent, el més incident i fonamental de la meva obra,
per l'estatus | el concepte d'objecte que pren: ele-
ment extern a la persona i al mateix temps element
subjecte a ser posseit i manipulat per un altre (per
un public actiu i participatiu).

Les obres objectuals han pres diversos aspectes
diferents, segons les funcions assignades a cada

Figures 10, 11, 1211 13. Daniel Chust Peters (1992), Airlines (reproduccié del taller situat al 39ter, rue d'Arcueil a Gentilly,
Franca). Escultura. Contraplacat, cargols, frontisses. 143,2 x 57,7 x 39,2 cm.

proposta, com per exemple: el taller hivernacle, el
taller jardinera, el taller casa de nines, el taller es-
pai ludic, etc. Son el cas de les obres A Repas en
plein air (1991), Airlines (1992), Courand d'air (1992),
Vol d'oiseau (1992), Coup de vent (1993, Ciel rose
(1993), Cielo mio (1994), Points ciel (1996), Muy sole-
ado (1997), Parsol [1998]) o Sous le soleil [1999).
Totes les obres artistiques que he elaborat poden
ser interpretades ambiguament entre dues lectu-
res a la vegada: de manera banal i/o existencial.
Les multiples representacions del taller artistic ba-
nalitzen la carrega historica i cultural que té el lloc
de creacid de lartista. Les obres poden esdevenir
ironiques en el moment que s'exposen en un espai
expositiu, en el sentit que es mostra una escultura
que representa l'espai de creacid i origen de l'obra
d’art, pero que dona a entendre tot el contrari: es
presenta en public simplement el continent del ta-
ller, sense més.

No presenta el que suposadament hauria de mos-
trar un artista (des del que exigeix limaginari col-



Figures 14,15, 16,17, 181 19. Daniel Chust Peters
(1999), Sous le soleil (reproduccié del taller situat
al carrer Massens 41 baixos, 08024 Barcelonal.
Fusta, cargols, corda, contraplacat, metacrilat.
295 x 230 x 100 cm.



Figures 20 i 21. Daniel Chust Peters (2005), Aire comprimido I. Video 23 min (loop).

lectiu); les obres que suposadament es produeix
a linterior d'un taller artistic i que han de complir
suposadament quatre requisits com a minim: l'ori-
ginalitat, lautenticitat, la creativitat i la novetat. En
aquests casos les obres més significatives son: Air-
lines (1992) (figures 10, 11, 121 13), Ciel rose (1996,
Cielo mio (1996), Muy soleado (1998), Sous le soleil
(1999] (figures 14, 15, 16, 17,1819}, Air liquid (2000
i Gira-sol (2001).

Adjunto el text descriptiu del projecte Airlines:

Reproduccié del taller situat al 39ter, rue d'Arcueil
en Gentilly, Franca.

Ha estat ideat per ser un niu de coloms, un colomar.
La reproduccid es va exposar per primera vegada a
Uexterior del taller durant un periode de vuit mesos.
Durant aquest temps coloms varen habitar el niu |
varen criar.

Per una altra banda, la interpretacio de l'obra pot
ser existencial, en el sentit que la lectura és una
reflexio transcendental sobre el sentit ancestral
o0 espiritual de Uespai de creacié de lartista. Cada
representacio del taller és una reflexiéd profun-
da sobre diferents aspectes de fer o deixar de fer
de lartista, i sobre lactivitat productiva humana.
Tanmateix es pot interpretar que el contingut de
l'espai de creacid i d'origen de l'obra recau en el
mateix continent, en les multiples representacions
del taller artistic, és a dir, en el llenguatge, en la
forma, en la materia utilitzada per a la produccid

de lobra. Hi ha obres que han sigut més explicites
I presenten un costat més critic: produir les repro-
duccions del taller artistic amb el pressupost eco-
nomic public que financa la produccié de lobra; les
fotografies d'associacions activistes en l'ambit so-
cial, que han estat convidats a ser exposats a linte-
rior del taller; o els videos sobre persones que han
estat remunerades per fer la mateixa feina que fan
normalment a l'espai public, fent-la a linterior del
taller artistic.

Els exemples més representatius son: Airshow
(2004), Aire comprimido | (figures 20 i 21), Aire com-
primido Il (2005), Airwaves (2005) i Airsoft (2007) (fi-
gures 221 23).

Adjunto el text descriptiu del projecte Aire compri-
mido [:

Me sentia profundamente triste y melancélico.
Tengo alquilado un espacio, como taller, en el bar-
rio de Gracia en Barcelona desde hace diez anos.
Un taller como los artistas de antes, es decir, como
antes que los artistas salieran a pintar a la calle.
Mi estado de animo no dejaba que me concentraray
asi fue como empezé todo. Como empezaron a apa-
recer fantasmas en mi taller. El Lobo Solitario, un
musico de calle que normalmente toca de terraza
en terraza por los bares de Las Ramblas de Bar-
celona, empezd a cantar y a tocar con su guitarra
para mi, la musica mas nostalgica. Después apare-
ci6 Vanesa Picone, una mujer que por las mafanas
toca el violin en el metro, interpretd la mlsica mas
melancélica que conoce. Contemplaba y oia estati-
co a los personajes que tocaban solo para mi, en mi
taller, sin nada que me perturbara.



Figures 22. Daniel Chust Peters (2007), Airsoft,
dibuix a llapis.

En un gesto rutinario, mientras verificaba las di-
mensiones de mi taller: 142m? de superficie y 4'25
metros de altura, la pared central mide poco mas
de 13 metrosy en el techo hay 18 claraboyas... en el
centro del espacio se hizo ver el misico Miquel con
su guitarray empez6 a tocar una musica penetrable
en mi taller vacio, olviddndose de su publico volatil
del parque Guell donde toca habitualmente desde
hace muchos afios. Y tras él aparecieron nuevos in-
vitados: Gonzalo que soplaba su flauta como lo hace
diariamente en los pasillos del metro de Barcelona
desde hace tiempo, esta vez tocaba la musica méas
tristona que él sabe y luego, Jon con su acordedn,
un musico que hace dos afos que toca por los vago-
nes del metro de la misma ciudad.

Daniel Chust Peters (2005-06), Aire comprimido |, text presen-
tat conjuntament amb el video, Casa de América, Madrid.

Adjunto el text descriptiu del projecte Airsoft:

Durant el periode del 12 de gener al 4 de febrer de
2006 el Jerusalem Center for Visual Arts (JCVA) em
va convidar a dur a terme una estada a Jerusalem.

Vull agrair al financador de la meva estada la ces-
si6 de lestudi i la dotacié de 2.000 dolars per a la
produccié d'un treball, que consistira en la creacié
d’un regal.

El regal és la reproduccié del taller que em van fa-
cilitar durant el periode del 18 al 29 de gener de
2006, situat al 26 Ha Uman Street de la ciutat de
Jerusalem.

Figures 23. Daniel Chust Peters (2007), Airsoft, ceramica,
16,5 x 24,5x 9,3 cm.

Vaig sol-licitar al JCVA el nom i l'adreca de la per-
sona que ha financat la meva estada per enviar-li
personalment una carta i comunicar-li les me-
ves intencions, perdo no m'han pogut proporcionar
aquesta informacié perque el financador prefereix
mantenir l'anonimat.

Espero obtenir aviat el nom i l'adreca de la persona
que ha financat el projecte Airsoft i d'aquesta ma-
nera poder complir el meu desig d’agrair-li-ho amb
aquest regal.

Daniel Chust Peters (2007), Airsoft. Text presentat conjunta-
ment amb lobra. / like to be a resident, Lacapella, Barcelona
Passer-by, Artist's Studio Gallery, Tel-Aviv, Israel.

Al llarg de la meva practica artistica he trobat la ne-
cessitat d'explicar les meves intencions en escrits,
entrevistes i conferencies.

Per aprofundir en les meves inquietuds artistiques
presento, tot sequit, dos escrits. El primer és un
breu text que vaig escriure lany 2003 Meétode de
treball que explica clarament el meu procés crea-
tiu, fent referencia al taller artistic. El segon és una
entrevista que em va fer el critic i comissari d'art
David G. Torres, a partir de Uexposicié Airshow al
Centre d’Art Santa Monica de Barcelona.

Arran d'un taller® que vaig impartir a | Ecole Supéri-
eure des Beaux-Arts a Tolosa de Llenguadoc vaig
presentar el meu treball als estudiants en una con-
ferencia titulada Mode de Travail. Vaig estructurar



la conferencia a partir del meu metode de treball,
d'aquesta manera vaig resumir tota la meva tra-
jectoria artistica fins aleshores (1990-2003). Es un
text que, posteriorment, U'he publicat a diferents
catalegs* amb la idea de manifestar una declaracio
d’intencions:

Meétode de treball

Com practica artistica aplico un méetode de treball
des de favint anys:

1 -Tinc una idea: reprodueixo el meu taller
2 - No tinc cap idea: reprodueixo el meu taller
3 - Tinc una altra idea: reprodueixo el meu taller

Elfetdeteniridees queda restringida en unasola.
La idea és de mantenir una sola idea al llarg del
temps.

Aquesta sola idea és la de reproduir el meu espai
de creacid artistic.

Reprodueixo un espai que ja existeix per no ide-
alitzar un de nou.

Reprodueixo el taller que és l'espai més concret
I proper gue habito, en el que passo entre 6 a 8
hores diaries.

Es el taller perqué li assigno aquesta funcié.
Reprodueixo el taller de lartista pel significat
que ha adquirit al llarg de la historia de lart.

Per inércia i voluntat reinvento continuament la
mateixa idea.

Si tinc una altra idea m'autocensuro reproduint
una altra vegada el taller.

No és una obsessié ni una resistencia.

Es una actitud d'apreciacié estética entre man-
tenir una constant i la confrontacid

de moltes variables externes.

Cada reproduccié del taller estableix una com-
plicitat entre el individu i altres organismes més
abstractes com son Institucions tant publiques
com privades.

Les variacions de cada reproducci6 sén degudes
a les relacions que condicionen tant l'estructura
fisica com el contingut de l'obra.

3 "Workshop” Choisir un lieu (2003), a ['Ecole supérieure des beaux-
arts de Toulouse, Tolosa de Llenguadoc.

4 Cruzados, nuevos territorios del disefio de vanguardia (2003),
Actar, Barcelona, p. 152.

5 Daniel Buren menciona en el seu article Function de lAtelier als
tipus de tallers artistics europeus, preocupats sempre per la
llum natural. Les Ecrits (1965-1990) (1991), CAPC Musée d'art
contemporain, Bordeus (p. 196).

6 L'Atelier Brancusi [1997), Centre Georges Pompidou, Paris.
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La intencid d'escriure Métode de treball va ser la de
deixar clar el meu posicionament artistic i reafir-
mar la meva practica artistica publicament, que en
aquells moments ja feia tretze anys que era la de
representar sempre el meu taller.

Crec oportu reflexionar sobre una lectura meés
detallada de l'escrit precedent. Vull destacar i fer
atencié en la frase segiient: "Reprodueixo el taller
que és l'espai més concret i proper que habito, en
el que passo entre 6 a 8 hores diaries”. Es una afir-
macio que ja vaig escriure-la a principis dels anys
noranta, amb la intencid de declarar que el conei-
xement que tinc del mén, des del camp de lart, té
origen a partir de la descripcid de la meva experién-
cia més propera, circumstancial i situacional sense
voler deixar marge a l'especulacid. L'espai on passo
moltes hores treballant és l'espai que conec, apre-
henc i interioritzo des de multiples maneres, tant
quantitativament com qualitativament. El meu tre-
ball artistic s'ha construit des d’aquest radi d'accié.
Mentre hi treballo, hi ha tres aspectes entorn del
propi taller artistic que vull destacar molt especial-
ment:

Lespai-temps: el lloc i el moment
El funcional: el practicil'us
El social: comunicacié i difusio

Lespai-temps és un dels elements fonamentals
que constitueix el taller artistic, en aquest cas
concret, l'espai-temps fa referencia al “lloc” i al
“moment”. Es rellevant destacar les dimensions
arquitectoniques del lloc, els accessos d'entrada i
sortida, les obertures de llum, els serveis d'aigua,
la il-luminacio, la temperatura ambiental, l'estona
de treball, els instants de reflexid, els moments de
més claror, les estancies al vespre, etc. Les dimen-
sions d'aquests tallers no han estat escollides deli-
beradament, sind a l'atzar. He treballat en tallers de
9 m2 (56, rue des Champs-Elysées, 94250 Gentilly,
Paris)ide 142 m?(c/ Massens 41 baixos, 08024 Bar-
celona) amb sostres baixos de 2,10 m o alts de 4,35
m. Els accessos d'entrada i sortida del taller son
un aspecte important d'aireacio, ventilacié i impli-
quen la decisié de quins processos i dissenys de la
produccié de l'obra hauré de dur a terme. La pre-
ocupacio de molts artistes ha estat la il-luminacio
natural del taller® (no cal referir-se als casos ante-
riors a l'electricitat). En el meu cas la llum natural
ha estat un factor fonamental en tots els tallers on
he treballat (figures 24, 25 i 26): el temps dinamic
de la llum solar, que varia al llarg del dia i de l'esta-
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Figures 24, 251 26. Daniel Chust Peters (1992, Sentir [Air qui vient. Reproducci6 de la finestra del taller situat al 26,
rue des Lyonnais, 75005, Paris al taller situat al 3, rue Ernest Renan, 94200 Ivry-sur-Seine, Paris.

ci6 de lany, provoca els canvis d'aspecte del taller
artistic, varia la claror, la llum natural directa que
queda continguda entre les parets, en els objectes,
en els mobles, en les eines i productes, en unes ho-
res determinades, la combinacid o el canvi de llum
natural a eléctrica. La rellevancia de la llum ha es-
tat no tant funcional, en el meu cas, sind que hi ha
emfatitzat més la presencia ambiental del taller
(figura 27). Els canvis de claror o d’entrada de llum
natural al taller afecta | condiciona d’'una manera
o d’'una altra el meu estat d'anim, i la percepcio de
mi mateix treballant-hi en una atmosfera determi-
nada a linterior. He de recordar, com a exemple,
el taller artistic de Constantin Brancusi, a Mont-
parnasse, a Paris. Lartista va elaborar part de les
seves escultures per instal-lar-les en uns indrets
precisos en el mateix espai de treball. Totes varen
ser pensades en la incidencia amb la llum natural
que entrava per les vidrieres®.

Un altre aspecte a considerar és la temperatura
ambiental del taller: el fred, la calor, la humitat, la
sequedat sén elements que condicionen la discipli-
na del treball. Condicionen els reptes i limits amb
els quals un artista es vol enfrontar en el moment
de produir l'obra i, per tant, afecta el resultat. En
aquests casos em refereixo als artistes que varen
comencar a treballar a laire lliure amb tots els im-
previstos climatologics que representa; per exem-
ple, els artistes impressionistes o els que han prac-
ticat el Land Art o 'Street Art, els que han convertit

U'espai natural o urba en taller artistic. En el meu
cas és important la presencia de les estufes quan
fa fred al taller artistic.

Un dels trets que també vull remarcar és el del
manteniment de ledificacid i lequipament del lloc
de treball artistic. Exigeix una dedicacié constant
conservar els objectes, les eines, els mobles i les
parets en bon estat. Tots els elements es van de-
gradant a poc a poc, envellint, empolsegant, tots
els objectes es van omplint de bruticia. La pintura
de les parets es degrada, cau per les humitats, la
instal-laci6 electrica va quedant antiquada, les ca-
nonades queden obsoletes, per tant, l'aspecte del
lloc presenta un taller o un altre. Mantenir-lo net,
polit, higiénici “brillant” requereix una activitat que
ocupa untemps, i aquesta dedicacid U'he incorpora-
da a la meva activitat artistica (figura 28). En aquest
sentit penso en referents d'obres d'artistes com
Elevage de Poussiére de Man Ray i Marcel Duchamp
(1920), Brillo Boxes d’Andy Warhol (1964), New Hoo-
ver Convertibles de Jeff Koons (1981-86) o Shibbo-
leth de Doris Salcedo (2008).

L'aspecte funcional representa un punt molt sig-
nificatiu en el meu radi d'acci¢ artistic i és fona-
mental per lartista en general, en el moment que
elabora i produeix una obra. El posicionament que
pren lartista al'hora de produir untipus d'obraoun
altre, voluntariament o per altres circumstancies,
repercuteix en un tipus de taller artistic o en un al-
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Figura 27. Daniel Chust Peters (1992). Air Port. intervencid
en la finestra del taller situat al 3, rue Ernest Renan, 94200
lvry-sur-Seine, Paris.

Figura 28. Daniel Chust Peters (1991). Randonée (el taller
a linterior d'un xampu). Forma part d'una série de set
fotografies.

7 Ateliers : l'artiste et ses lieux de création dans les collections de la
Bibliothéque Kandinsky (2007), Centre Pompidou, Paris. (p. 88)
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tre. Aquest fet determina tant el producte resultant
com el taller artistic. Per exemple, posem atencid a
les paraules de Gilbert & George en una entrevista:
“Al sortir de lescola, ens varem trobar sense res:
sense taller, sense materials | sense diners. Amb
prou feines teniem per viure, ja que no érem rics.
Només ens teniem a nosaltres i, per conseqléncia,
varem esdevenir objectes. Aleshores podem dir que
varem esdevenir escultures vivents de manera na-
tural, per la forca de les coses. El més interessant
és que ens varem trobar sense res. Si haguéssim
tingut un taller, hauriem fet altres coses.”’

El concepte de funcionalitat inclou “la practicitat” i
“l'Gs” del mateix espai: la distribucié dels elements
d'Us del taller estan ordenats per la seva practici-
tat operativa a l'hora de produir lobra. En aquests
moments el meu taller esta distribuit en cinc parts
separades: el despatx, els arxius, Uespai d'execu-
cio, els serveis i el magatzem.

La funcio del despatx esta destinada a la concep-
cio, al disseny, a la difusid i a la comunicacio6 dels
projectes.

La funcié de la sala dels arxius té la finalitat d'or-
denar, classificarels futurs projectes, els que estan
en curs i les memories dels projectes executats.
La funcioé de U'espai d’execucié té la finalitat de pro-
duir fisicament lobra, implica tenir les eines, els
mobles i els materials necessaris per a cada una de
les execucions. Aquest espai va variant d'aspecte
en funcié de lobra que es produeix, donat que cada
projecte implica materials | eines diferents dels
projectes anteriors.

Els serveis fan referencia als lavabos, aquests son
rellevants, donat que representen un principi de
confort del taller artistic, a diferencia d'altres ma-
neres de treballar, com per exemple espai urba.
El magatzem és un lloc dedicat a desar les obres
produides que no estan en circulacid, en espais ex-
positius o que no s'han venut. En funcié de lobra
que un artista produeix o decideix produir: escul-
tures, objectes, instal-lacions, pintures, videos,
performance, etc. el magatzem varia considerable-
ment, és un lloc que pot arribar a ocupar molt espai
en el taller, per tant, en aquest aspecte pot ser una
de les causes decisives a 'hora de produir un tipus
d'obra o un altre.

He classificat per conceptes les funcions del taller,
que acabo de descriure, pero en la practica i per les
circumstancies arquitectoniques de cada taller que
he tingut, les funcions estan superposades i inte-
grades en un o dos espais fisics, per una manca
d'infraestructura.



Esimportantremarcar cada unade les cinc funcions
del taller artistic, per aixi apreciar com cada artista
estructura a la seva manera l'espai on treballara.

L'dltim aspecte a destacar en el meu camp d’accid
artistic és el social. Entenc que la practica artistica i
eltaller on treballo forma partd‘unsvalors culturals,
dels quals a la vegada en formo part. Tota la meva
activitat artistica esta dedicada i interrelacionada als
vincles que jo tinc vers la societat que pertanyo®. Per
remarcar aquest punt vull utilitzar una analogia re-
presentativa amb el taller artistic. L'espai on treballo
esta connectat als principals sistemes de xarxes
procedents de Uexterior, d'un servei comunitari: les
xarxes eléctriques (figura 29), les de laigua i les de
telecomunicacions. Podem imaginar el taller con-
temporani sense cap tipus de comunicacié externa?
Avuiendia hiha tallers que funcionen exclusivament
des de les xarxes de telecomunicacio.

Adjunto el text descriptiu del projecte Airtel (figura 29):

L'any 1990 vaig comprar 250 grams de mantega al
supermercat i vaig reproduir el taller situat al 26,
rue des Lyonnais, 75005 Paris. Per mantenir-lo en
la seva forma depenia del funcionament electric de
la nevera que tenia en el propi taller.

La meva experiencia vivencial a linterior del taller
queda influenciada, afectada i esta condicionada
per les comunicacions externes, que deixo que
m’arribin mentre treballo. La informaci6 que rebo
a través de les telecomunicacions [teléfon, radio,
mobiliinternet) sobre l'estat del mén participen de
la meva experiencia vivencial. Una experiencia de
la nocid de l'espai que sembla que s’hagi invertit
amb relacio a les practiques d'artistes romantics’ i
surrealistes, en el sentit que quan estic a linterior
del taller artistic fisic, materic i corporal accedeixo
a lexterior a un espaivirtual, representat, semantic
i simbolic.

El taller on experimento la meva propia vivencia
té unes determinades caracteristiques, molt di-
ferents, per exemple, a les dels tallers de Richard
Long, Gordon Matta-Clark o el del Daniel Buren;
en aquests casos els tallers artistics estan situats
en lespai natural o en l'espai urba. En el meu cas,
el model de taller que tinc en aquests moments
(1998-2015) és el d'un taller semindustrial, prepa-
rat per executar volums de grandaria considerable
(figures 30 31), de fet és un taller tradicional.

Figures 29. Daniel Chust Peters (1990), Airtel, 250 gr
de mantega, escultura i fotografia.

També he de considerar els aspectes economics
que condiciona el fet de treballar en un taller artis-
tic tradicional o en un taller situat a l'espai urba: el
lloguer de local, el fet d’haver de marxar del taller
artistic perque la nau esta afectada per un canvi ur-
banistic o perqué el lloguer del taller és molt car.

Recordant la frase de lescrit Metode de treball,
aprecio tots els aspectes que es genera constant-
ment, a 'hora de convertir un espaien taller artistic.
Cada un dels detalls espacials, temporals, funcio-
nals i socials esdevenen susceptibles de conver-
tir-se en materia artistica. L'escrit esta estructurat
a partir de les tres proposicions, que manifesten

8 En aquest aspecte lartista pertany a un bagatge cultural que
no pot desvincular-se ni aillar-se de la societat, com pretenia
l'artista romantic.

9 La practica artistica dels artistes romantics i surrealistes ha
estat la dels viatges introspectius. El taller artistic era i és el lloc
idoni per dur a terme aquestes practiques subjectives en soledat.
Argullol, R. (1983), La atraccién del abismo. Un itinerario por el
paisaje romantico, Ediciones Destino, Barcelona.
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Figures 301 31. Procés de l'obra Saltar per (aire (2007),
taller c/Massens, 41, baixos, 08024 Barcelona.
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una paralisi creativa: “1 - Tinc una idea: reprodu-
eixo el meu taller, 2 - No tinc cap idea: reprodueixo
el meu taller, 3 - Tinc una altra idea: reprodueixo
el meu taller.” Sembla que el meu projecte artistic
esta preocupat en conservar un record permanent-
ment, per més que hi hagi canvis i transformacions
en lambit social.

El record és el de retenir i fixar de manera invaria-
ble sempre la mateixa idea, la de reproduir el meu
espai de treball, el lloc que reservo per una deter-
minada experiencia vivencial. Ara bé, sé bé que per
més que conservi i mantingui la mateixa idea al
llarg dels anys, varia l'aspecte i les significacions
del taller artistic quan el presento en societat. Els
signes simbolics que constitueixen l'obra sén ines-
tables i, per tant, varien en funcié dels canvis de
paradigmes i de contextos de la mateixa societat.

Tot seguit reprodueixo l'entrevista que es va pu-
blicar en el butlleti del Centre d’Art Santa Moni-
ca arran de l'exposicié que hi vaig presentar lany
2004-2005:



Cultura Arts Visuals
SantaMonica
Febrer 2005

Entrevista a Daniel Chust Peters

Daniel Chust Peters (Sao Paulo, 1965) fa 14 anys
que reprodueix el seu taller de diferents maneres.
Peral Centre d'Art Santa Monica ha utilitzat els ma-
teixos diners en metal:lic que la institucid destina
pera la producci6 de l'obra, per reproduir el seu ta-
ller tres vegades amb bitllets de cinc euros. A més,
a Airshow enumera com una declaracié d'intenci-
ons el seu metode de treball.

DAVID G. TORRES

Fa molts anys que vas reproduint el teu taller de
maneres diferents: no estas cansat de fer sempre
el mateix?

Si, pero que hi farem. Fa 14 anys vaig decidir que
reproduiria el meu taller, i ja no recordo perque. El
cas és que vaig marcar unes regles i ara potser ho
faig perinercia. Simplement ja no m'ho plantejo, és
una solucio practica. El que he aconseguit és treu-
re’'m de sobre la decisi6 de que fer.

No has de pensar gaire...

Encara que reproduir sempre el taller sigui mono-
tematic, els resultats son sempre diferents: s'ha
convertit en un hivernacle, una petita peca de jo-
ieria, un desplegable, una casa de nines, un parc
infantil... No sén maquetes, son reproduccions del
taller en formats diferents, amb diferents plante-
jaments per a cada ocasid. Es tracta de reinventar
continuament un mateix territori. Cada reproduccio
exigeix el calcul de la seva escala adequada, dis-
senyar els detalls, els elements que el componen,
com resoldre’ls tecnicament...

Els mals de cap vénen del fet de pensar quin pres-
supost hi ha, amb qui he de parlar, si és una institu-
ci6 publica o una associacio, el calendari, aquesta
mena de coses.

Pero a Airshow aquest mateix mal de cap és el que
ha fet la peca

Es veritat, tenia 12.000 euros de produccié, menys
eltant per cent que li correspon a hisenda, i son alli,
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Daniel Chust Peters, Airshow, 2004.

en bitllets de 5 euros, doblegadets de manera que
quedin encaixats els uns als altres i aixi es constru-
eixen les parets, les finestres, les portes i les teula-
des de les tres reproduccions del taller.

Cada vegada que he fet una exposicié de seguida
han entrat en joc els pressupostos, sempre aparei-
xen els proveidors i tots els altres. En aquest cas,
I @ més tractant-se d'una institucié publica, volia
repensar-ho, eliminar els intermediaris per com-
plet. I, no obstant aixo, hi ha hagut una retallada
en el pressupost que no s’hauria donat en el cas
d'haver fet servir dos o més proveidors. EL limit de
lAdministracié a 'hora de lliurar diners liquids a un
artista és allo que ha definit la grandaria de lobra,
aixi com la burocracia ha definit el temps de la seva
realitzacio.

Dius que has buscat una manera de no fer res,
pero si que fas: jugues amb els diners que es dedi-
quen a la producci6 en art.

He volgut fer un projecte poétic: aplicarimostrar de
manera clara el metode de treball que he fet servir
en la meva obra des del principi I incorporar-lo a
l'exposicié amb tres frases escrites a la paret: "Me-
tode de treball: 1. Tinc una idea, reprodueixo el meu
taller; 2. No tinc cap idea, reprodueixo el meu taller;
i 3. Tinc una altra idea, reprodueixo el meu taller”.

D’una banda, he reciclat unaidea invariable que faig
servir des de fa catorze anys. |, d'altra banda, tenia
un pressupost public que he convertit en diners li-
quids. No hi cabia res més, ni les meves emocions
ni una reflexid social.

Aixo si, hores de treball aplicades sistematicament
al meu taller. Hores en que m’'ho he passat molt bé
construint les tres reproduccions. Tot i que, consi-
dero que el que hem fet amb els diners destinats
a la produccié en art no és un joc. El projecte ha
generat altres efectes que també formen part del
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Daniel Chust Peters, Airshow, 2004.

metode de treball: com ara reduir o practicament
suprimir la burocracia de UAdministracié publica
per crear una obra d'art. Es aqui on apareix el cos-
tat poétic que buscava.

Aixi que: el teu projecte prima lindividu i, en con-
cret, l'artista enfront de la institucié/Administra-
ci6 que moltes vegades prioritza un munt de pro-
fessionals?

La institucid és un organisme complex i abstracte,
pero no ha de perdre la seva funcio principal: faci-
litar la visibilitat i la paraula d'individus o grups de
persones que fan art.

Aqui en reproduir el taller insisteixes sobre el
paper de lartista i els diners que rep. Pero altres
vegades i en el futur podries reproduir una altra
cosa, no?

No em temptis. No només podria reproduir una al-
tra cosa sin6 que també podria deixar de reproduir
qualsevol cosa i fer-ne una altra. Pero, com he dit
abans janom'ho plantejo i totes les idees “brillants”
que em passen pel cap, ja les han fetes daltres.
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Crec que lart és un dels pocs territoris del coneixe-
ment en que poden prendre forma actituds obses-
sives, absents, minimes, lentes, negatives...

Al'meu taller, no hi faig res més que la reproduccié
del meu propi taller i aixi des de fa molts anys. Es
una actitud estupida i ridicula que faig a partir d'un
metode de treball disciplinat. Jo faria altres coses,
pero és que estic obligat per la primera frase, per la
idea que vaig tenir i que ja no recordo.

El metode de treball d'alguna manera descriu un
procés: la primera frase d'aquest metode fa refe-
rencia al fet de tenir una idea; la segona, en realitat,
parla de la voluntat de fer, o la inércia, fer sense
pensar que fas; i la tercera implica una autocensu-
ra, m'impedeix fer una altra cosa.

De totes les maneres, i encara que ja no recordis
el perque, el fet que sigui el taller suposo que és
important.

Es essencial. Primer: és l'espai on vaig cada dia i
hi passo de sis a vuit hores treballant-hi. Segon:
aquest espai és el taller perqué li assigno aquesta
funcid, he estat en llocs que abans eren un taller on
confeccionaven cordes, unaltre unestudid enregis-
trament, un altre un magatzem, pero que, en algun
moment, han estat el meu taller. | tercer, la idea del
taller ha recorregut la historia de l'art: d'una banda,
hi ha totes aquestes series d'imatges dels artistes
als seus tallers, d'altra banda, la mateixa indUstria
cultural ha dut a terme la reconstruccié contem-
porania de tallers d’artistes historics als museus,
etc. Ara, amb la mobilitat i les tecnologies el taller
ha pres noves formes. En totes les seves variants
crec que és un lloc d'identificacid de l'artista. Totes
aquestes fotografies i tallers reproduits exerceixen
una mena de fascinacié i moltes vegades es fan
servir per parlar de lobra d'un artista més que de
'obra mateixa.

De fet és un lloc de treball i es defineix com el lloc
de treball de lartista, de la mateixa manera que
un despatx defineix el lloc de treball del banquer,
el platé el d'una productora o el quirofan el del ci-
rurgia.

Ara, el meu taller és un espai arquitectonic, al car-
rer Massens 41 de Barcelona, pero en el futur el
meu taller podria ser un banc d'un jardi, el portatil
o U'habitaci6 d'un hotel.



Aleshores la teva obra és sobre lart mateix, és
U“art sur lart”?

Es un concepte que em fascina, com a idea, perd no
com a doctrina. Alguns artistes que decididament
volen superar el context de l'art i son veritablement
efectius en altres camps, deixen de fer art per de-
dicar-se a aquesta altra cosa, en cas contrari es
pot produir una mena d’'esquizo- frénia cronica: fer
art no volent-lo fer, pero tampoc fent efectivament
aquesta altra cosa.

Encara que faci del meu taller un espai lUdic per a
nens, com vaig fer el 1998, i que amb aixo pogués
incidir en temes com ara el joc, la infan-tesa, l'ha-
bitat, el public i el privat o que sé jo, es tractava del
meu taller i ho feia en un context d'art. Suposem
que hagués fet el mateix a través d'una empresa
que fabrica espais ludics i ho hagués comercialit-
zat fora del sector artistic, seria un espai lddic que
existeix en qualsevol parc public.

En els titols de les teves obres sempre hi ha la
paraula “air”: per qué? i, per que, en aquest cas,
Airshow? Es una exposicié sobre l'aire, una expo-
sici6 buida?

Des que vaig deixar la Facultat de Belles Arts de
Barcelona m'he llancat al buit, i Airshow és una ex-
posicio més que constata aquesta caiguda mil-li-
metrica. Air liquid, Aire condicionat, Air system, Air
Wick... els titols sén una altra limitacié que m'he
imposat, col-lecciono noms, marques o frases cur-
tes on surti la paraula aire. No per representar-les
materialment. Les deixo tal com vénen, o sigui pa-
raules que transmeten un gran nombre d'imatges i
formes mentals meravelloses i tranquil-litzadores.
Aixi que, finalment, els titols sén la part més escul-
tural de la meva obra.

Quin és el teu proper projecte?

Peral proper projecte encara no tinc una altra idea.

Una de les inquietuds artistiques, que sempre m'ha
acompanyat en la meva practica artistica, corres-
pon a les preguntes seglents i son les que han de-
terminat el principi de la tesi:

Quina distancia hi ha entre el taller artisticil'obra,
és a dir, entre el referent i la seva representacio?
El mateix taller artistic ja pertany a la representa-
cio d’un espai-temps?

El taller artistic es configura en el procés de pro-
duccié de U'obra?

Per més que mostri publicament la representacié
del meu taller artistic, -a través de les escultures,
magquetes, reproduccions o instal-lacions, mitjan-
cant fotografies, dibuixos i planols del lloc, i indi-
cant ladreca exacta de la ubicacio-, el mateix taller
sempre estara en el camp de la representacio; si
a més organitzo visites en grup (figures 32 i 33) al
meu taller artistic model, sembla que es converteix
immediatament en representacio de si mateix, com
en el cas del taller de Montparnasse de Constantin
Brancusi. Tots els elements del meu taller artis-
tic esdevenen representacions per un visitant. Els
objectes, els tipus d'eines, el color de les parets,
la porta o la llum natural (figures 34 i 35) es con-
verteixen en un discurs textual molt ben construit |
compost que el receptor també configura.

De fet, cada vegada que tinc una visita al meu ta-
ller artistic, lescenifico, el decoro i el "maquillo”,
és adir, que deixo veure només allo que vull que es
vegi (figura 38), pero crec que encara que no pre-
pari aquesta mise en scéene, el visitant-espectador
interpreta tots els elements que el configuren i els
converteix en signes semantics i simbolics; i els in-
terpreta des de molts punts de vista, segons el seu
bagatge cultural, per exemple, pot interpretar-lo
com un taller artistic romantic, pintoresc o bé re-
alista social.

En acceptar que hi ha una distancia ambigua i in-
estable entre el referent taller artistic i la seva
representacid, puc considerar que totes les re-
presentacions del meu taller artistic que mostro
publicament s6n una impostura (figures 36, 371 38),
una mentida'" (Greimas, 1970, p. 1-14), (Umberto
Eco, 1977, p. 30-31) o sincerament corresponen a
una reproduccié fidel.

Pero crec que pel receptor no és rellevant saber si
el taller artistic que presento publicament és el que
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Figura 32. Visita d'estudiants de batxillerat artistic de l'escola Frederic Mistral-Tecnic Eulalia de Barcelona al taller situat
al ¢/ Massens 41, baixos, 08024 Barcelona (2005). Postal d'invitacié de Uexposicié Airwaves (2006) a la Zoo Galerie, Nantes.

Figura 33. Daniel Chust Peters (2005),
Airwaves, fotografia.
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Figura 34. Taller situat al c/Massens 41, baixos,
08024 Barcelona (1997).

jo hi treballo en realitat ni la seva ubicacié exacta.
Aquests son aspectes accidentals, anecdotics. El
concepte fonamental és el sentit de taller artistic
que cada espectador interpreta?

Per tant, el meu treball artistic ha estat reduit in-
tencionadament a una Unica tematica:

El taller artistic

Aquest procés de sintesi m'ha plantejat interro-
gants sobre les diferents tipologies de tallers ar-
tistics:

Com son els tallers artistics? Els tallers artistics
son qualsevol espai, qualsevol lloc? Quina durada
té un taller artistic?

En el meu cas, fins ara, he decidit que el meu taller
artistic és un espai arquitectonic, cobert, protegit
de la intempeérie, on hi ha un espai destinat a les
funcions purament de despatx, un altre com arxiu,
un altre com espai d’execucié de les obres i, a part,
un lavabo. Pero ha estat una decisi6 intencionada,
com la de Richard Long, que decideix que el seu
taller artistic és la muntanya'?, o la de Daniel Buren

Figura 35. Taller situat al c/Massens 41, baixos, 08024 Barcelona (2005).

que escull que el seu lloc de treball és Uespai urba
o el mateix lloc expositiu™.

Per una altra banda, a partir d'aquest principi pro-
ductiu vaig determinar un segon principi: cada pro-
posta es produeix en el moment que hi ha un espai
expositiu on mostra-la. Aquesta condicié ha mar-
cat part de les intencionalitats de les propostes que
presento.

D’enca que vaig iniciar el meu treball artistic, del
qual glestiono sempre el lloc on té origen l'obra™
(Buren, 1992, p. 195-204), he estat treballant en
onze tallers artistics diferents. Cada vegada que he
estat en un de nou, l'he representat una altra vega-
da. Des d'aleshores he enregistrat les experiencies
vivencials de cada un dels espais on he treballat,

11 Tant el linguista Algirdas Julius Greimas com el filosof Umberto
Eco presenten la semiotica com l'estudi de les mentides, en el
sentit que tot sistema de signes és una convencié acceptada per
un col-lectiu que substitueix el seu referent.

12 Besson, C. (1984), LAtelier de Richard Long, Public (ndm 2, abril,
p. 44-51).

13 Les Ecrits (1965-1990) (1991), CAPC Musée d'art contemporain,
Bordeus.

14 La Function de latelier, article esrit l'any 1971 per l'artista Daniel
Buren sobre l'osteoporosi del taller tradcional.
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Figura 36. Taller situat al c/Massens 41, baixos, 08024 Barcelona (2002).

Figura 37. Taller situat al c/Massens 41, baixos, 08024 Barcelona (2010).
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Figura 38. Daniel Chust Peters (2003), Air System, postal d'invitacié per lexposicié Palais des arts,

Ecole supérieure des Beaux-arts, Tolosa de Llenguadoc.

com si fos un album de fotografies, pero l'enregis-
trament no sols és optic sin6 que son valors quali-
tatius i estan representats de manera figurada:

- Taller 26, rue des Lyonnais, 75005 Paris (1989-
1991).

- Taller 3%ter, rue d'Arcueil, 94250 Gentilly (1991-
1992).

- Taller 3, rue Ernest Renan, 94200 Ivry-sur-Seine
(1992).

- Taller 15, rue Jean Lantier 75002 Paris (1992-1993)
Institut des Hautes Etudes en Arts Plastiques.

- Taller Domaine de Kerguehennec, Bignan 56500
Locminé (octubre 1993).

- Taller 57, rue des Champs Elyseés, 94250 Gentilly

(1993-1995).

- Taller 11-19, Bd. Boisson, 13004 Marsella (setem-
bre-desembre 1996) Pepinieres Europeennes
pour Jeunes Artistes et Atelier d'Artiste de la ville
de Marsella.

- Taller c/Massens 41, 08024 Barcelona (1997-).

- Taller Ha’Uman, 91080 Talpiot, Jerusalem (marc
2006) The Jerusalem Center for the Visual Arts
(JCVA) Jerusalem, Israel.

- Taller IES Bernat Metge, c/Menorca, 55, 08020
Barcelona (2009/10).

- Taller 167, Edifici G6 - Campus de la UAB, 08193
Bellaterra (Cedanyola del Valles). Barcelona
(2010-2014).

31



32

Figures 39 i 40. Daniel Chust Peters (2012), Airchips |,
Espace Paul Eluard, Cugnaux, Franca.

Per ultim, vull remarcar que la meva experiencia
com a artista m'ha servit per adquirir un coneixe-
ment en el camp de lart, a partir de la practica en
el taller artistic, que ha estat capital per la present
recerca, pel que fa en lespai-temps, en la seva fun-
cid, en el seu Us [figures 39 i 40), en l'aplicacié de
les eines i en la técnica (figures 411 42), el material
i l'Us del llenguatge artistic.



Figura 41. Daniel Chust Peters (2012), Abri Anti-aérien (Atelier rouge).

Figura 42. Daniel Chust Peters (2013), Abri Anti-aérien (The Factory).
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1.1.2. La meva experiéncia com a docent en larea de Uart

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1.1.2. La meva experiéncia
com a docent en 'area de lart

Hi ha una relaci¢ estreta entre els projectes
artistics produits pels alumnes i el lloc on els
elaboren.

Hi ha uns efectes de l'aula, del lloc d'estudi,
que queden representats d'una manera o una
altre, als treballs i projectes artistics (visuals i
plastics) dels alumnes.

Formulacié d'algunes preguntes:
El lloc d'estudi, l'aula efecte en els projectes
artistics dels alumnes?

Esquema 4. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.1.2. La meva experiéncia com a docent en l'area de lart.

Des de fa uns anys comparteixo la meva activitat
artistica amb l'experiéncia com a docent en art.
Els cursos i tallers que he impartit com a docent
sempre han estat relacionats amb tematiques vin-
culades en dos ambits de l'ensenyament de l'art: el
de les practiques artistiques i el de la teoria de lart:
L'ensenyament de la practica de lart compren
laprenentatge en la produccié artistica. Aquesta
s'estructura des de la morfologia i la metodologia:
des de la percepcid, concepcio i concrecio del pro-
ducte, en diferents llenguatges artistics (majorita-
riament visual, audiovisual i volum).
L'ensenyament de la teoria de l'art compren la cul-
tura de projectes a més de la historia de lart: re-
cursos referencials, contextualitzacid de les obres,
corrents artistics, interpretacio i analisis d'obres
d'arti metodologies.

La meva participacid i experiencia docent en art ha
estat aplicada a diferents centres d’ensenyament.
Per una banda, he impartit classes a diversos plans
d’estudi: batxillerat artistic, cicles formatius d’es-
culturaigraudartide Ciencies de 'Educacid i, per
altra banda, he estat convidat com a artista profes-
sional a impartir workshops a diverses escoles d'art
i facultats de Belles Arts (figures 43 i 44).

Un dels punts que vull destacar de la meva experi-
encia docent en art —perque és rellevant per la pre-
sent recerca- és la relacio estreta que hi ha entre
els projectes artistics dels alumnesiel lloc on han
estat elaborats.

En les meves estades com a docent o artista invitat,
he observat que hiha centres d'ensenyament supe-
rior molt ben equipats tecnicament, on hi ha dife-
rents tallers especifics de ceramica, fusteria, forjat,
escaiola, pedra, fotografia, so o edicio, per exem-
ple, en les intervencions en els “workshops” Choisir
un Lieu (2002-2003) i Paisage In i Off (2006-2007) a
I Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts (ENS-
BAJ a Tolosa de Llenguadoc o L 'Atelier absent a
I Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts [ENS-
BAJ a Llemotges (2013] (figures 45 i 46). Tanmateix
en altres casos i en ensenyament de secundaria,
les caracteristiques de laula de les arees de visual i
plastica son molt diferent dels exemples esmentats
anteriorment. En la meva experiéncia com a artista
invitat a UInstitut Bernat Metge a Barcelona, durant
el curs 2009/10, l'aula de visual i plastica no distava
gaire de la de matematiques o medi; els recursos
tecnics especifics eren relativament limitats.

En el moment d'iniciar un programa docent d’am-
bit artistic he de tenir en compte els equipaments
i recursos del centre. Es de sentit comu, pero son
decisions que em fa reflexionar sobre si influeix i
afecta el lloc de treball, l'aula, el taller en els pro-
jectes artistics.

Pero vull fer atencié en el fet que gran part dels
projectes artistics sén representacions formals,
simboliques o metaforiques de Uentorn™, per tant,
de l'espai d'aprenentatge on els alumnes conviuen,
tant en el record, el present, com en la imagina-
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Figura 43. /nvest/éacio’ de tendéncies (curs 2011/12).
Grau d'art i disseny, Escola Massana, Barcelona.

15 Muntanola Thornberg, J. (1974), La arquitectura como lugar,
Editorial Gustavo Gili, Barcelona.

16 5x5x5=Creativity és una organitzaci6 d’investigacié basada en
les arts independents que recolza els nens/es a exploracions
i expressions d'idees i que ajuda a desenvolupar habilitats
creatives. www.5x5xbcreativity.org.uk

17 Room 13 Projecte d’ambit educatiu sorgit l'any 1994 a Fort
William (Escocial). Un grup d'estudiants de primaria de lescola
Caol van crear i fer construir el taller Room 13. Els estudiants
administraven l'espai, van obrir un compte bancari, van gestionar
el taller com un negoci, van contractar a un artista en residencia,
van realitzar exposicions, vendre fotografies i altres obres per
generar beneficis i sol-licitar ajudes per financiar les activitats del
curs. www.room13international.org
En lactualitat Room 13 International representa una xarxa de
tallers d'art per a estudiants a escoles de tot el mon.

18 Una iniciativa de Ulnstitut de Cultura de Barcelona amb la
col-laboracié del Consorci d'Educacié de Barcelona. www.
enresidencia.org/node/103

19 A'bao a qu és una associacié cultural sense anim de lucre
dedicada a la ideaci¢ i al desenvolupament de projectes que
vinculen creaci6 artistica i educacié. www.abaoaqu.org/es

36

Figura 44. "Workshop” Practiques artistiques al Master
Produccions artistiques i Recerca (PaiR), especialitat Art
i contextos intermédia (2009). Facultat de Belles Arts,
Departament de pintura, Universitat de Barcelona.

cié. Es important recalcar que l'ensenyament en la
practica artistica esta profundament relacionat en
la representacio de Uespai quantitatiu i/o qualita-
tiu. En tota activitat artistica es troba implicita una
representacio de l'espai i, per tant, d'un reconeixe-
ment de Uentorn, del lloc, de la capacitat d'orienta-
cio, d'ubicacid i situacio vers els altres companys.
Per tant, part de la creativitat artistica compréen la
construccié representativa de l'entorn on convivim i
de la constitucié de Uespai del taller artistic.

Em pregunto si part de lensenyament de les arts
en laula de classe de visual i plastica s'hauria de
revisar i fer propostes com s’ha donat en els casos
més exemplars: 5 x 5 x & = Creativity'® o Room 13"
Projectes educatius que han obert l'escola, vincu-
lant-la amb altres sectors i arees de la societat.
Han creat triangulacions entre el centre educatiu,
lartista i els centres culturals.

Per ultim, vull destacar dues experiencies, la pri-
mera com a artista invitat i la segona com a docent.
La primera experiencia, que ha fet de pont entre
lambit de la meva practica artisticaila de la docen-
cia, ha estat la participacié de Creadors en Residen-
cia als Instituts de Barcelona'®, durant el curs 2009-
2010. A bao a qu' em va convidar a instal-lar-me al
nou “taller Aula 209" de lInstitut Bernat Metge de
Barcelona (figures 47, 48, 49 i 50). Vaig plantejar un
projecte per realitzar-lo conjuntament amb tren-



Figures 451 46. "Workshop” Atelier absent (2013), Ecole Nationale supérieure des Beaux-Arts (ENSBAJ, Llemotges.

ta-cinc alumnes de 3r d'ESO més quatre profes-
sors: un de plastica, un de musica, un d'educacid
fisica i un de llengua catalana. Entre tots es va fer
un treball de recerca sobre l'espai “Aula 209", tant
quantitatiu com qualitatiu, per finalment reproduir
el propi taller, a partir d'un centenar de voluntaris/
es que representaven diferents estats d'anim. El
resultat va ser el projecte en format video Air race,
arquitectures humanes (figures 511 52).

Presento el text que informa del projecte Air Race.
Arquitectures humanes que varem realitzar entre
tota la classe de 3r d'ESO.

Sén molts els artistes que han abandonat el taller
com espai de treball per intervenir directament a
l'espai public; altres s’han apropiat de la naturalesa
o l'espai urba com el seu propi taller.

Des de fa més de vint anys en Daniel Chust Peters
reprodueix el seu taller sistematicament, el treu
a passejar i el comparteix amb els altres. Es en
aquest gest de confrontar el seu taller amb dife-
rents territoris, contextos i persones, que comenca
de debo per ell lobra d'art, el coneixement estetic.

A partir del dia 27 d’octubre del 2009, amb la inten-
cio de continuar amb el mateix metode de treball,
lartista s'instal-la en el taller Aula 209, que li han
reservat a l'Institut Bernat Metge (al nimero 55 del
carrer Menorca, al barri de Sant Marti).

Daniel Chust Peters, amb la col-laboracid de trenta
alumnes de 3r ESO i el professorat de diferents ma-
teries (visual i plastica, catala, musica, filosofia...),
realitzara el projecte Air race: reproduir el taller
Aula 209 a partir d’arquitectures humanes. Lobra
final sera la peca audiovisual que mostri aquesta
reproduccio, que s'exposara amb tots els elements
que ha generat el procés creatiu: dibuixos, fotogra-
fies, objectes, escultures i altres filmacions.

Durant sis mesos, un equip de quasi bé quaranta
persones participa en tot el procés artistic: la con-
cepcid, la produccid, la comunicacié i finalment la
mostra publica.

Al llarg del procés artistic aquest equip aprehendra
[Aula 209 per tornar-la a reconstruir amb un cente-
nar de persones del barri de Sant Marti. Durant sis
mesos, es fara atencié tant als inputs exteriors com
als del disseny de l'arquitectura del taller i del propi
barri de Sant Marti, i de com aquests determinen,
o0 no, efectes animics en la conducta dels seus ha-
bitants. L'equip sensible té en consideracié també
altres tipus d'inputs externs: il-lusions publicitari-
es, somnis cinematografics, desitjos tecnologics,
promeses urbanistiques, valors étics i morals de la
informacioé dels mitjans de comunicacio...

Els diferents estats d’anim i altres aspectes emoci-
onals s’escriuran en guions curts, d’entre els quals
una seleccid sera representada pel centenar de vo-
luntaris/es convocats/des a lInstitut Bernat Metge,
al mateix temps que reprodueixin el taller Aula 209.
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Figures 47, 48, 49 1 50.
Procés del projecte Air Race,
arquitectures humanes a
l'Institut Bernat Metge,

¢/ Menorca 55,

08020 Barcelona.

La segona experiencia que vull destacar ha estat en
'assignatura Investigacions de tendéncies, que vaig
impartir al Grau d’Art i Disseny de l'escola Massana,
durant el curs 2011-2012. Vaig programar el curs a
partir deltema base Transformacions de l'espai de tre-
balli els canvis que hi ha en la seva configuracid, en
el context actual de Barcelona, i quines son les seves
transformacions possibles en els propers anys.
Cada grup d'alumnes va desenvolupar una inves-
tigacio sobre un determinat espai de treball. Els
espais triats per a la recerca van ser: tallers d'ar-
tistes, oficines de telecomunicacid, de disseny, in-
teriorisme, transport privat (taxil, gestid i instituci-
ons culturals.
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A partir del treball de camp que cada grup d'alum-
nes va realitzar, varem abstreure conclusions so-
bre les tendencies dels espais de treball. Un dels
factors, que varem poder apreciar, que s'imposa
als canvis profunds I, per tant, els canvis paradig-
matics, ha estat l'aplicacié de la informatica i la
tecnologia a tots tres sectors de produccio i per
conseqiencia a tots els tipus que hi ha d'espais
de treball, tant els dels tallers artesanals com els
dels industrials. Un altre factor, a tenir en comp-
te, que va ser determinant en el context en el qual
varem fer la investigacio, va ser la crisi economica
severa anunciada des de l'any 2008 en la societat
occidental.



Després de la investigacio que va desenvolupar
cada grup d'alumnes, varem destacar cinc ten-
dencies generals que s’estan produint actualment
a Barcelona i que provoquen un canvi profund de
l'espai de treball:

- El coworking o cotreball, treball cooperatiu o tre-
ball en cooperacid: diferents professionals inde-
pendents i emprenedors, de diversos sectors, de-
cideixen compartir un mateix espai de treball, per
realitzar projectes conjuntament.

-Elreciclatge d’espais: edificacions que han quedat
obsoletes i es rehabiliten per donar-los un altre
Us. Des dels anys 1980 les institucions culturals
han convertit fabriques industrials, estacions de
trens, centrals eléectriques... en museus i centres
d'art, com ara el Museu d'Orsay o la Tate Modern.
En l'actualitat hi ha molts despatxos, oficines, es-
tudi, tallers que estan instal-lats en antigues naus
industrials.

- La customitzacio de les oficines: les noves tecno-
logies han afavorit la personalitzacid dels espais
de treballs en dissenys d'interiors combinantam-
bients de confortid'intimitat, als espais laborals.

- El teletreball: part de la gestid, planificacid i orga-
nitzacio6 de la cadena de produccid ja no necessita
compartir un mateix espai. Les telecomunicaci-
ons han afavorit la possibilitat d’esclatar els limits
arquitectonics de l'espai quantitatiu i s"ha despla-
cat geograficament a distancies molt llunyanes,
I obre la porta a la possibilitat d'instal-lar-se en
indrets domestics, bars, platges, avions, etc.

- EL nomadisme: és un fenomen que esta relacio-
nat al teletreball i a les noves telecomunicacions
que possibiliten transitar i desplacar-se continu-
ament mentre s’esta treballant.

Al llarg de tota la meva experiencia com a docent
he remarcat la relacid estreta que hi ha entre l'es-
pai-temps i la funcié de laula i el treball que es
realitza. Tots dos estan profundament vinculats.
Probablement els resultats dels projectes que es
realitzen estan carregats de signes, simbols i trops
que representen l'aula.

Figura 51. Air Race, arquitectures humanes (Cridar), video,
2'50 min.

Figura 52. Air Race, arquitectures humanes [Xiular), video,
2'50 min.
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1.1.3. La meva experiéncia com a lector i intéerpret d’obres d’art
i de la literatura escrita per artistes i teorics

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1.1.3. La meva experiéncia com a lector
i interpret d’'obres d’art i de la literatura escrita
per artistes i teorics

Presento l'elaboracié d'una biblioteca personal
i un arxiu d'imatges d'obres d'art especifiques
a la noci¢ del taller artistic i dels diferents
llenguatges artistics.

Esquema 5. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.1.3. La meva experiencia com a lector i intérpret d’obra

i de literatura dartistes i de teorics.

La tercera i Ultima experiencia, a la qual vull do-
nar-li una rellevancia significativa per a la recer-
ca, és la meva experiencia com a lector i interpret
d’obraide literatura produida per artistes i teorics.
Al llarg de tots aquests darrers anys, a l'hora de
produir el meu propi treball artistic i impartir clas-
ses com a docent, he anat elaborant una biblioteca
personal que ha anat creixent en funci6 dels pro-
jectes i les classes [figures 53, 54 i 55): articles, ca-
talegs d’'exposicions, assajos, etc. Al mateix temps,
he seleccionat imatges d'obres d'art dels artistes
que s'apropen als interessos i sensibilitats del meu
treball artistic.

Gran part dels continguts d’aquesta biblioteca i de
la selecci6 d'imatges d'obres comparteixen el tema
en comu ja esmentat en els anteriors apartats: el
taller artistic.

Entre molts catalegs hi ha dos que han estat uns
bons referents per mi, el cataleg de U'exposicié de
Bruce Nauman al Museu Reina Sofia (1994) i el de
l'exposicio dedicada a Kurt Schwitters al Centre
Georges Pompidou (1994); han estat uns referents
excel-lents pel meu treball artistic, sobretot la invi-
tacio que els dos artistes proposen a l'hora de fer
art a partir de qualsevol cosa, en qualsevol lloc i
moment. Son dos treballs que m’han fet gliestionar
els canons decimononics de lart, m'han introdu-
it en el llenguatge de lart, en els suports, en els
mitjans, en el material que passa de ser matéria a
signe; m’'han ensenyat que per més que es vulgui
despullar, desmantellar, negar els simbols o sig-
nes establerts, aquesta accid i gest transgressor
provoca i crea un altre simbol o signe, el continent
forma part del contingut.

Figura 53. Arxiu [1994), Taller 57, rue des Champs-Elysées,
94250 Gentilly, Paris.

Part de la bibliografia esta centrada en lepiste-
mologia del llenguatge, de la representacio i de
lespai. També tracta sobre les diferents teories
de lart i de la filosofia de lestetica. Tota aques-
ta literatura ha enriquit substancialment el tema
principal del taller artistic i la seva representa-
ci6. Alguns referents claus que també vull afegir
s6n Etre créne. Lieu, contact, pensée, sculpture de
Uhistoriador de lart Georges Didi-Huberman?®,
els escrits de Nathalie Heinich?' sobre ['estatut de
lartista i la seva produccid, o l'article de la socio-
loga de l'art Véronique Rodriguez Latelier et l'ex-
position, deux espaces en tension entre l'origine et la
diffusion de l'ceuvre?®.
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Figura 54. Arxiu (1998), Taller c/Massens, 41, baixos
08024 Barcelona.

Figura 55. Arxiu (2011), Taller c¢/Massens, 41, baixos
08024 Barcelona.
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Les obres d'art que intermitentment han estat un
referent per les meves inquietuds en la produccié
artistica, han estat obres del passat i contempora-
nies, i en especial han tractat la representacio del
taller artistic de manera literal.

Els exemples que incloc pertanyen a tot tipus de
suports, tant els més classics, la pintura a loli o
lescultura, com els més recents, documents foto-
grafics i documentals cinematografics: les repre-
sentacions del taller artistic pintades per Johannes
Vermeer i Gustave Courbet; les representacions
dels interiors de taller mentre l'artista esta pintant
com el cas de Salvador Dali, Pablo Picasso, Giorgio
de Chirico, Henri Matisse, Georges Pierre Seurat,
René Magritte, Marie-Denise Villers, entre d'altres;
les fotografies de diferents tipus de tallers com
son els casos de Francesc Serra, Andreas Gursky,
Bernd i Hilla Becher, i Jan Banning; els videos de
Bruce Nauman i Dieter Roth filmats a l'interior dels
seus tallers corresponents; el taller de Constantin
Brancusi o d'Eva Hesse com espai expositiu de les
seves propies escultures; els Merzbau de Kurt Sc-
hwitters; i les pel-licules monografiques d'ambit
comercial sobre artistes com Van Gogh, Renair,
Rembrandt, Caravaggio o Andy Warhol.

Totes les obres que he anat recopilant, al llarg dels
anys, tenen una relacio molt estretaamb el referent
tallerengeneraliamb eltallerartistic en particular.
En més o menys grau s’han produit per qlestionar
o donar una rellevancia singular i especial a l'espai
de produccio, a larquitectura de la qual esta cons-
tituida, al temps dedicat, al material per utilitzar,
a les infinitats d’eines i al mitja per expressar-les
com son el dibuix, la pintura, la fotografia, l'escul-
tura, el video, la performance, el multimedia, etc.

20 Didi-Huberman, G. (2000), Etre créne. Lieu, contact, pensée,
sculpture, Minuit, Paris.

21 Heinich, N. (1996), Etre artiste. Les transformations du statut des
peintres et des sculpteurs, Klincksieck, Paris.

22 Rodriguez, V. (2002), Latelier et lexposition, deux espaces en
tension entre lorigine et la diffusion de ['‘ceuvre, Revista Sociologie
et sociétés (volum 34, ndm. 2, tardor, p. 121-138}, Mont-real.



1.2. Punt de partida de la recerca

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1.2. Punt de partida de la recerca

Hi ha un interes en comu entre el meu bagatge
artistic i el docent: la interaccio que

s'estableix entre el taller artistic i lobra d'art.
Per comencar a desenvolupar la recerca

he determinat tres punts:

- Primera aproximacié terminologica.

- L'objecte d'estudi.

- Aproximacio teorica a l'objecte d'estudi.

1.2.1. Primera aproximacié terminologica

El problema recau en el taller artistic
representat en les obres d'art, i per tant en
la relacid que hi ha entre el taller artistic i
la seva representacio.

1.2.2. Lobjecte d'estudi

L'objecte d'estudi és “l'obra d'art”.

1.2.3. Aproximacio teorica a lobjecte d'estudi

El problema recau en la manifestacio
del taller artistic en l'obra d'art des del
“camp de labséncia”.

Esquema 6. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.2. Punt de partida de la recerca.

A lanterior capitol 1.1. Antecedents a la recerca
he explicat el problema principal que m'ha dut a
convertir en tesi doctoral el meu bagatge artistic i
docent:

El taller artistic representat en U'obra d’art.

Es important destacar els interrogants que he
plantejat en cada una de les tres experiéncies pro-
pies sobre la relacid entre el taller artistic i lobra
d'art: hi ha alguna relacié entre el taller artistic i
l'obra, mentre Uelaboro, encara que sigui escassa?,
quina distancia hi ha entre el taller artistic i la seva
representacio?, queda manifesta alguna referencia
del taller artistic en l'obra?

Sén preguntes que em faig a 'hora de planificar
un nou projecte artistic o organitzar un programa
docent. La meva inquietud és mostrar el valor fo-
namental que té l'adquisici6 de coneixement espa-
cial, temporal i funcional, a partir de la percepcio
de lentorn que ens envolta des de lexperiencia
sensitiva, dels conceptes i idees que ens fem de la
realitat.

Del meu bagatge artistic i docent es perfila un in-
teres molt clar:

Lainterrelacio que s’estableix entre el taller artis-
ticilobrad’art.

Amplio progressivament el problema i interes en
els tres apartats seglients, comencant en exposar
una primera aproximacio terminologica, per des-
prés concretar lobjecte d'estudi que esta vinculat
amb el tema central de la recerca i, finalment, pre-
sento l'aproximacio teorica a lobjecte d’estudi:

Primera aproximacio terminologica.

Lobjecte d’estudi i seleccié del tema.
Aproximacio teorica a l'objecte d’estudi.
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1.2.1. Primera aproximacio terminologica

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1.2.1. Primera aproximacio terminologica

Constato tres ambits terminologics:

. El taller artistic com a referent.

. El taller artistic representat com a obra d'art
i/o en les obres d'art.

. Eltaller artistic i totes les seves implicacions,
tractat en la literatura propia
d’aquesta investigacio.

Formulacié d'algunes preguntes:
El referent taller artistic forma part d'uns
models de representacié?

Esquema 7. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.2.1. Primera aproximacié terminologica.

La problematica i lassumpte sobre el taller artistic
ha estat una constant, tant en la meva propia prac-
tica artistica com en la lectura que he realitzat de
les obres d’art d'altres artistes, tant contemporanis
com d'altres epoques.

De fet el problema recau en el taller artistic repre-
sentaten lesobresd’arti, pertant, enlarelacié que
hi ha entre el taller artistic i la seva representacio.
Hi ha exemples d'obres d’art que han representat
el taller artistic de manera literal com sén el cas de
LAtelier du peintre (1855) de Gustave Courbet. Tan-
mateix hi ha obres que suposen un grau de ficcid i
fantasia on la diferencia entre el referent i la seva
representacio és molt més gran. Pero en altres
ocasions les fronteres s6n ambigles iincertes. Per
exemple, en el cas del taller de Montparnasse de
Constantin Brancusi, no sé del cert si lobra és el
mateix taller artistic. Es aixi que hi ha casos que
no hi ha un limit clar entre el taller artistic on té
lloc el procés creatiu artistic i lobra d"art resultant.
El taller artistic on té lloc el procés creatiu artistic
també pertany al pla de la representacio?

Aixi sorgeixen tres ambits terminologics fonamen-
tals que he d'aclarir, per després utilitzar correcta-
ment i demarcar el seu camp significatiu.

El taller artistic com a referent.

El taller artistic representat com a obra d’art i/o
en les obres d’art.

Eltallerartisticitotes les sevesimplicacions, trac-
tat en la literatura propia d’aquesta investigacio.

El taller artistic és el referent que s'ubica en l'es-
pai-temps, en un lloc fisic i en un moment deter-
minat, té la funcié de produir i d'elaborar. Es on té
lloc l'esdeveniment de l'obra, és l'espai on s'origina
lobra? (Buren, 1991, p. 203 i 204). Més endavant
mostro lambigtitat i distincié que hiha entre el ta-
ller artistic i el referent, per aixo defineixo el taller
artistic a l'apartat 4. Fonamentacio tedrica i questi-
ono si el referent en si forma part d'uns models de
representacio.

Entre tots els motius tractats en les obres d’art,
el que m'interessa és el del taller artistic. L'artista
representa, tracta o incorpora d’alguna manera en
lobra el problema del taller artistic. EL taller artis-
tic esta representat o forma part de l'obra d’art.
En aquest sentit m'apropo al taller artistic des de
la seva presencia en l'obra d'art. Contemplo, per-
cebo, concebo i sento el taller artistic a partir de la
lectura i de la interpretacié de l'obra dart.

23 Fonction de l'atelier, article escrit lany 1971 per lartista Daniel
Buren sobre l'osteoporosi del taller tradcional.
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He de considerar dues apreciacions sobre el taller
artistic representat en les obres d'art, més enda-
vant hi dedico una atencié més especial:

Eltallerartistic esta representaten les obres d’art.
Eltaller artistic forma part constituent de lobra.

El tercer punt a considerar és el de la literatura
que s’ha publicat entorn del tema del taller artis-
tic, el taller artistic tractat en la literatura propia
d’'aquesta investigacio.
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1.2.2. Lobjecte d’estudi

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1.2.2. Lobjecte d’estudi

L'objecte d'estudi és “l'obra d'art”.

L'objecte d’'estudi esta emmarcat en “les arts visuals”.
L'objecte de l'art s’estudia i queda determinat

des dels dos camps de coneixement segiients:

la sociologia de lart i la lingUistica.

La sociologia de l'art permet definir l'obra d'art
perqué considera els diferents contextos.

La linglistica considera l'obra d'art com un text.

La definicié dobra d'art esta determinada per cada
context historic i per cada sector social.

Eltema principal és “el taller artistic”. En aquests
casos presento els exemples seglents:

- ELmeu projecte artistic.

- Altres referents artistics.

Formulacié d'algunes preguntes:
Quin sector de la societat defineix l'obra d'art?
Que s’entén per taller artistic?

1.2.2.1. EL meu projecte artistic

El meu projecte artistic representa el taller artistic
en l'obra d'art de manera literal.

1.2.2.2. Altres referents artistics

Altres projectes artistics representen el taller artistic
en l'obra d'art de manera literal.

Esquema 8. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.2.2. L'objecte d’estudi.

El meu interes recau en el taller artistic que esta
representat en l'obra d'art, per tant, la recerca esta
centrada en la investigacid de les obres d'art; el
material d'estudi no és el taller artistic, sin¢ el pro-
ducte resultant que es produeix o s’elabora en el
taller artistic. Per tant l'objecte d’estudi és:

Lobrad’art

L'obra d'art pertany a un concepte molt obert i am-
pli. Primer de tot vull concretar-lo. La finalitat de
l'obra d’art és estetica, social, pedagogica, mercan-
til, religiosa, espiritual, magica, ritual o ornamental,
i en tots els casos és fonamentalment comunicati-
va. Mitjancant les obres d'art expressem i comuni-
quem als altres un sentit, unes idees, unes emo-
cions i una visié que tenim del mén (Tatarkiewicz,
1992, p. 71-78).

Observo que al llarg de la historia de lart, els teo-
rics han proposat diferents classificacions sobre el

concepte de l'art, una de les que va tenir més reper-
cussid ique va arribar fins a l'era moderna ha estat
la proposada per Galeno en el segle Il. Va dividir l'art
en dos grups: les arts lliberalsiles arts vulgars (Ta-
tarkiewicz, 1992, p. 82). En la primera anomenada
Trivium s’agrupaven tres camps de coneixement:
la gramatica, la retorica i la dialectica. Comprenien
les arts que estaven considerades del pensament,
intel-lectuals. El segon grup formava el Quadrivium
on s'inclofa laritmetica, la geometria, l'astronomia
i la musica, estaven considerades arts manuals, de
la destresa i posteriorment mecaniques. El creixe-
ment d'una infinitat de disciplines especialitzades
va proposar altres classificacions sobre les arts, i
va esdevenir un nou context historic anomenat la
Il-lustracid (Tartakiewicz, 1992, p. 90-95).

Adquirim un sentitiunavisié del mon a través de di-

versos mitjans lingiistics, un d'ells és el llenguatge
artistic, aquest el classifiqguem tradicionalment en
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quatre disciplines: arts visuals, esceniques, literals
i musicals (Tartakiewicz, 1992, p. 99-102).

Ara bé, al llarg del segle XX les disciplines artisti-
ques s'han fusionat, han col-laborat conjuntament
i ara podriem parlar d'unes arts interdisciplinaries;
artistes com Joseph Beuys va practicar i teoritzar
sobre aquest aspecte (Stachelhaus, 1990, p. 89-98).
De totes maneres, encara es manté la nomencla-
tura de cada una de les quatre disciplines esmen-
tades, per tant i per ser practics, concreto encara
més el camp de lobjecte d'estudi que queda em-
marcat en:

Les arts visuals

Les arts visuals han estat estudiades per diferents
ambits cientifics, per les ciencies socials i per les
humanitats (i les mateixes arts): la sociologia de
l'art les estudia des de la cultura, la politica, la lin-
guistica, l'economia, la filosofia o l'antropologia; la
psicologia de l'art les estudia des de la psicoanalisi,
la psicologia cognitiva, evolutiva i social; la neurolo-
gia, des del nivell fisiologic que inclou l'estudi de la
percepcié (lescola de la Gestalt), lemocio, la me-
moria, el pensament i el llenguatge; La filosofia i
concretament l'estetica les estudia des dels valors
que hi estan continguts, des de la bellesa I les dife-
rents formes; i finalment la historiografia i la histo-
ria de l'art les estudia des del context.

En aquesta recerca, l'obra d'art, que pertany a les
arts visuals, esta estudiada des del segient camp
de coneixement:

Des de la sociologia de l'art i des de la lingiiistica.

Aixi lobra d'art queda determinada, en la recerca,
per dos camps del coneixement: des de la sociolo-
gia de l'artides de la lingdistica.

Per una banda, la sociologia em permet contextua-
litzar diferents definicions sobre l'obra d'art, posat
que té en compte molts elements que determinen
un context temporal, per tant, el concepte de lart
és variable, en el sentit que la definicié s'emmarca
nomeés en cada context historic. Per altra banda, no
pretenc presentar una classificacié historica d'un
tipus o un altre d'obra d'art.

Per la tesi em centraré a analitzar obres d'art clas-
sificades des del metallenguatge.

Un dels elements principals a tenir en compte és
saber quin sector o col-lectiu de la societat defi-
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neix que considera una obra d'art. Observo que hi
ha tres sectors socials 0 “contextos” que imposen
els seus judicis de valors estétics i morals vers les
obres d'art (Hauser, 1969, p. 363-467).

El poder (politic, econémic o religios)
Lacadémia (les ciéncies i les humanitats)
El poble (societat civil)

El primer context esta encapcalat pel “poder” que
governa una determinada societat, sigui quin sigui
el sistema politic o economic dominant, ens trobem
que hiha unjudici de valors estetics i morals sobre
que es considera que és una obra d'art. En aquest
sentit queda manifest en els elements que el repre-
senten: els monuments, edificis, mitjans de comu-
nicacid, esdeveniments culturals oficials o en els
objectes domestics.

Els poders culturals han creat instruments de pre-
sentacid i difusid de les obres d’art, en funcio dels
seus criteris i intencions. Queden representats en
les institucions culturals, com per exemple: el Mu-
seum of Modern Art a Nova York, el Museum Lu-
dwig a Colonia, la Tate Modern a Londres o el Mu-
seo Guggenheim a Bilbao.

En cada context historic l'obra d'art esta valorada
en funcié d'uns criteris o altres. Per exemple, al
llarg del segle XX i el comencament del XXI, a oc-
cident es va afavorir en les practiques artistiques
els valors de creativitat, originalitat, innovacio, ge-
nialitat, diferencia i transgressi6 que fins ara sem-
bla que impliquen una renovacié del concepte de
lobra d'art (Argullol, 1989, p. 252-253) i, per tant,
del taller artistic. Una renovacio del taller artistic
des de tots els sentits, des de la transformacié de
l'espai-temps d’on es produeix l'obra fins a revisar
els processos artistics?. Més endavant presentaré
una definicié més exhaustiva dels trets i del con-
cepte del taller artistic?.

L'obra d'art queda definida pels dirigents que do-
minen el poderiinflueix d'alguna manera a la resta
del conjunt de la societat.

Arran de questionar la produccid artistica i trans-
formar-la en un esdeveniment emancipador del
concepte de lart, va sorgir la necessitat d'establir
institucions, les academies, que ensenyessin el
concepte i la produccié de l'art; aixi, el deixeble dels
tallers artesanal es va convertir en alumne de les
acadéemies (Bauer, 1983, p. 31).

L'academia, el segon context, fonamentalment, és
I ha estat el centre d’ensenyament que ha canviat



les practiques manuals de producci6 artesanals en
“els principis artistics i les regles teoriques”?%.

Els seus origens comencen a Florencia, l'any 1480,
amb una escola d'escultura privada fundada per
Lorenzo il Magnifico. Lany 1553, en la mateixa ciu-
tat, s'inaugura lAccademia del Disegno per Giorgio
Vasari, on s'estudiava geometria | anatomia. Lany
1577 es va inaugurar Accademia di San Luca, i
durant aquest periode també es varen anar obrint
altres academies, més petites i privades, dedica-
des al dibuix cientific i a determinar el disegno per-
fecte aplicat a produir models en escaiola, al nu, a
lanatomia i als metodes. En aquests moments les
academies varen aplicar uns estatuts de l'ensenya-
ment fonamentats en la norma absoluta, s'exigia
més importancia al concepte de lart, a les ciéncies
i la teoria i es deixava de banda U'habilitat i la prac-
tica; aquests dos valors basics quedaven represen-
tats en els tallers artesanals que pertanyien als
gremis (Bauer, 1983, p. 32).

Durant el segle XVII es varen fundar una multitud
d’academies d'art per tot Europa, per exemple
[Académie Royale de Peinture et Sculpture de Pa-
ris o lAccademia Capitolina de Roma. Totes pre-
senten un judici de la idea de lobra d'art vinculada
amb les ciencies. | des d’aquesta perspectiva obra
d'art es converteix en un producte determinat per
unes normes regides des d'uns canons absoluts.
En aquest sentit, apareixen preguntes sobre qui re-
gula les normes i, per tant, de qui depén les acade-
mies. Progressivament van passar de ser centres
d’ensenyament privats a formar part d'instruments
governamentals, és a dir, les intencionalitats ar-
tistiques academiques han estat promogudes per
una idea de l'obra d'art procedent del poder (Bauer,
1983, p. 321 33).

[, per ultim, ens trobem els criteris del context po-
pular. Com és el taller artistic que elabora obres
que representen el poble, la societat civil?, el poble
té la capacitat de representar-se a si mateix o és el
poder que el representa?, on sén les seves obres?,
hi convivim diariament sense la necessitat de re-
cluir-les als museus?

L'any 1890 quan es va publicar el cartell Moulin
Rouge (1890) de Jules Chéret era considerat una
obra d'art?, i la cadira Hill House (1902) de Charles
R. Mackintosh? Avui en dia les contemplem com a
obres d'art en els museus, de la mateixa manera
que també contemplem la camera fotografica Leica
(1925) d'Oskar Barnack, o lespremedor Juicy Salif
(1990) de Philippe Starck. Els exemples? que he ci-

tat els puc considerar com a obres d'art perque ara
estan als museus?, ja ho eren en el seu moment,
sense canviar-los de context, és a dir, sense ha-
ver de situar-los en institucions culturals que els
legitimin. Sén objectes que pertanyen a la nostra
experiencia vivencial, on ens relacionem, actuem,
produim i reproduim. En qualsevol lloc i moment
generem en siobres d'art i tenim capacitat de per-
cebre-les estéeticament, sense la necessitat d'ai-
llar-les en un white cube per contemplar-les. En
aquesta llista d’exemples només he citat objectes,
pero és important considerar també com a obra
d'art la mateixa accid, l'esdeveniment i el propi pro-
cés, com ho van valorar i practicar els Situacionis-
tes, I els corrents tipus Fluxus, Body Art, Land Art |
Art Conceptual.

Per altra banda, el segon camp de coneixement és
el lingliistic que ens permet entendre 'obra d’art
com un llenguatge artistic, és a dir, que esta cons-
tituida d'un sistema de signes amb la funcié de co-
municar (Gadamer, 1996, p. 263-264). L'obra esta
constituida per diferents elements formals, signics,
simbolics i/o metaforics, que la converteixen en un
text, per ser compres i interpretat.

El sistema de signes —és a dir el llenguatge i per
tant les obres d'art— substitueix a un referent. El
referent fa al-lusi6 al cosmos, a la societat i/o a no-
saltres mateixos.

En aquesta recerca, el principal tema que m’inte-
ressa investigar en les obres d'art i que per tant fan
referencia és:

El taller artistic

Ara bé, qué s’entén per “taller artistic”? En el marc
teoric, concretamenten lapartat 4.1. El tallerartistic
explico extensament la terminologia de taller artis-
tic i la distincié que hi haamb el “taller” en general.
Pero ara avanco que el taller artistic és les-
pai-temps on es produeix i s’elabora qualsevol
producte artistic.

24 En lapartat 4.1.2. El taller artistic.

25 Faig referéncia a practiques artistiques com el Land Art, el Body
Art, UEstetica relacional, el Work in progress, entre d'altres.

26 Citat del llibre de Bauer, H. (1983), Historiografia del arte,
Taurus, Madrid (p. 31).

27 Els exemples que he citat no tenen res a veure amb els Ready-
made o Art trobat de Marcel Duchamp.
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Figura 56. Daniel Chust Peters (2004), Airless, plata,
0,8x25x3cm.

Quan anuncio que el tema central de la recerca és
el taller artistic m’estic referint a un espai-temps,
enun llocienun momenton es practica una deter-
minada activitat que duu a terme 'ésser huma, la
de produir obres d'art, que és ['activitat artistica di-
ferenta lartesanal o la industrial (en lapartat 4.7.7.
El taller descric cada una de les diferencies).

Tenint en compte que en cada context historic el
valord’obra d’art ha variat, crec important recérrer
a lorigen de la paraula “art”. Etimologicament la
paraula art prové de la Grecia classica i significa
“tecnica” (Tatarkiewicz, 1992, p. 39), per tant, tam-
bé es considera art la destresa en aplicacio de la
tecnica a 'hora d'elaborar un objecte. L'aplicacié
metodica, habil, meticulosa i virtuosa de la tecnica,
la de lofici, ha tingut una repercussi¢ a 'hora de
jutjar que és artique no ho és, que fins avui en dia
encara estavigent, per exemple, observo expressi-
ons com lart de la cuina, l'art de la jardineria o les
arts marcials.

Per altra banda, l'obra d’'art ha estat associada a la
imitacid o semblanca del seu referent (Tatarkiewicz,
1992, p. 301-3014). Un referent que pertany al co-
neixement del cosmos, de la societat i/o d'un ma-
teix. En aquest cas les obres d'art han desplegat tot
tipus de recursos tecnics, pero vinculats a recursos
intel-lectuals, per expressar-lo i representar-lo.

En concretar lobra d'art que representa intenci-
onadament el taller artistic crec important, com
exemples, tornar a referenciar el meu projecte ar-
tistici el d'altres artistes.
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Figura 57. Daniel Chust Peters (2004), Airless,
Musée d'Art Moderne, Saint-Etienne, Franca.

1.2.2.1. EL meu projecte artistic

En el cas del meu treball artistic, el tema sobre el
taller artistic ha estat representat sempre de ma-
nera literal.

L'estrategia que faig servir perque el public cone-
gui algunes dades importants sobre la represen-
tacid “sincera” del meu taller artistic, és la d'infor-
mar-ho cada vegada, en cada exposicid, a través de
documents grafics, que l'obra representa la repro-
duccio del taller originali que esta ubicat en un lloc
concret.

Totes les meves obres son exemples evidents que
el tema central és el taller artistic. Algunes de les
més significatives per mi son: Randonée [1991), Ciel
rose (1994), Muy soleado (1997), Air liquid (2003), Air-
less (figures 53, 54, 55 i 56), Airsoft (2006) i Abri an-
ti-aérien (2013).

Sota el tema principal, cada obra giestiona el con-
cepte del taller artistic d'una manera o d'una altra:
lespai de produccid, la funcié que té el taller artis-
tic, el desplacament, on comenca lespai del taller,
si és un espai temporal, el temps de produccid i les
diferents maneres de representacio.

Des d'aquestes derivacions, manifestes de mane-
ra literal en cada una de les meves obres, formulo
algunes de les seglients preguntes: com és que el
tema central de la meva obra és el taller artistic?, hi
ha una preocupacio sobre la nocié de l'espai-temps
actual?, ha canviat la nocié d'espai del taller artistic
vers els de fa uns anys enrere?, hi ha algun vincle
entre el taller artistic i lobra?, com és que en l'ac-
tualitat persisteix el tema representat en les obres



Figura 58. Daniel Chust Peters (2004), Airless, Reykjvik Art
Museum, Islandia.

d'art?, quina diferencia hi ha entre el taller artistic i
els altres tallers?, a que es refereix el concepte de
produccié?, ha canviat la noci¢ de l'espai del taller
artistic al llarg de la historia?, com és que el lloc
d'origen de l'obra pren tanta importancia al llarg
delsegle XX7, l'obra que representa el taller artistic
nega o cobreix alguna altra cosa?, quina funcié té
el taller artistic?, quina funcio té el taller artistic
en el conjunt de la produccié social?, ha de tenir
una funcié?, quina forma té el taller?, el taller ar-
tistic és en si una representacid?, el taller artistic
es genera en el moment que es produeix l'obra?,
lespai-temps del taller artistic és textual?, forma
part d'un llenguatge”?

1.2.2.2. Altres referents artistics

Al llarg dels anys he compartit el tema del meu tre-
balliles maneres de representar-lo amb altres re-
ferents d’obresd'altres artistes. Hiha casos d'obres
d'art en la historia en qué les representacions del
taller artistic son evidents. Comencen a manifes-
tar-se en més abundancia, a partir dels corrents
de pensaments humanistics, durant el Renaixe-
ment europeu i es reforca a partir dels pensaments
romantics de mitjans del segle XVIII i ha continuat
fins a lactualitat (Rodriguez, 2002, p. 124). Els ca-
sos meés emblematics i coneguts en la historia de
lart europeu, on els artistes il-lustren i representen
el taller artistic de manera literal, son les obres Las
Meninas o La familia de Felipe IV (1656) del pintor Di-
ego Veldzquez, De Schilderkunst (Lart de la pintura)

Figura 59. Daniel Chust Peters (2004), Airless, Zoo Galerie,
Nantes, Franca.

(cap a lany 1666) de Johannes Vermeer i L'Atelier
du peintre. Allégorie Réelle déterminant une phase
de sept années de ma vie artistique (et morale] de
Gustve Courbet (figura 60).

Alllarg del segle XX fins al principi del segle XXI s'ha
intensificat la tematica del taller artistic en lobra
d'art, observo que el seu espai-temps és un motiu
constant, que preocupa, incomoda, és criticat, ad-
mirat i és el lloc de refugi de nombrosos artistes.
En molts dels casos el taller artistic passa a formar
part constitutiva de lobra, alguns dels exemples
més presents en l'art modern sén: el taller de l'lm-
passe Ronsin a Paris de Constantin Brancusi (figu-
res 62 i 62), els Merzbaus de Kurt Schwitters o els
videos de Bruce Nauman.

Aixi puc afirmar que la presencia del taller artistic
és representat en moltes obres, de manera per-
sistent en la historia de l'art. Puc constatar que les
obres que he mencionat tenen una relacio6 directa
amb el propi taller artistic, simés no presenten una
imatge de l'espai de treball, i hi ha una preocupa-
cio pel lloc on treballa lartista en convertir-lo en el
motiu central de l'obra, sigui per un reconeixement,
per estratégies de mercat [(figures 63 i 64) o per
l'exigéncia de la mateixa obra. En el cas de Cons-
tantin Brancusi, l'artista pren la decisié que lobra
escultorica i el taller artistic sén un tot, sén elabo-
rades de manera inseparable. Lartista presenta el
taller artistic com lescenari Unic per contemplar
les escultures primitivistes.

Trobo diferents derivacions i problematiques so-
bre el mateix tema del taller artistic, en presento
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Figura 60. Gustave Courbet (1855), L Atelier du peintre. Allégorie Réelle déterminant une phase de sept années

de ma vie artistique (et morale], oli sobre tela, 359 x 598 cm, Museu d'Orsay, Paris.

els més rellevants: les diferents nocions de les-
pai-temps del taller artistic, la seva diversitat funci-
nalioperativa, la repercusid social, la crisi professi-
onal de lofici (labandonament de l'especialitzacid,
del virtuosisme).

Algunes de les problematiques sobre el taller artis-
tic es deuen als diferents contextos de les transfor-
macions socials.

Les obres d'altres artistes que representen o pre-
senten el taller artistic em fan reformular noves
preguntes sobre el tema principal de la recerca:
tota obra es produeix en un taller artistic?, com ha
canviat aquest espai al llarg de les diferents epo-
ques?, que entenem per taller artistic?
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Tanmateix les preguntes que m'han portat a desen-
volupar la tesi son les segiients:

Hi ha obres que representen el taller de manera
literal, pero hi ha altres maneres de represen-
tar-lo?

El taller artistic queda manifest, d’alguna mane-
ra, en qualsevol altra obra que no representi de
manera literal el taller artistic?, el representen de
manera figurada?

En el moment de produir una obra d’art, aquesta
esta vinculada amb lespai-temps o en la funcié
del taller artistic?



Figura 611 62. Constantin Brancusi, vistes del taller artistic situat al 11, Impasse Ronsin, 15e arrondissement,
Montparnasse, Paris.

-~ e ol _
Figura 63. Jean Baptiste Madou (1840], Rubens visité par
Marie de Medicis, litografia, 315 x 426 mm.

Figura 64. Abrahar;w_Bosse [16_42], Le Noble Peintre,
aiguafort, 253 x 320 mm.
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1.2.3. Aproximacio teorica a Uobjecte d’estudi

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

1.2.3. Aproximacio teorica
a lobjecte d’estudi

L'aproximaci¢ teorica a lobjecte d’estudi

és: la manifestacid del taller artistic en
lobra d'art des del “camp de l'abséncia”.
L'obra d'art substitueix el referent.

Lartista utilitza elements retorics per la
substitucio del referent, especialment

la metafora.

La tesi doctoral es fonamenta des de les
tres bases teoriques seglients: la semiotica,
lhermenéutica i la fenomenologica.

Formulacié d'algunes preguntes:

Que vol dir la manifestacié del referent
taller artistic en lobra d'art des del “camp
de l'absencia™?

Esquema 9. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.2.3. Aproximacid tedrica a ['objecte d'estudi.

El tema principal de la tesi és el taller artistic sota
la redefinicid que he realitzat del terme taller en
lapartat 4.1.2. El taller artistic, pero he de deixar
clar que el meu interes esta centrat en les seves
representacions a les obres d'art i no al propi refe-
rent, nia l'arquitectura i l'espai de treball.

Per precisar encara més, vull deixar clar que la re-
cerca recau en:

Les manifestacions que se’ns apareix del taller
artistic davant d’una obra d’art des del “camp de
labséncia”.

Recordem que lobjecte d'estudi és lobra d'art,
emmarcada en les arts visuals en totes les seves
diversitats. Lobra d'art, des del punt de vista lin-
glistic és considerada un text (Beuchot, 2002, p.
12), el qual puc interpretar i comprendre'n la signi-
ficacio (Gadamer, 1996, p. 255). I que des del camp
de la semiotica i 'lhermeneutica és una composicio
de signes codificats que presenten una significacio.
Em centro en les representacions del taller artistic
que es manifesten en les obres d'art quan emprenc
una lectura. En aquest sentit aproximaci teorica
a lobjecte d’estudi queda concretada de la manera
seguent:

La manifestacio del referent taller artistic en
lobra d’art des del “camp de l'abséncia”.

Que vull dir sobre la manifestacio del referent taller
artisticen lobrad'art des del “camp de l'abséncia”™?
Per una banda, tinc el taller artistic com a refe-
rent, per altra, algunes obres d'art que represen-
ten intencionadament i de manera explicita el ta-
ller artistic; entre aquestes estan les que he posat
d’exemple i, per Ultim, tinc les lectures que s’han
escrit de les obres d’art. Aquests casos pertanyen
a alguns dels exemples on es manifesta el taller
artisticen lobra d'art.

Pero hi ha moltes altres obres on el taller artistic
no hi és representat, ni l'artista ha tingut cap inten-
cio de representar-lo. En aquests casos és possible
que es manifesti en altres nivells de lectura?, des
del procés de significacio, interpretacio i revelacio
delsentitde les obresd'art?, desd'un nivell d'inter-
pretacio figurat?

De moment entenc el concepte de manifestacié del
taller artistic en lobra d'art com “laparici¢” o “la
revelacié” d'algun indicador que fa referencia al ta-
ller artistic, pero que en un primer nivell de lectura
no sembla que estigui present en l'obra.
Siperunabanda tinc obres d’art on hi ha represen-
tat el taller de manera literal, també tinc obres d'art
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en les quals les significacions de les representa-
cions del taller artistic son substituides per altres
representacions, on lartista ha utilitzat simbols
i figures retoriques, especialment les metafores |
trops. En aquests casos requereix una atencio i un
segon o tercer nivell d'interpretacié susceptibles
perque es manifesti el taller artistic, per exemple,
el Corpo daria (1960) de Piero Manzoni probable-
ment es manifesta, per minim que sigui, algun
signe simbolic, metaforic o al-legoric del referent
taller artistic.

Perd abans de tot comencem per les obres on es
manifesta literalment i explicitament el taller ar-
tistic. Em trobo que el taller artistic és present de
dues maneres:

Per la seva representacio.
Per formar part de la constitucié de lobra.

En el primer cas em trobo la representacié del ta-
ller artistic en una diversitat de llenguatges artis-
tics, tant classics com moderns: dibuix, pintura, fo-
tografia, video, escultura, instal-lacié o multimedia.
En lanterior apartat ja he esmentat alguns dels
exemples d'obres d'art més conegudes en la his-
toria de lart com son Las Meninas de Diego Vela-
zquez, De Schilderkunst de Johannes Vermeer de
Delft o LAtelier du peintre de Gustave Courbet.

En la segona categoria els artistes han presentat el
seu taller artistic com constituent de 'obra. Alguns
dels mitjans utilitzats han estat la instal-lacio, ins-
tal-lacié sonora, instal-lacié urbana, la performan-
ce, el happening, el Body Art, la videoinstal-lacid,
la Web Art o UEnvironment. En aquestes practiques
artistiqgues s’han utilitzat conceptes com in situ o
site-specific?®. Els exemples més evidents son: el
taller de Constantin Brancusi a lImpasse Ronsin a
Paris i els quatre Merzbaus que Kurt Schwitters va
produir entre Alemanya, Suecia i Anglaterra.

Pero si agrupo totes les obres d'art en un sol bloc,
observo que el referent taller artistic no hi és repre-
sentat, de moment, en la immensa majoria d obres
d'art. Ni esta representat, ni forma part de la cons-
titucio de lobra. En aquesta primera suposicio,

28 In situ o Site-specific son conceptes, en art contemporani, que
designen a una obra d'art que ha estat produida en el lloc on sera
mostrada i contemplada.
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aleshores, classifico les obres d'art en dos grups
ben destacats:

Les obres d’art que el taller artistic hi és present
per la seva representacio o per formar part de la
constitucio de lobra.

Les obres d’art que el taller artistic no hi és pre-
sent, ni representat ni forma part de la constitucio
de lobra.

En aquesta nova classificacid situo en el primer
grup les obres que jo mateix he produit, com tam-
bé les que he anat posant d’exemple, i a més puc
afegir-ne d'altres: Un Atelier aux Batignolles (1970)
d'Henri Fantin-Latour i L'Atelier de la rue de la Con-
damine (1870) de Frédéric Bazille.

En el segon grup reuneixo totes les altres obres
d'art, laimmensa majoria. En un primer nivell d'in-
terpretacioé constato que no hi ha representat el ta-
ller artistic en els segients casos: ni en la pintura
historica, ni la de retrats ni la de bodegons, ni en
lart religiés, ni en la fotografia de reportatges, ni
la de paisatges, ni en les pel:licules de ciencia-fic-
cio, ni tampoc en les performances dels anys 1970.
No esta representat en els casos seglents: Natura
muerta con fruta y jilguero (1639-1640) de Juan de
Zurbaran, Le Radeau de la Méduse [1818-1819) de
Jean Louis Théodore Géricault o Composition with
Red, Green and Blue (1921) de Piet Mondrian, Ca-
deau (1921) de Man Ray, One and Three Chairs (1965)
de Joseph Kosuth 0 2007: A Space Odyssey (1968 de
Stanley Kubrick.

Pero si observo amb més atencié i amb més temps
les obres d'aquest segon grup podria manifes-
tar-se alguna referencia del taller artistic, per es-
cassa que sigui?, i si utilitzo un segon o tercer nivell
d'interpretacio, més competent, per a les lectures
de les obres d’art d’aquest segon grup, es manifes-
taria el taller artistic?, i si utilitzo diferents teories
d'interpretacio, trobaria alguns signes, simbols,
trops, com les metafores i les al-legories, que es-
tan al lloc del referent taller artistic?, si es compleix
aquesta suposicio, podria dir que el taller artistic es
manifesta en l'obra d'art per la seva absencia?, en
la suposicié que si, que és possible que es manifesti
el taller artistic en les obres d'art, hauria de revisar,
primer de tot, la classificacié que he proposat ante-
riorment i exposar-ne una nova:

Les obres d’art que es manifesta el taller artistic
per la seva preséencia literal i explicita.
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Figura 65. Pablo Ruiz Picasso (1928), Latelier, pintura
a loli sobre tela, 161,6 x 129,9 cm, Col-leccié Peggy
Guggenheim, Venécia.

Les obres d’'art que es manifesta el taller artistic
per la seva abséncia, de manera figurada, implici-
ta, latent o oculta.

Aquest punt on es troba la tesi és la part més fona-
mental, pertant, és on se situa el punt de partida de
la recerca. L'aproximacio teorica a l'objecte d'estudi
es concreta de la forma seglent:

La manifestacio del taller artistic en Uobra d’art
des del “camp de l'abséncia”.

En el primer grup amplio amb altres exemples que
evidencien que la preséncia del taller artistic hi és
de manera literal o explicita en l'obra d'art: L Atelier
bateau (1974) de Claude Monet, LAtelier rouge
(1911) de Henri Matisse, LAtelier IX (1952/1956) de
Georges Braque, LAtelier o The Studio of La Califor-
nie de Pablo Picasso (figures 65 i 66) i Study for In-
dex: the Studio at 3 Wesley Place (1981-1983) d'Art &
Language.

En el segon grup hauré de recérrer a aplicar dife-
rents perspectives teoriques per observar i analit-
zar si el taller artistic es manifesta a l'obra d'art.

rom s .

Figura 66. Pablo Ruiz Picasso (1956), The Studio of La
Californie, pintura a loli sobre tela, 114 x 146 cm, Col-leccid
Musée National Picasso, Paris.

Quins camps de coneixement puc recorrer per que
es ‘manifesti”, que “aparegui” i que es “desveli” el
taller artistic en l'obra d'art?, quina base epistemo-
logica tracta el concepte de manifestacié de l'obra
d’art? Hi ha disciplines dedicades a lestudi dels
signes, dels simbols, dels trops, hi ha camps de
coneixement dedicats a la comprensi6 i a la inter-
pretacio dels fenomens, dels textos, dels discursos,
de les obres d'art. Es aixi que hauré de fonamentar
la tesi doctoral a partir de les tres bases teoriques
seguents:

La semiotica
L'hermenéutica
La fenomenologia

Arran de desenvolupar un marc teoric que es fona-
menti amb les tres perspectives teoriques esmen-
tades i amb l'ajut de les estrategies de la retorica,
podré analitzar les obres d'art per observar si es
manifesta el taller artistic des de la seva absencia.

Pero abans de comencar la fonamentacio teorica
amb les tres teories, és necessari definir el taller
artistic, per aixo hi dedico l'apartat 4.1. El taller ar-
tistic. Tanmateix crec oportu avancar ara alguns
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trets caracteristics del que entenc per taller artis-
tic, en lactualitat, per evitar prejudicis i perque en
revisar els trets caracteristics del taller artistic fara
que reconsiderem el segon grup de la classificacio,
que segurament minvara la llista de les obres, que
no representen el taller de manera literal. | ens tro-
barem que augmentara substancialment la primer
categoria.

A partir de finals del segle XIX es comenca a practi-
car en plein air”, 'artista desplaca a qualsevol lloc,
indretiespaieltallerartistic per produirlobrad‘art.
Aleshores entenc que el taller artistic és el propi
paisatge on es situa lartista per representar-lo.
Des d'aquesta nova praxi artistica accepto que la
pintura Impression, soleil levant (1872) de Claude
Monet representa el taller artistic, de manera lite-
ral. Donat que lartista pinta el taller constituit per
l'entorn natural. Considero que el taller artistic de
l'artista impressionista és el mateix camp, la natu-
ra, el mar, “l'espailliure”, el que ell mateix reivindi-
cava i practicava®, au plein air.

En aquesta primera revisio, basica, sobre la practi-
ca au plein air dels artistes impressionistes, es pot
considerar pionera en la transgressio de larquitec-
tura del taller tradicional. Em fa veure que alesho-
res també els corrents artistics com el Land art, el
Street art, el grafit, lArt urba, el Body Art i moltes
més praxis artistiques reconsideren la transforma-
cio, el desplacament i l'expansio del taller artistic.
També he de contemplar altres apreciacions sobre
que comporta el taller artistic i observo que el pri-
mer grup de la classificacié anira augmentant en
quantitat d'obres que n’evidencien la presencia. |
de totes maneres només estic donant una redefi-
nicio del taller artistic que solament té en compte
la transformacié substancial de l'arquitectura del
mateix taller. Per tant, també he de contemplar que
hi ha altres processos artistics i aspectes que han
col-laborat en la diversitat d’altres tipus de tallers
artistics: els aspectes temporals, funcionals i de
produccions.

29 En plein air en catala fa referéncia al pleinairisme que prové de
la mateixa paraula en frances plein air. L'expressio designa la
pintura a laire lliure.

30 Hommage a Claude Monet (1840-1926) (1980), Ministere de
la Culture et de la Communication, Paris. (Héléne Adhémar
Hommage & Monet, p. 15-16).
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A partir d'aqui, ja avancats alguns dels trets carac-
teristics del taller artistic actual, es presenten nous
interrogants que miraré de respondre en l'apartat
4.1. El taller artistic. Que és el taller artistic del qual
faig referencia?, com és el tipus d'espai-temps que
delimita un taller artistic?, a quin lloc es donen les
circumstancies per considerar-lo un taller artistic?,
quines funcions té el taller artistic?, que produeix?

Ara bé, encara que torni a classificar els dos grups
que he proposat I, per tant, augmenti substancial-
ment el primer grup, sempre resten moltissimes
obres d'art que pertanyen al segon grup on la ma-
nifestacid del taller artistic no hi és de manera lite-
ral. Sempre hi ha obres que necessiten una segona
interpretacio perque es manifesti el taller artistic
de manera figurada, és a dir, des del camp de l'ab-
sencia.



2. Hipotesi

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

2. Hipotesi

La hipotesi enunciada és: en tota obra d'art
hi ha alguna referencia al taller artistic que
es manifesta des del “camp de la preséncia”
o des del “camp de l'abséncia”.

Esquema 10. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 2. Hipotesi.

Vaig iniciar la tesi doctoral l'any 2010 amb el titol La
idea de taller, i exposava les tres hipotesis segients:
Hi ha obres d'art que son el resultat d'una consci-
encia artistica critica vers la funcié d'Us de l'espai
de produccio.

Les obres d’'art sén el resultat de la construcci6 de
'espai de produccié a partir de acte creatiu artistic.
L'obra d'art és el resultat d'una consciencia artis-
tica critica vers 'espai de producciod, que pot gene-
rar, a lespectador actiu, un nou espai de produccio.

Les hipotesis precedents van quedar desestimades
perque cada una de les tres son, en el fons, intents
de definir que és el taller artistic:

L'acte creatiu artistic constitueix en si el taller.

La temporalitat i lespai que l'espectador actiu esta
observant | interpretant lobra d'art pot esdevenir
el taller.

Per tant, no és una hipotesi que requereix una re-
cerca exhaustiva, tanmateix he de recordar que el
meu interes recau més aviat en:

Lobra d’art que fa referéncia al taller artistic

Com ja ho he enunciat a l'anterior apartat, el meu
interés esta determinat per quina manera el taller
artistic es manifesta en l'obra d'art. | com la mani-
festacié es mostra des de dos camps diferents: des
del camp de la presencia o des de l'absencia.

Per tant, en el desenvolupament de la recerca la
hipotesi s'’ha anat concretant des d'aquests dos
camps.

En una segona lectura o segon nivell d'interpreta-
ci6 de lobra, és probable que el taller artistic es
manifesti, per poc que sigui, de manera figurada,
des dels signes, simbols, metafores o al-legories.
Es aixi que enuncio la meva hipotesi definitiva, que
va quedar fixada ara fa dos anys:

En tota obra d’art hi ha alguna referéncia al taller
artistic que es manifesta des del camp de la pre-
séncia o des de l'abseéncia

L'experiencia vivencial del ser huma que esdevé
al lloc de treball artistic, des dels sentits, des de
la seva corporeitat i des del seu pensament, esta
profundament relacionada amb les formulacions
lingtistiques (Lakoff; Johnson, 1995, p. 39).

La hipotesi enunciada presenta la problematica
que el taller artistic és inseparable de l'obra d'art.
Per exemple, per dibuixar amb un llapis HB, en un
paper Ingres, una figura realista, es necessita unes
determinades condicions espacials i funcionals;
per produir una fotografia analogica d'un bodego,
amb una determinada il-luminacid, es fa necessari
un platé fotografic i un laboratori. En el moment
que un artista vol prescindir d'unes condicions
establertes de taller artistic tradicional o conven-
cional, haura de reformular també el tipus d'obra
dart. En aquest cas dedueixo que part de lobra
esta vinculada a Uespai, al temps, a la funcid, a l'Us
I a tots els elements que configuren el taller artistic
des de la seva preséncia immediata (in situ) o des
de la memoria, des del record o bé des de la imagi-
nacio, des de les fantasies o des de les projeccions.
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En lobra d’art sempre es manifesta d’alguna ma-
nera el taller artistic. Sembla que el referent i el
seu substitut (els signes, els simbols i els trops) es-
tan profundament vinculats. Probablement el pro-
cés d’elaborar una o més obres d'art és formatiu i
processual i, per tant, esta vinculat amb les formes
que medien el llenguatge artistic, i aquestes for-
mes es manifesten en les obres d'art des de les se-
glents maneres més representatives: els signes,
els simbols, les metafores i/o les al-legories.
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3. Els objectius

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

3. Els objectius

He concretat dos tipus d'objectius:
-Un objectiu general.
- Uns objectius especifics.

3.1. Lobjectiu general

Descriure com es manifesta, en lobra d'art,
el taller artistic des del “camp de la presencia”
i des del “camp de l'abséncia”.

3.2. Els objectius especifics

Hi ha tres objectius especifics:

Definir el taller artistic.

Explicar el concepte de manifestacid en el context
propi d'aquesta recerca.

Dissenyar els instruments que sistematitzin lanalisi
de les obres d'art en el sentit d'aquesta recerca.

Esquema 11. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 3. Els objectius.

Arribat aquest moment —punt de partida de la re-
cerca i proposicio de la hipotesi presentada a l'an-
terior apartat - es fa necessari determinar i fixar
uns objectius per a la seva verificacié. Per aquest
cas exposo dos grups d'objectius:

Lobjectiu general.
Els objectius especifics.

L'objectiu general correspon basicament a la fona-
mentaciod teorica de la recerca, i lobjectiu especific
és un suport al marc teoricia laplicacié de l'analisi
del material d’estudi seleccionat per demostrar i
verificar la hipotesi.

3.1. Lobjectiu general

L'objectiu general fonamenta des d'una perspectiva
teorica el seglient concepte transversal de la inves-
tigacio:

Descriure com es manifesta, en Uobra d’art, el ta-
ller artistic des del “camp de la preséncia” i des
del “camp de l'abseéncia”.

Al llarg de la fonamentacio teorica argumento de
manera exhaustiva com la manifestacid, en lobra
d'art, es presenta de dues maneres: des del “camp
de preséncia” i des del “camp de labsencia”. Per
aixo, necessitaré determinar que significa cada un
dels dos camps, | molt especialment el camp de
labséncia, que és el concepte cabdal de la tesi.

3.2. Els objectius especifics

Per complir Uobjectiu general es fa necessari re-
colzar-lo amb tres objectius especifics, els dos pri-
mers corresponen al mateix marc teoric i el tercer
correspon a l'analisi del material d'estudi selecci-
onat:

Definir el taller artistic.

Explicar el concepte de manifestacioé en el context
propi d’aquesta recerca.

Dissenyar els instruments que sistematitzin
lanalisi de les obres d’art en el sentit d'aquesta
recerca.
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El primer objectiu especific és definir el taller ar-
tistic. Quins son els elements que el constitueixen
en l'actualitat i quina distincié hi ha amb els altres
dos tallers: l'artesanal i lindustrial. Es important
definir el taller artistic, perque obtindré els indi-
cadors necessaris per aplicar-los als instruments
d'analisi.

Si lobjectiu general és descriure la manifestacio,
en lobra d'art, del taller artistic, des del camp de la
presencia i des del camp de l'absencia, en l'objec-
tiu especific es fa necessari explicar el concepte de
manifestacio del taller artistic en Uobra d’art i des
de quines perspectives teoriques l'explico.

El tercer objectiu especific és el de dissenyar els
instruments que sistematitzin lanalisi de les
obres d’art en el sentit d’aquesta recerca. Per por-
tar a terme el present objectiu 'he dividit en dos
punts:

Dissenyar un model d’instrument d’analisi per de-
mostrar si algun indicador, que faci referéncia al
taller artistic, es manifesta en Uobra d’art.
Aplicar linstrument d’analisia una seleccié d’obres
(el material d’estudi) per evidenciar si la hipotesi
es compleix o no.
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4. Fonamentacio teorica

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4. Fonamentacio teorica

El marc teoric pretén complir Uobjectiu general:

descriure com es manifesta el taller artistic en lobra

d'art, des del “camp de la presencia” i des del “camp

de labsencia”.

Per aixo he de complir els objectius especifics:

- Definir el taller artistic.

- Explicar el concepte de manifestacié en el context
propi d'aquesta recerca.

4.1. El taller artistic

L'ojectiu és definir el taller artistic. Distingeixo
“el taller en general” amb “el taller artistic”.

4.1.1. El taller

Defineixo els trets caracteristics del taller en general.

Recorro a lorigen de la paraula “taller” que ve
d'Astelier.

Els elements constitutius del taller sén els seglents:
'espai-temps, la seva funcié i el producte resultant.
Presento les tres subcategories de taller: el taller
artesanal, industrial i artistic.

Defineixo el taller: Uespai i el temps generats per

la funcié de produir i reproduir productes.

4.1.2. El taller artistic

L'objectiu és definir el taller artistic.

Els tres elements constitutius del taller artistic sén
els segiients: lespai-temps del taller artistic, la seva
funcié i el producte resultant.

Presento quatre definicions de taller artistic
proposades per dos artistes, un col-lectiu d'artistes i
un assagista.

Defineixo el taller artistic: és qualsevol espai-temps
quantitatiu i qualitatiu generat per una funcid
productiva poietica.

4.7. El taller artistic es manifesta

en lobra d'art des del "camp de labséncia”

Distincid entre el referent i la substitucio
del referent.

4.2.1. Definicié de manifestacid
en lobra d'art

Per descriure com es manifesta el taller artistic

en lobra d'art, parteixo de tres ambits teorics: la
semiotica, lhermeneutica i la fenomenologia.

La seva base epistemologica és: el text que inclou
les obres d'art i l'espai-temps corresponent en el
camp artistic.

El taller artistic es manifesta de dues maneres en
lobra d'art: des del “camp de la presencia” i des del
“camp de l'abseéncia”.

4.2.2. El taller artistic es manifesta
en lobra d’art de dues maneres

Eltaller artistic es manifesta en l'obra d'art

des de dos camps:

- El taller artistic es manifesta des del “camp
de la presencia”.

- Eltaller artistic es manifesta des del “camp
de labsencia”.

Esquema 12. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4. Fonamentacié teorica.
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El present capitol correspon a complir l'objectiu
general que he anunciat a l'apartat 3. Els objectius:
descriure com es manifesta, en l'obrad'art, el taller
artistic des del “camp de la presencia” i des del
“camp de l'abséncia”. Per assolir lobjectiu hauré
de complir dos dels tres objectius especifics, que
també ja han estat determinats anteriorment: pri-
mer definir el taller artistic i segon explicar el con-
cepte de manifestacid en el context propi d'aquesta
recerca que dona pas aclarar els conceptes de l'ob-
Jjectiu general.

Primer de tot cal fer atencid amb la distincid subtil
que hi ha entre:

el taller en generali el taller artistic.

Defineixo el taller en general des de lambit termi-
nologic, i explico cada un dels tres elements basics
que el constitueix per presentar una de les tres sub-
categories: el taller artistic. Aixi em permet situar
i concretar el tema principal de la recerca, el taller
artistic. Suposa una part important per superar
els prejudicis sobre les representacions tipiques i
estandards del taller artistic, i apreciar-ne la gran
diversitat existent i que continuament es generen
de noves.

El segon compren el marc teoric més important de
la recerca, per aixo el presento en dos apartats di-
ferents. Recordem que l'aproximacié teorica a l'ob-
jecte d'estudi es centra en la manifestacio del taller
artisticen lobra d'art des del “camp de l'absencia”,
i que l'objecte d'estudi és lobra d'art, per tant és
necessari explicar que s’entén per:

la manifestacié en les obres d’art des del “camp
de l'abséncia”
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Per definir la manifestacio en les obres d'art, hi
dedico lapartat 4.2. El taller artistic es manifesta en
l'obra dart des del “camp de labséncia”. Per com-
plir-ho recorro a una base epistemologica del text i
de lespai-temps, i considero l'obra d'art com a text,
I Uespai-temps del taller artistic com a represen-
tacio.

Els textos i, per tant, les obres d'art estan consti-
tuides per un sistema de signes, de simbols i de
trops. Per comprendre els seus sentits ho fem des
del procés simbolic i des de la metafora. Per abor-
dar aquestes dues bases epistemologiques, ho faig
des de tres possibles perspectives teoriques que en
alguns punts es complementen: la semiotica, U'her-
meneutica i la fenomenologia.

En aquest apartat observo que el taller artistic es
manifesta en l'obra d'art de dues maneres: per una
banda, des del “camp de la preséncia” i, per una
altra banda, des del “camp de l'abséncia”. Per aixo
dedico un apartat a cadascun, per remarcar l'ultim
que és l'apartat que “desvela”, mostra, qué s'entén
per El taller absent.



4.1. El taller artistic

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1. El taller artistic

Presento la distincié que hi ha entre taller
en general i taller artistic.

Formulacié d'algunes preguntes:
Que s’entén per taller artistic?
Quina diferéncia hi ha entre el taller i el taller artistic?

Esquema 13. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1. £l taller artistic.

Observo que, en llengua castellana i la catalana,
anomenem col-loquialment “taller” senzillament
el lloc on els artistes hi treballen, l'espal que en la
recerca anomeno propiament ‘el taller artistic”.
L'expressio col-loquial esmentada també apareix
habitualment en llengua francesa: atelier, mot que
en altres llengles ha estat manllevat del frances
sense traduir-lo, per assignar un determinat taller
artistic d'un artista bohemi, romantic o superstar.

Per tant, en el transcurs de tot el que he escrit fins
ara, queda per respondre les preguntes segients:

Que s’entén per taller artistic? Quina diferéncia hi
ha entre “el taller” i “el taller artistic”?

La finalitat especifica d’aquest apartat és el de de-
finir el tema principal de la recerca, “el taller artis-
tic”, pero sembla que és una subcategoria proce-
dent del “taller en general”; per tant, abans he de
presentar els trets diferencials d'aquest ultim. He
de precisar la seva significacio, encara ambigua en
aquest punt de la investigacié que es mostra des de
diversos mots:

taller, manufactura, taller artistic, estudi, plato,
loft, fabrica, chantier, obrador, entre d’altres.

El taller en general esta constituit per tres ele-
ments basics: U'espai-temps, la seva funcid i la di-
versitat de productes resultants. Segons les dife-
rencies que hi ha entre els tres elements, presento
tres subcategories del taller: el taller artesanal,
Uindustrial i Uartistic. Per Gltim, defineixo el taller
artistic.

Seguidament defineixo el taller artistic: esta cons-
tituit pels tres elements basics pero amb algunes

diferencies, que el distingeixen. Avanco que la dis-
tincid entre un i laltre és subtil i, al mateix temps,
complexa: el mot compost “taller artistic” fa re-
ferencia exclusivament a lespai (lloc) i el temps
(moment] on es destina una determinada funcié
per elaborar i produir un o més productes artis-
tics, i queda diferenciat del taller per l'espai (lloc] i
el temps [moment] on es destina una determinada
funcié per produir de nou un mateix model i repro-
duir-lo sistematicament. Com es pot apreciar, la
paraula artistic és una de les claus de la diferencia
que esta associada en els actes poietics i als pro-
cessos creatius.

A continuacio, defineixo el taller artistic a partir de
la lectura dels escrits que han publicat dos artis-
tes, un col:lectiu d'artistes i un poeta-assagista:
larticle LAtelier de Francis Ponge', The Dislocation of
Craft - And Fall of Studio (La dislocaci6 de lofici i la
caiguda de l'estudi] de Robert Smithson?, Fonction
de latelier de Daniel Buren®i L'Atelier dartiste d’Art
& Language’.

1 Ponge, F. (1977), LAtelier contemporain, Gallimard, Paris.
Latelier (1948) (p. 1-4).

2 'Robert Smithson. El paisaje entrdpico, una retrospectiva,
1960-1973 (1993), IVAM Centre Julio Gonzalez, Generalitat
Valenciana, Conselleria de Cultura, Educacié i Ciencia,
Valéncia. The Dislocation of Craft - And Fall of Studio (La
dislocacid de lofici i la caiguda de Uestudi] (1968] (p. 128-
129).

3 Buren, D. (1991, Les Ecrits [1965-1990), CAPC Musée d'art
contemporain de Bourdeaux, Bordeus.

Tom |, 1965-1976, Fonction de latelier (p.195-204).

4 Art & Language: Les Peintures (1987), Société des
expositions du Palais des beaux-arts, Brussel-les. Latelier
dartiste (p. 32-35).
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Finalment, presento una definici6 del taller artistic
que suposa una part important per a la compren-
si6 de les diferents manifestacions del taller artis-
tic en les obres d'art, sobretot des del “camp de la
presencia”. Suposa una partimportant per superar
els prejudicis sobre les representacions tipiques i
estandards del taller artistic, i apreciar-ne la gran
diversitat existent i que continuament es generen
de noves.
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4.1.1. El taller

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.1. El taller

4.1.1.1. Etimologia de la paraula “taller”

La finalitat és definir “el taller”.

L'origen de la paraula “taller” prové d'atelier
(paraula francesa) i aquesta prové del frances
antic astelier, del segle XIV.

4.1.1.2. Els elements constituents
del taller
a. Lespai-temps del taller
b. La funcid del taller
c. El producte del taller

El taller esta constituit per tres elements basics:
'espai-temps, la funcié i el producte.

Hi ha dues nocions de l'espai-temps:

quantitatiu i qualitatiu

Hi ha dues funcions del taller: produir i reproduir.
El producte del taller és: el nostre "moén”.

4.1.1.3. Tres categories de tallers
a. El taller artesanal
b. El taller industrial
c. El taller artistic

El taller en general es divideix en tres categories:

el taller artesanal, lindustrial i lartistic.

El taller artesanal i lindustrial tenen la funcid
de reproduir una forma i un contingut.

En el taller artesanal s'adquireix coneixement.
El taller artistic té la funcié de produir una nova
forma i un nou contingut.

4.1.1.4. Definici6 del taller

Definicio del taller: és lespai-temps generat
per la funcié de produir i reproduir productes.

Esquema 14. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.1. El taller.

Per concretar el taller en general, faig una recer-
ca dels origens i de l'etimologia de la seva paraula:
“taller”, atelieri astelier.

A continuacid, descriuré els elements fonamentals
dels quals esta constituit el taller: lespai-temps, la
seva funcid i el producte que produeix.

Tot seguit, presentaré les tres categories de tallers:
el taller artesanal, Uindustrial i Uartistic.

Per ultim, exposaré una possible definicio de taller:
és l'espai-temps generat per la funcio d'elaborar,
produir i reproduir productes.

67



68



4.1.1.1. Etimologia de la paraula “taller”

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.1.1. Etimologia de la paraula “taller”

Lorigen de la paraula “taller” prové d'atelier
(paraula francesal, i aquesta prové del francés
antic astelier, del segle XIV.

Esa dir, la paraula taller és un toponim, ve donada
per la relacid estreta que s’estableix entre un lloc i
la funcid que té aquest espai fisic, la d'estellar.

Esquema 15. Quadre de continguts corresponen a lapartat 4.1.1.1. Etimologia de la paraula “taller”.

L'Us de la paraula “taller” és la que probablement
millor representa —en llengua castellana i catala-
na— tots els espais on nosaltres, la humanitat, hi
dediguem gran part del nostre temps a construir,
produir, fabricar, elaborar, manipular, muntar,
confeccionar, crear o obrar els productes que con-
formen el nostre “propi mon”.

Per a la recerca utilitzo la paraula “taller” per dues
raons: la primera, perqué aglutina altres expressions
verbals que anomenen tots aquests espais-temps
dedicats a produiriareproduir, espais de produccio i
espais de treball; la segona, per ser el mot que con-
sidero el més estable i el que reuneix més riquesa
d'interpretacions possibles.

Pero quin és lorigen etimologic de la paraula taller?

Tant en la llengua catalana com en la castellana la
paraula taller ® comparteixen lorigen de la paraula
que prové del frances atelier' als anys 1830. Aquest
altim és un mot que es va comencar a utilitzar-se
el segle XVI®. | el mot atelier prové de la paraula
Astelier del frances antic provencal, procedent de
mitjans de lany 1300 7.

En el comencament astelier feia referencia al lloc
on els artesans dedicats a la fusta “tallaven” petites
lamines, listons, féerules i estelles de fusta i els des-
aven, els guardaven i els emmagatzemaven en piles.

En aquell moment l'astele designava els resquills,
les “estelles”, els llistons, ferules i les llances de
fusta.

En un principi astelier era el lloc on lobrer o arte-
sa (el fuster) estellava, “tallava estelles de fustes”,
pero rapidament es va estendre per també ano-

menar el "lloc” on es destinava a manipular altres
materials, que no sols fos la fusta i que no sols s'hi
practiqués laccié de tallar, com per exemple, la
manipulacié de: ferro, coure, bronce, pedra, mar-
bre, guix, escaiola, ceramica, porcellana, etc.
D'acord a modificacions en l'antiga ortografia fran-
cesa, la paraula astele es va convertir en attelle, i la
paraula astelier es va convertir en atelier.

La paraula atelier es va aplicar a llocs on els ar-
tesans treballaven puntualment i provisionalment
en la construccid d'un edifici, un monument, una
carretera o un pont. Avui en dia aquest lloc es co-
neix per la paraula francesa chantier. Chantier que
fa referéncia a “un lloc”, a “un racd”, a “la vora”,
on diferents obrers | artesans especialitzats en un
determinat ofici, apilen, desen, emmagatzemen els
seus materials i eines; tanmateix també manipu-
len, elaboren i produeixen productes, com és el cas
de: ferrers, forjadors, guixaires, picapedrers, talla-
dors de marbre, etc.®

La propia paraula chantier prové etimologicament
de la paraula llatina canterieum que significa biga
de fusta, o “solar de terra”, o chanterium, “lloc en-
voltat de murs”. En tots aquests sentits, chantier
prové de “cantonada”, “canté”, "vora”. En aquest
punt trobo que hi ha relacions amb la paraula de
llengua catana i castellana “cantera”, lloc on s'ex-
treu els cantons de roques: marbres, granit, pis-
sarra, etc.

Latelier, el taller, també ha estat i, sobretot ara, as-
sociata “llocs fixos”, “immobils” on lartesa, lobrer,
I lartista s'especialitzen en ['Us d'una técnica i en
la manipulacié d'un material determinat per dis-

senyar, crear, elaborar, reparar, restaurar i produir
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un o més productes, per exemple: la fusteria, l'ebe-
nisteria, la cistelleria, la tapisseria, la rellotgeria, el
mecanic, la impremta, la papereria, etc.

Les propies paraules astelier i attelle van ser im-
portades per la llengua catalana i la castellana
per derivar-ne les seglents: estelles, astillas o as-
tilleros’. Aquesta Ultima va assignar el lloc, l'esta-
bliment destinat a tallar astillas de fusta i a guar-
dar-les, pero també era, i avui en dia també ho és,
el lloc que té la funcié de construir i reparar tot ti-
pus d’embarcacions. Antigament aquestes embar-
cacions eren construides completament de taulers
i listons de fusta i, en aquest sentit, la paraula que
anomena laccid d'astillar i tallar és Uexpressié que
lidona el nom al lloc on es processa la construccio
de lembarcacid, els astilleros.

En el Museu del Mar de Vilanova i la Geltrd hi ha
una sala dedicada als Mestres d'Aixa: artesans de
'Edat Mitjana que projectaven, construien i repara-
ven un tipus d'embarcacié de fusta. “(...) treballaven
sense haver dibuixat cap planol préviament, ni mo-
dels, sind que es basaven a l'hora de construir una
embarcacidé en una serie de regles practiques que
els permetien memoritzar les dimensions princi-
pals del vaixell (...) dibuixant la forma directament
sobre les peces de fusta i després tallant-les i con-
vertint-les en les diferents peces que formaven les
quadernes. Aquestes regles i el saber fer de cada
mestre era guardat com un secret.” '

La paraula taller prové aleshores de la paraula
“tallar”, aquesta significa partir, dividir, trencar,
separar en trossos un material, en aquest cas, la
fusta. D'aqui prové les talles, obres d'art esculto-
riques, normalment de fusta o elaborades en baix

5 Taller és una paraula que es va utilitzar en llengua catalana a
partir del 1830 (Gran diccionari de la llengua catalana, p. 1599.
www.diccionari.cat/lexicx.jsp?GECART=0130830).

6 Emile Littré (1872-77), Dictionnaire de la langue francaise.
http://artflsrv02.uchicago.edu/cgibin/dicos/pubdicolook.
pl?strippedhw=atelier

7 Dictionnaire de lancienne langue francaise du ixe siécle au xve siécle
(1891-1902), 9 vol volum 1, p. 457). http://micmap.org/dicfro/
search/dictionnaire-godefroy/astelier

8 Dictionnaire de [Académie francaise (1932-35), 82 edicio.
http://artflsrv02.uchicago.edu/cgi-bin/dicos/pubdicollook.
pl?strippedhw=chantier

9 Emile Littré (1872-77), Dictionnaire de la langue francaise.
http://artflsrv02.uchicago.edu/cgibin/dicos/pubdicollook.
pl?strippedhw=atelier

10 Museu del Mar, ¢/Pujada del Far de Sant Cristofol, 2, 08800 -
Vilanova i la Geltrd. http://museudelmarvng.blogspot.com.es/
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relleu. En un sentit significatiu, la paraula taller te-
nia una relacio directa entre la funcid de lespai de
produccid i loperacié manual dedicada a tallar. El
taller representava en si mateix l'activitat de tallar
estelles de fusta, i aguesta activitat determinava i
configurava en un moment donat l'espai, donava la
forma a l'establiment, definia el lloc. Es a dir, que la
paraula taller és un toponim, ve donada per la re-
lacio estreta que s’estableix entre un lloc i la funcié
que té aquest espai fisic, la d’estellar, la relacié que
hiha entre el material que es manipula, les estelles
de fusta i 'Us de l'espai, la de guardar les estelles.
Astelier va ser en el seu temps lexpressié orali es-
crita que va representar entre la funcié en el lloc i
Us del lloc. Estaven integrats en una mateixa ex-
periencia vivencial, en una mateixa idea.

Les embarcacions, el vaixell, les barques han estat
una icona que ha despertat la imaginacié en mol-
tes cultures, i han estat motius de representacié en
obres d'art, per exemple, les pintures romantiques
de lartista Caspar David Friedrich en les quals els
velers substitueixen de manera metaforica la per-
dua d'una persona estimada, la vellesa o el fracas,
son els casos: Das Eismeer (El mar de gel] (1823-
1824) o Wrack im Mondschein (Naufragi a la claror
de la lluna) (1835) o Ansicht von a hafen (Vista d'un
port] (1815-1816).

En lactualitat, hi ha artistes que han treballat sobre
la tematica del taller relacionada amb el vaixell de
manera intencionada o no. En aquests casos, vull
citar dos exemples que he conegut de ben a prop.

Per una banda, el projecte Fitzcarraldo de Marti
Anson (figura 64), una instal-lacié que va ser pre-
sentada en el centre d'art de Santa Monica de Bar-
celona. Lartista va convertir la sala expositiva en
un taller per al muntatge de les peces d’un vaixell
prefabricat. La grandaria de l'embarcacio era més
gran que l'accés de sortida del propi taller. Un tre-
ball que comportava voluntariament el fracas des-
prés de tantes hores, dies i setmanes de treball en
va. En aquest cas, és una obra en la qual hi ha un
gustiun plaer per lacte constructiu, el d'elaborari
experimentar la proximitat del material de la fusta.
Enaquesta doble lectura de l'obra de lartista, sem-
bla que hi hagi aflorat 'essencia del que ha estat el
taller, Uatelier i quasi l'astelier, i dic quasi perque en
cap moment no hi hagut lacte d'estellar la fusta.

El segon exemple és el projecte col-lectiu Ho-
ley Glory (figura 65) de Sophie Dejode i Bertrand
Lacombe. La proposta artistica és la de crearun ...



Figura 67. Marti Anson (2005), Fitzcarraldo,
Centre d’Art Santa Monica, Barcelona.

territori independent, nomada i autogestionat des-
tinat a la difusié de creadors contemporanis on els
artistes convidats també pertanyen de la propia co-
munitat”. Aquest centre de difusio, un Floating land,
itinera a diferents centres culturals arreu d Europa,
per la seva promocid. El projecte pren la forma d'un
galio, vaixell de carrega o de guerra d'onze metres
de llarg.

La lectura que faig del projecte és l'associacid que
els dos artistes han fet entre la forma del projecte
—unvaixell—, la seva mobilitat i la finalitat de gesti-
onar creativitat i produccid artistica. En aquest cas,
reuneix un altre cop l'essencia del taller i de chanti-
er, pel fet d'instal-lar-se a les “vores”, o al contorn,
dels centres culturals a fi de gestionar els projec-
tes creatius. En observar altres projectes d'aquest
col-lectiu he apreciat que molts estan realitzats a
partir de taulers de fusta, on s'emfatitza la presen-
cia constructiva.

Lany 1991 vaig presentar el meu projecte De par-
ticulier a particulier" (figures 66, 67, 68 i 69). Vaig
reproduir i instal-lar el meu taller artistic, que en
aquells moments estava situat al 26, rue des Lyon-
nais a Paris, a Uinterior d"un altre taller artistic que
estava situat al 41, rue Croulebarbe, també a Paris.
Vaig reproduir-lo a partir de manipular, desmuntar,
estavellar, i reconstruir unes dues mil tres-centes
caixes de fusta, recollides del mercat. Lopera-
ci6 processual va durar tres setmanes, en aquest
temps el nou taller es va convertir en un espai de

Figura 68. Sophie Dejode i Bertrand Lacombe (2013),
Holey Glory, Les Abattoirs, Toulousse, Franca.

classificacid, separacio i emmagatzematge de cai-
xes de fusta. De forma totalment intuitiva, i no in-
tencionada, vaig rememorar i fer manifest aquest
sentit de taller, de tallar i d'astelier, que probable-
ment encara existeix en la memoria ancestral amb
el material llenyds.

Avui en dia, el taller s’ha adaptat a la incorporacio
de la produccié industrial, és a dir, el taller és un
“obrador on hom fa una feina manual, industrial o
artistica” 2. Un espai-temps on lactivitat operati-
va és la d'una feina que ddéna forma, transforma,
transfigura, elabora, produeix, reprodueix qual-
sevol material i forma, segons l'especialitzaci6 de
cada taller. La paraula taller etimologicament té
una relacié amb l'activitat que es feia —tallari esta-
vellar la fusta— i ara s'utilitza per anomenar prac-
ticament tots els espais on s’elabora i es produeix
qualsevol producte, deixant de banda el seu proce-
dimentilaccié que es fa perelaborar-lo. Aleshores
quins son els elements que constitueixen el taller?

Per ultim, vull considerar la paraula taller en an-
glés studio. La paraula prove d’'estudio, de la llen-
gua italiana antiga, studio, i aquesta té el seu origen
del llati studium que significa aplicar-se, tenir cura,
apassionar-se, cercar, estudiar. Studio assigna un

11 De Particulier a particulier, inauguracié de l'exposicid el
dia 12 d’abril de 1991, 41, rue Croulebarbe, 75006 Paris.

12 Definicié del Gran diccionari de la llengua catalana.
www.diccionari.cat/lexicx.jsp?GECART=0130830
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Figures 69 i 70. Daniel Chust Peters (1991), De particulier a particulier, fotografies documentals del procés de produccié
del taller situat al 26, rue des Lyonnais, 75005 de Paris al taller situat al 41, rue Croulebarbe, 75013 Paris.

lloc i un temps dedicat a projectar, és a dir, a una
activitat més intel-lectual que no la de manipular
fisicament una materia primera. Loperacié és més
sofisticada com ara els estudis fotografics, cine-
matografics o els de disseny grafic. Durant el segle
XV, en moltes cases i palaus es reservava una sala
especial perque 'amo pogués dedicar un temps a
l'estudi, a l'aprenentatge, a cultivar-se i a la con-
templacid. Aquests espais es varen anomenar
studiolo, paraula italiana. Aquests espais, normal-
ment tancats, es decoraven amb pintures, dibuixos,
gravats | objectes que representaven de manera
al-legorica la creacié del maén, la mort, la vida, el
temps, etc. Un dels studiolos que avui en dia estan
practicament intactes és ['Studiolo de Francisco |
de Medici, ubicat en una petita cambra del Palaz-
zo Vecchio a Florencia. Francisco | va encarregar
la decoraci6 (1570-1572) a pintors manieristes li-
derats per Giorgio Vasari, amb la col-laboracio dels
humanistes Giovanni Battista Adriani i Vincenzo
Borghini.

Figures 711 72. Daniel Chust Peters (1991),
De particulier a particulier, 2.328 caixes de fusta,
escala 1:1= 308 x 504 x 383 cm. Paris.
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4.1.1.2. Els elements constituents del taller

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.1.2. Els elements constituents del taller

Els elements constituents del taller sén:
'espai-temps, la funcié i el producte.

a. Lespai-temps del taller

Georg W. F. Hegel concep l'espai i el temps de

manera inseparables.

Hi ha dues nocions de l'espai-temps:

- Lespai-temps quantitatiu: lespai-temps
matematic, euclidia, objectiu i formal.

- Lespai-temps qualitatiu: l'espai-temps vivencial,
relatiu, subjectiu intencionat, semantic, simbolic.

b. La funcié del taller

El taller té dues funcions generals:

- Reproduir i copiar una forma.

- Produir i crear una nova forma.

Totes dues funcions impliquen un procés
de produccié.

c. El producte del taller

El taller produeix i reprodueix tres tipus

de productes:

- El producte final.

- El producte del propi espai-temps del taller.
- El producte de la propia funcié del taller.

Esquema 16. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.1.2. Els elements constituents del taller.

Per ala present recerca, el mot “taller” és la termi-
nologia que faig servir per fer referencia a tota una
diversitat i tipologies de tallers que es practiquen
en l'actualitat, per exemple:

Taller, taller artistic, fabrica, obrador, manufactu-
ra, chantier, drassana (astillero), hangar, poligon
industrial, nau, laboratori, estudi, estudi fotogra-
fic, estudi cinematografic, platé fotografic, platd
cinematografic, loft, oficina, despatx, entre d’al-
tres.

Aix0 no vol dir que hi ha artistes que s’hagin apro-
piat, per exemple, de tallers industrials per utilit-
zar-los com a tallers artistics.

El mot taller, i els seus derivats, son una de les ex-
pressions que utilitzem més sovint per referir-nos
a la nostra dedicacié al treball i, per tant, a la nos-
tra relacié que tenim amb el mén. Es una relacié
espacial-temporal, practica, funcional i productiva,
a lhora de treballar, que hiintervenim directament
transformant-lo en productes per satisfer les nos-
tres necessitats vitals, per exemple: alimentar-se,

abrigallar, guarir, defensar-se, protegir-se, comu-
nicar o transportar.

Tanmateix loperacié productiva que practiquem
genera i representa una serie d'elements:

Quins son els elements que constitueixen el taller?

La relacid espacial-temporal, practica, funcional,
productiva i reproductiva que tenim amb el mon
a l'hora de produir, em presenta una serie d'ele-
ments que configuren el taller i que he de tenir en
compte.

Per una banda, hi ha “l'espai”, “el lloc” que ocupa
el taller, per una altra hi ha “el temps”, “els mo-
ments”, “les estones” dedicades al treball. També
he de considerar la funcié que li atorgo en aquest
espai | temps, la funcié practica de produir o re-
produir, elaborar un o molts productes; en aques-
ta funcio intervé Uus que li aplico, la tecnica que
hi aplico i “el procés” d'elaboraci¢ i, per ultim, “el
resultat”, “els productes” acabats que seran publi-
cats en linstant o posteriorment, socialitzats o es
quedaran per un Us propi.
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Aixi sintetitzo en tres els elements basics que cons-
titueixen el taller, que sembla que es compleix en
totes les seves diversitats:

Lespai-temps del taller.
La funciod del taller.
El producte del taller.

a. Lespai-temps del taller

Hi ha un nombre considerable de diferents termi-
nologies per anomenar l'espal i el temps que pre-
senten variants i derivacions, tant pel seu significat
literal com figurat. En cito algunes que s'utilitzen
habitualment en llengua catalana:

Cavitat, lloc, territori, terreny, solar, sol, tros, in-
dret, buc, demarcacio, terme, punt o ubicacio.

En el cas de la paraula temps hi ha les seguents:

Moment, instant, estona, época, era, periode, es-
tacid, temporada o edat.

Totes son objecte d'estudi des de diferents camps
del coneixement, disciplines que procuren com-
prendre-les; per exemple, en el cas de lespai: la
topologia, la geologia, la fisica, la geometria alge-
braica, l'aritmetica, l'astrologia o l'arquitectura; en
el cas del temps, per exemple: la historia, larque-
ologia o la fisica.

Per una altra banda, hi ha un ventall de disciplines
que han dissenyat models de representacio de l'es-
pai | el temps, per exemple: la geografia, la topo-
grafia o la historia.

Des de sempre moltes disciplines han enginyat |
inventat una multitud d'instruments i aparells per
quantificar les unitats de mesura de lespai i el
temps. Aixi, per mesurar lespai es fan servir els
pams amb les mans o la cinta métrica, en el cas del

13 Explicacio de la importancia en reduir el temps de produccié
d'objectes en els tallers artesanals, donant pas als tallers
industrials. Coriat, B. (1982, El taller i el cronometro, Edicions
Siglo XXI de Espana, Madrid.

14 Frisch, M. (2000), Homo faber, Seix Barral, Barcelona.

15 Etimologicament el nom del pais de Georgia: geo: terra, rgia:
treball; els noms Jordi, Jorge, George el que treballa la terra).

16 El consumidor forma part de la produccio.
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temps shan dissenyat instruments com el rellot-
ge de sol, de sorra o el cronometre. Tanmateix s'ha
dissenyat una infinitat de models de representacio
de lespai i del temps, alguns exemples son: ma-
pamundis, mapes [fisics, politics, tematics, etc.) o
els sistemes de representacions (perspectiva axo-
nometrica, isometrica i conica).

Abans de continuar, vull fer atencid sobre la nocid
de lUespai i el temps i el perquée els concebo de la
manera seguent:

Concebo l'espai i el temps conjuntament, de ma-
nera inseparable.

G.W.F. Hegel va ser un dels primers filosofs a con-
siderar el temps i lespai conjuntament. Va con-
cebre’ls a partir de tenir en compte la generacid
del moviment i, per tant, el moviment compréen el
temps (Muntafola, 1974, p. 23). Aixi concebo l'es-
pai-temps del taller de manera inseparable: el
taller es configura (Uespai) i té continuitat en el
moment (el temps) que el procés de producciéo ma-
nipula, fabrica o elabora (moviment) un producte.
Es rellevant la importancia que va tenir la introduc-
cié del cronometre en el taller'®, en el canvi radical
de l'organitzacid i les maneres de produccio.
L'homo faber'™ transforma lespai-temps vivencial
del taller des de totes les seves dimensions del co-
neixement i des de diferents ideologies, en un es-
pai-temps Unicament funcional, i ho fa a l'hora de
produir: construir, fabricar, manipular productes
per la seva propia necessitat individual i social.

Des del camp de l'antropologia social, es considera
lhome com ésser que construeix i produeix. Des
dels seus origens, 'home es troba amb la necessi-
tat vital, individual i social, de construir i configurar
espais, zones, arees, ambients, entorns, territoris,
terrenys i parcel-les, en definitiva, llocs habitables
destinats a produiriinventar tot tipus de productes.
Quan l'home produeix i construeix, alhora configu-
ra 'espai-temps del taller. Heidegger va enunciar
que el fet d'habitar de les persones es dona “espa-
iant-se” en el temps (Muntafola, 1974, p. 32). L'ho-
me construeix llocs especifics per produir, pero al-
hora lhomo faber no deixa de produir tallers: espais,
arees, ambients, entorns, etc. per produir instru-
ments i eines per construir les seves produccions.

Per tant, a partir d’ara, en la recerca, lespai i el
temps els escric agrupats de la forma segtent: es-
pai-temps.



Perd quina nocid d'espai-temps faig referencia? La
que es pot mesurar i representar numericament o
la que ens emotiva | es manifesta de manera figu-
rada? Distingeixo dos tipus de nocions que tenim de
l'espai-temps:

Lespai-temps quantitatiu.
Lespai-temps qualitatiu.

La noci6 d'espai-temps quantitatiu que tenim del
nostre entorn (cosmos), de la nostra societat i de
nosaltres mateixos, ens ha dut a construir i a se-
guir construint un entorn i una societat, en part
formal, logica i, per tant, metrica i cronometrada.
L'espai-temps quantitatiu del taller s'estén a partir
dels centimetres cubics i les hores. Des del corrent
filosofic, politic i social de la Il-lustracid i, per tant,
emmarcada en els corrents positivistes, la tenden-
cia en lensenyament ha estat majoritariament be-
neficiar les arees de coneixement orientades a les
ciencies i a la tecnologia, per preparar la formacio
cartesiana de professionals destinats al disseny,
produccid, construccioé i a la transformacio de l'es-
pai-temps quantitatiu del territori i del que repre-
senta el medi ambient.

S’ha concretat i objectivat l'espai-temps del taller,
i per fer-ho aquest ja no ens pertany, siné que com
objecte concret, objectivat i formal, s'ha exteriorit-
zat mesurant-lo de manera mil-limétrica i crono-
métrica. Es un espai-temps matematic.

En lactualitat, tots els tallers del planeta estan
constituits per tot tipus de llocs on es dedica gran
part del temps a produir tot tipus de productes.
Quasi tots els tallers ocupen un espai-temps quan-
titatiu, un espai euclidia. El lloc, lespai tangible que
ocupen els tallers, esta repartit per la major part
delterritoriruraliurba on habitem. Dic gairebé, per
acceptar altres tallers que ocupen un espai mental
o virtual, que probablement el podriem incloure,
donat que el cos mateix permet la possibilitat del
pensament i l'ocupa fisicament.

Alllarg dels ultims dos-cents cinquanta anys l'aug-
ment significatiu de la productivitat ha implicat, al
mateix temps, transformacions i reformes inte-
grals en l'espai-temps quantitatiu de l'arquitectura
dels tallers i de les conductes socials (figura 73,
amb la conseqiiencia de canvis del territori, del
medi ambient, dels desplacaments dels habitants
i configuracions en les noves aglomeracions urba-
nes (Chueca, 1998, p. 1671 168).

Avui en dia el gran taller contemporani ha colonit-
zat gran part de l'espai-temps fisic del territori del

planeta; representa el pensament lliberal central i
dinamitzador de les societats actuals orientades a
obtenir un maxim rendiment productiu, reproduc-
tiu i economic en el mercat. Ens trobem habitant i
produint en un singular paisatge molt diferent que
el d'abans de la revolucié industrial. En aquest as-
pecte, podem visionar documentals cinematogra-
fics relativament recents, critics i de denuncia que
manifesten els efectes desoladors del planeta a
causa dels darrers paradigmes del segle XX vers
politiques i economies que valoren la productivitat
quantitativa; en son exemples el documental de Bo-
ris Kaufman i André Galitzine Les Halles Centrales
(1927), el de Ron Fricke Baraka (1992), el d’Al Gore
An Inconvenient Truth (Una verdad incémoda) (2006),
el de Sebastido Salgado La sal de la tierra (2014) o la
pel-licula comercial de Roland Emmerich £l dia de
manana (2004).

Continuant amb la idea d'un extens taller, es pot
considerar que els jardiners d'Europa, incloent-hi
els de tots els altres continents modernitzats, han
estat i son la pagesia' que a copia d'anys, i en la
seva magquinitzacio i industrialitzacid, han modifi-
cat el medi ambient, el territori i la topografia; han
convertit el paisatge, que romanticament l'anome-
nem natural, en un paisatge totalment racionalit-
zat, precisament pel fet de convertir-lo en un im-
mens taller elaborador i reproductor de productes
agricoles (figura 74).

Seguint aquesta mirada i reconeixement de les-
pai “rural” convertit en un taller global, també
considero que el tracat de la comunicacio terres-
tre, maritima i aéria pertanyen al gran taller que
s'amplia per passadissos quilometrics; autopistes,
aeropistes, vies de tren o canals, pel fet de connec-
tar diferents manufactures del mateix taller que es
proveeixen per mantenir la cadena de produccid |
de reproducci¢. El taller d’enginyeria especialitzat
en camins, canals | ponts ha contribuit a modificar
I dissenyar el medi ambient, que anteriorment era
més ric en diversitat biologica, i potencialment més
imaginatiu, en un mediambient d'eficiencia i rendi-
bilitat comercial.

Des d’aquesta perspectiva quantitativa em trobo
que els tallers tenen una extensié de milers i mi-
lers de quilometres. La xarxa de comunicacié de
transports esta destinada a minimitzar el transit de
loperari, de l'obrer, del funcionari, de l'empresa-
ri, del comercial i del consumidor'é, perque circuli
per tots els diferents departaments que configura
aquest conglomerat de taller: despatxos, oficines,
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Figura 73. Sabastido Salgado (1986), Mina de Oro Sierra Pelada.

estudis, laboratoris, fabriques, poligons industrials
I centres comercials per desplacar d'un lloc a un
altre la mateéria primera, els productes semielabo-
rats i els elaborats, per aixi acabar-los de muntar
en altres departaments del propi taller.

Gran part de la manera d'habitar 'espai-temps en
el taller es fa de forma quantitativa, i de les seves
representacions formals i matematiques ha modi-
ficat radicalment el propi espai-temps fisic on tre-
ballem. Experimentem lespai-temps d'una altra
manera que no sigui només “axonometrica”? Habi-
tem l'espai-temps del taller de manera qualitativa?

El concepte d’espai-temps qualitatiu pertany als
coneixements humanistics i socials. La geografia
humanistica i la historia tenen en compte els valors
i el sentit de l'espai-temps del taller pels qui l'ha-
biten. Lespai-temps és mentre és viu, té un procés
relacional.

Cada un de nosaltres som en si mateixos, i amb la
relacido que generem entre la comunitat, i aquest
fet expandeix l'espai-temps amb valors simbolics i
figurats. Conforma un lloc i un moment de mane-
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ra inseparable que estan configurats per leficacia
de Us dels elements imprescindibles per la fun-
ci6 destinada. L'arquitectura del lloc, les eines i els
materials constitueixen lespai-temps, conjunta-
ment amb l'atmosfera i lambient provocada per la
(lum, la temperatura i per la relacié d'intencionali-
tat que s'estableix amb Uestat animic i la preséncia
corporal de 'homo faber. L'espai-temps qualitatiu
es manifesta en la meva experiencia vivencial de
manera figurada?

No puc separar la noci6 de l'espai-temps que ex-
perimento vivencialment a partir de distanciar, di-
vidir, partir i classificar el meu lloc i moment do-
mestic del meu Llloc i el moment laboral. Tots dos
formen part d'una concepcid i percepcid de les-
pai-temps holistic. El taller forma part del meu sis-
tema d'organitzacid, configuracié i representacié
del lloc i del moment.

Objectualitzo lespai-temps del taller des de la linia,
el pla, lalturail'accio, tanmateix cada un de nosal-
tres només experimenta l'espai-temps de manera
qualitativa si n'entra o en surt del taller, és a dir,
com un esdeveniment.
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Experimentem lespai-temps qualitatiu com un
esdeveniment.

L'espai-temps qualitatiu s’habita de manera sen-
sible i emotiva en les multiples situacions que ex-
perimento, per exemple, si la meva experiéncia té
lloc en el taller al mati amb altres companys/es, a
ple sol 0 a la nit, amb la llum eléctrica, en solitari.
Per tant, aquesta experiencia vivencial pertany al
cos huma i al seu moviment, per tant a la sensibili-
tat, vitalitat i a Uespiritualitat de U'habitant (Bollnow,
1969). Totes contenen unes intencions, sensibilitats
iun desenvolupament de la ment, per la simple raé
de decidir anar al taller al matiino a la nit, o deixar
d'anar-hi o anar a un altre lloc. En aquests casos
intencionats, la persona que vol produir un objecte
0 una obra, un dibuix amb llapis, un pot de cerami-
ca, una batedora, un edifici o un concert de musica,
haura de produir-ho en un determinat taller que
estigui en funcié del procés d'elaboracio del pro-
ducte: les eines, els mobles, la il-luminacio, la tem-
peratura ambient, el material, el moment escollit i
molts altres factors.

Figura 74. Edward Burtynsky (2010], Greenhouses Almira, Peninsula, Spain.

La configuracio de l'espai-temps és un reflex de les
intencions mentals. Com enunciava Heidegger, el
fet d'habitar de les persones es dona espaiant-se
en el temps, i afegeixo que el fet d"habitar compren
tots els sentits.

En aquest punt és important destacar que la di-
ferencia que hi ha entre la noci¢ de espai-temps
quantitatiu, que és fisic i tangible del taller, les-
pai-temps qualitatiu té un vincle amb la significa-
ci6, amb el sentit simbolic de les nostres conductes
I intencions que queden manifestades en les-
pai-temps que transformem.

Lespai-temps qualitatiu es manifesta des de les
seves significacions de manera figurada.

Edmund Husserl assenyala que lexperiencia de
lespai és inseparable de la seva representacio, és
a dir, del llenguatge'”. L'experiencia de l'espai pas-
sa d'un espai empiric, intuitiu a un espai semiotic.
En lactivitat productiva que emprenem diariament,
representem al mateix temps el lloc i el territori on
habitem. No és un concepte neutral i objectiu, sin6
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que és un element dotat de significacid, constituent
de les cultures, és una construccié sociocultural
(Rigby, 1985).

En el cas de 'enfocament proxemic, s'observa que
cada cultura té una nocié de U'espai a partir del seu
bagatge linguistic'® (Lakoff, 2001). Els estudis “ex-
periencialistes” de Mark Johnson i George Lako-
ff demostren i aporten molts exemples de com la
relacio entre espai i llenguatge i, concretament la
metafora, estan profundament vinculats (Hall,
1987). Sial'experiencia de l'espai hi afegeixo també
el temps, esta directament relacionada amb com
els humans construim la realitat (Garcia, 2013, p.
113), la realitat construida esta relacionada en la
nostra experiéncia semica de l'espai-temps.

b. La funcio del taller

La funcid especifica que té el taller és la de produir,
elaborar, fabricar, reproduir, manipular, crear, re-
parar, restaurar, muntar productes, | una infinitat
més d'altres accions que corresponen a produir i
reproduir tot tipus de productes, tan tangibles com
intangibles.

La funcio esta totalment relacionada amb la practi-
citat i eficacia que correspon a una part de les nos-
tres experiencies vivencials completes.

La funcio del taller esta determinada per la pre-
gunta seglent: que vull o necessito produir? | quina
quantitat en necessito?

Pero fem atencié per un moment a la paraula “pro-
duir”. Quan produeixo dues vegades o0 més un ma-
teix producte, estic reproduint. Hi ha una multitud
de tallers destinats a reproduir un mateix model, un
prototip projectat i dissenyat previament. Aixi que
distingeixo en dos grans grups els dos tipus de fun-
cions que té el taller:

La funcio de produir.
La funcié de reproduir.

Hiha tallers que tenen la funcid de produir, i entenc
per produir tot el procés que representa a l'hora de

17 Josep Muntanola cita a Edmund Husserl pel llibre que aquest
Gltim va escriure El origen de la geometria (Muntafiola, 1974, p. 32).

18 Lakoff, G.; Johnson, M., (2001). Metéforas de la vida cotidiana.
Catedra, Madrid.

19 Edward T. Hall, (1987). Au-dela de la culture, Poche.

20 Citat per Francesc Perenya Blasi en la introduccié del libre
Edmund Husserl. Fenomenologia (Husserl, 1999, p. 7-27).
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“crear” un model o prototip de producte que ante-
riorment no existia. Una part fonamental de la fun-
cio del taller és el procés, en aquest cas el procés
de produir compren experimentar, observar, per-
cebre, comprendre, concebre, projectar, planificar,
organitzariaplicar unes técniques per donar forma
I contingut a un producte inexistent anteriorment.
La forma i el contingut produit, l'obra, és el resul-
tat de comprendre i interpretar els fenomens que
se'ns apareix en el present??, com un esdeveni-
ment. Continuament estem interpretant altres for-
mes i continguts del present i del passat (Beuchot,
2002). Aquest procés es déna des de l'experiencia
vivencial del productor on intervé constantment la
seva memoria i la seva imaginacio.

Qualsevol produccié d’un text (Uobra, Uescrit, la
musica, Uobjecte, etc.) requereix unainterpretacio
d’un altre text, i aquest procés comunicatiu i lin-
guistic implica una funcié creativa artistica, un acte
poiétic, que es produeix un nou text (obra, escrit,
musica, objecte, etc), un altre producte textual,
linglistic, una altra forma (Hans-Georg Gadamer,
1996, p. 73). Sembla que la funcié d'un taller és la
d'actualitzar cada dia la interrelacié que hi ha entre
el llenguatge i U'experiencia vivencial de cada ge-
neracid vers el cosmos, la societat i d'un mateix:
produir signes amb significacié (Eco, 1981, p. 255),
dotar-los de sentit, reactualitzar les significacions
caducades o conservadores, des de la semblanca,
la transgressio o la diferencia.

“Ellenguaje es, por su parte, funcién y potencia ejerci-
da correlativamente al mundo, al universo de los obje-
tos en cuanto expresables lingliisticamente segun su
sery su ser-asi.” (Baranano, 1990, p. 177). Aquest
acte funcional productiu es déna sempre en un ti-
pus de taller o en unaltre, en funcié de la complexi-
tat de la interpretaci6. Per exemple, Phoenician Red
Studio (1971) de Robert Motherwell és unainterpre-
tacié de LAtelier rouge d'Henri Matisse (Arnason,
1982, p. 203). O en un altre cas intueixo que part de
la problematica de l'obra d'On Kawara o de Roman
Opalka és una interpretacié de la problematica de
Claude Monet: la fixacio del temps. Problematica
profundament relacionada amb el temps dedicat
en el taller a l'hora de produir l'obra.

Tanmateix, hi ha tallers, la funci6 basica dels quals
és la de reproduir multitud de vegades una mateixa
forma (figura 75); en aquests casos, la funcid del
taller és la de reproduir, repetir, copiar, replicar a
un suposat infinit la mateixa forma.



Figura 75. Edward Burtynsky (2005), manufacturing #17 Deda Chicken Processing Plant, Dehui City, Jilin Province, China.

Per tant, no existeix cap interpretacio, cap forma
ni contingut reactualitzat a U'hora de reproduir, no
aporta cap coneixement lingiiistic creatiu. No he
de confondre els tallers, les funcions dels quals sén
produir unes noves eines, unes noves magquinaries
I unes noves condicions espacials-temporals ade-
quades, amb els tallers que tenen la funci6 especi-
fica de reproduir un mateix model.

Vull fer mencio6 sobre el tema de les conseqliencies
de la funcid de reproduir. Lacumulacié quantitativa
d'una multitud de productes identics en el nostre
entorn ha donat com a resultat una reduccié de la
diversitat dels elements que constitueixen el pai-
satge del planeta, i U'ha convertit en més homogeni;
pero precisament per aquest fet negatiu per a uns
col-lectius, ha provocat reaccions vitals d'interpre-
tar i comprendre el nou medi ambient.

La intencié d'una gran part de lactivitat de cada un
dels tallers d'abans de la industrialitzaci6 ha estat,
des de sempre, la de reproduir en cada cas la ma-
teixa forma; tanmateix sabem que cada forma ela-
borada implica una repeticié dels mateixos gestos
manuals o semimanuals que d'aquesta practica di-
aria i intensiva s'obté una habilitat que acaba sent
virtuosa per part de lartesa, i aquest fet pot produir

en alguns casos un nou producte i, per tant, reque-
reix una nova funcid del taller, subtil o radical: canvi
d’eines, de material, de mobiliari i de configuracio6
de lespai-temps del taller. En aquest cas, parlem
d’un taller amb la funcié de produir.

c. El producte del taller

La funcié del taller és la de produir i reproduir pro-
ductes, pero el producte és el resultat final del qual
produeix el taller?, el procés de produccié no per-
tany també al producte?, l'espai-temps, la funcié de
taller, no formen part del producte?

Els productes son el resultat d'allo que s’elabora
en el taller, pero també sén el propi espai-temps
i la funcié del taller. Mirat aixi, hi ha tres tipus de
productes:

El producte final.

El producte espai-temps del taller.
El producte funcional del taller.
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La gran majoria dels productes finals son els pro-
ductes que fisicament s’exporten i importen, es
distribueixen arreu, els transitem en altres llocs i
moments fora del taller d'origen. Habitualment els
consumim, ens els servim, els gaudim, en un lloc i
en un moment en que no és on han estat produits o
elaborats. Formen part dels productes mobiliaris.
Segons les caracteristiques de cada producte fa re-
ferenciad’un o unaltre tipus de taller, son part dels
signes indicatius, per exemple: el material, el dis-
seny, la grandaria o el tipus de la manipulacié del
material. Es manifesten les intencions, la ideologia
que configura lestructura, l'organitzacio i la plani-
ficacio del taller, per tant, lespai-temps i la funcié
del taller.

El taller produeix | elabora tots els productes que
ens envolta, el nostre "moén”. Experimentem sensi-
tivament els productes finals, pero també totes les
fases previes de produccid. L'eina i tots els recursos
tecnics perelaborar altres productes ja sén un pro-
ducte en si, i el lloc on s’ha generat en el moment
de lelaboracié de l'eina també ho és.

Eltaller en si és un producte.

21 Els "no-llocs” fan referéncia als llocs de transit, com per
exemple els espais de les estacions de trens, els aeroports o les
autopistes.

22 Ordine, N. (2013), La utilitat de lindtil, Quadrens Crema,
Barcelona.

23 F. E. Walther (1967), Usos d objectes, (Marchan, 1990, p. 236).
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Figura 76. Edward Burtynsky (2005),
Dam #6 Three Gorges Dam Project,
Yangtze River, China.

El chantier que s'instal:la provisionalment en un lloc
concret a la vora del solar on es construeix (figura
76), per exemple, un edifici, un pont o un monument,
configura un espai-temps, forma part del procés de
produccid i, per tant, del producte en si. Es el pro-
ducte espai-temps deltaller. Actua en la constitucio
del paisatge, és un producte que genera una serie
d’experiencies vivencials, per tant, relacionals amb
cada un dels vianants. Els no llocs ' (Augé, 1993) no
formen part de les nostres experiencies vivencials?
Aquest fet és susceptible de ser reproduit o interpre-
tat creativament, per més que sigui un espai-temps
amb una funcié provisional i “negativa”. Cada un
dels tres sectors de treball que pertany al sistema
de produccié produeixen productes.

A part que l'espai-temps del taller pertany al propi
producte que produeix, la seva funcié també es pot
convertir en producte. També son considerats com
productes funcionals del taller un pensament critic
com reposar, contemplar, passejar, meditar, avor-
rir-se, interpretar, descansar, negar o reflexionar?
El producte no és tan sols fruit d'un procés positiu,
racional, practici “Gtil" 2. Com diu Umberto Eco, no
fer res es converteix en significacié: fer també és no
fer res (Eco, 1981). Per exemple, els projectes artis-
tics de F.E. Walther Usos d’objectes?, l'obra esdevé
en el moment de la interaccié del public actiu. O en
el cas de la produccié de lartista Richard Long ha
estat la de caminar per les muntanyes. Passejar és
una forma de produir i de situar un lloc. Lacci6 de
caminar per diferents senders de les muntanyes es
converteix en el producte artistic.



4.1.1.3. Tres categories de tallers

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.1.3. Tres categories de tallers

Eltaller en general es divideix en tres categories:
el taller artesanal, lindustrial i lartistic.

El taller artesanal i lindustrial tenen la funcié de
reproduir una forma i un contingut.

a. El taller artesanal

El taller artesanal és el lloc i el moment on s’elabora
i es reprodueix qualsevol eina o objecte a partir de la
intervencio directa de 'home en el procés productiu.

b. El taller industrial

El taller industrial és el lloc i el moment on es
reprodueixen productes de manera mecanitzada.

c. El taller artistic

El taller artistic és el lloc i el moment on produeixen
productes que substitueixen el seu referent.

Esquema 17. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.1.3. Tres categories de tallers.

Eltaller esta constituit per tres elements fonamen-
tals: 'espai-temps, la funcié i el producte del taller.
Cada un dels tres elements han estat practicats
d’'una manera o d'una altra, en funcié de les dife-
rents ideologies politiques, economiques i filosofi-
ques vers la produccio pel benefici de la comunitat
o individual. Les dues ideologies més incidents, en
els ultims dos-cents anys, han estat el liberalisme
I el marxisme.

Des d'aleshores, molts dels tallers han estat ra-
dicalment transformats per produir i reproduir de
manera més eficac, en més quantitat i en menys
temps. Aquest nou paradigma historic ha ofert des
d'aleshores tres tipus de tallers:

El taller artesanal
El taller industrial
El taller artistic

Els tres tipus de tallers no representen tres tallers
que treballen separadament i que no col-laboren
conjuntament, al contrari, la cooperaci6 entre els
tres és exhaustivament estreta. Els tres tipus de
tallers, —el taller artesanal, industrial i artistic—,
treballen en equip i estan totalment interrelacio-
nats entre si.

Des del taller artistic hi ha una col-laboracié cons-
tant amb els altres dos tipus de tallers. Pot ser que
el taller artistic apliqui métodes transversals?, és
més flexible per la seva capacitat d'adaptaci¢?

a. El taller artesanal

La produccié de qualsevol eina o objecte, abans del
segle XVIII, s’elaborava amb la intervencio directa
de lhome (Vallés i Rovira, 1987, p. 84). Es fruit del
treball artesanal i aquest procés productiu implica
un espai-temps i unes eines per elaborar objectes.
Es el principi de generar cultura.

L'Us manual de l'eina com a instrument personal i
col-lectiu fomenta laprenentatge, la planificacio i
l'organitzacié economica en l'espai de treball, que el
productor se'n serveix per construir tot tipus d'ob-
jectes i per configurar el seu propi entorn (Vallés i
Rovira, 1987, p. 68).

Qualsevol eina o objecte s'elabora a partir de la in-
tervencid directa de l'home en el procés productiu;
és fruit del treball artesanal, manual, produit amb
Us i el gest de la maiaquest treball corporal impli-
ca un lloc, una estona i la capacitat de transformar
Uentorn i els horaris, és el propi taller i, el que és
més important, implica lampliacié de la percepcio
I la conceptualitzacid de la realitat: del cosmos, de
la societat i de si mateix. Vallés i Rovira, 1987, p. 84)
(Focillon, 1983).

Leina es converteix en signe de la transformacio

de lUespai-temps de produccio i elaboracio, és a
dir, del taller.
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En el taller artesanal intervenen dues activitats:
animica i la produccié. La primera es manifesta
en el pensament conceptual i raciocini, i és el re-
sultat de laplicacid del saber practic a instancies
d’un objectiu prefixat. La segona és el conjunt d’ac-
tivitat que conforma l'objectiu prefixat: la fabricacio
d’eines i/o objectes.

“La manualitat i Uesforc muscular son, per tant,
unes caracteristiques basiques del treball artesa-
nal” (Valles i Rovira, 1987, p. 69) .

El taller artesanal es constitueix per dos trets inhe-
rents en la seva activitat: la utilitat i el treball manual.
La utilitat pertany al saber practic, seleccionant la
productivitat entre la Util de la inutil. Gran part de
l'espai del taller esta estructurat des d'aquest va-
lor d'utilitat. La significacié d’utilitat lamplio des
de laportacid que en fa Nuccio Ordine?®. El principi
d'intencionalitat es déna en el moment de decidir
que i perque produir.

Eltreball manual fa referencia al procés de produc-
cio, a l'accié de produir. En el procés intervé lorga-
nitzacio i planificacié a Uhora de produir.

A mitjans del segle XIX varen sorgir moviments de
pensament que reivindicaven la importancia de tor-
nar al taller artesanal, en resposta a la mecanitzacio
industrial del sistema productiu del taller-fabrica; un
dels exemples pioners és el grup Arts and Crafts. Un
dels seus objectius va ser tornar a unir utilitat | be-
llesa en els objectes d'Us diari (Morris, 2011, p. 47).
“(...] Hubo un tiempo en que todo el mundo que ha-
cia algo realizaba una obra de arte ademas de un
instrumento til, y le producia placer el hacerlo[...]".
(Morris, 2011, p. 65).

El moviment artistic reinvindica, des d'un paradig-
ma totalment diferent dels anys anteriors, lofici |
el saber fer que sempre havia estat organitzat en
llotges, tallers i gremis de 'Edad Mitjana. El debat
critic es centra en qliestionar els metodes mecanit-
zats de la reproduccié de productes. Aquests nous

24 |sidre Vallés | Rovira, (1973). Artesania, art | societat. Editorial Alta
Fulla. Barcelona.

25 Vallés | Rovira, |. (1973), Artesania, art | societat, Editorial Alta
Fulla, Barcelona.

26 Vallés | Rovira, I. (1937), Artesania, art | societat, Editorial Alta
Fulla, Barcelona.

27 Utopie, La quéte de la société idéale en pccident (2001),
Bibliotheque nationale de France / Fayard, Paris.

28 Hi ha tres contextos que defineixen lart: el poder, lacademic i el
popular.
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metodes fragmenten el taller artesa; per una ban-
da, desplaca i redueix el productor artesa i creatiu
I, per una altra, forma a un gran nombre de nous
operaris negant-los la possibilitat del saber manu-
alidel factor animic (Coriat, 1982, p. 23-25).

Per un augment quantitatiu de re-produccions, a
partir de finals de [ Edat Mitjana i principis del Renai-
xement, de manera progressiva el taller queda com-
partimentat, fragmentat i seccionat en infinitats de
departaments que fan una part del producte dirigit
perundels departaments: uns pocs sén els creadors,
els productors i una gran majoria son re-productors.
“(..] Debo recordar, aunque ya lo he hecho y otros me-
jores que yo también de forma reiterada, que antano
todo el mundo que producia algo, hacia una obra de
arte ademas de un instrumento de utilidad, mientras
que ahora sdlo escasas cosas pueden reclamar para
si el ser consideradas una obra artistica [...]" [Morris,
2011, p. 63).

“(...) Lobjectiu de l'artesania seria, en consequen-
cia, obtenir una eina o un objecte valent-se de les
mans encara que, posteriorment, s'utilitzin eines
per produir objectes. La manualitat i lesforc mus-
cular son, per tant, unes caracteristiques basiques
del treball artesanal.” %

b. El taller industrial

A partir del segle XVIIl es comenca a donar les con-
dicions idonies per substituir la intervencio directa
de 'home en el procés productiu pels principis de la
mecanitzacié (Vallés i Rovira, 1987, p. 84).

Al llarg dels segles XVIII i XIX, la transformacié in-
tegral mecanitzada d'una gran part dels tallers
europeus | nord-americans va deixar pas a lera
industrial. La classe burgesa de l'epoca és la que
va incentivar la revolucié industrial. Un dels obsta-
cles que es varen trobar va ser els col-lectius que
s'agrupaven en gremis, que tenien la funcié de pro-
tegir lofici de cada sector dels tallers artesanals.
A Anglaterra es van comencar a desenvolupar les
doctrines i corrents filosofics-socials encapcalats
pel Stuart Mill, i també pel pare de l'economia capi-
talista Adam Smith i Uutilitarista Jeremy Bentham.
Les manifestacions més representatives d'aquesta
epoca son les colonies industrials La communauté
de New Harmony (1826-1828) encapcalada pel fi-
lantrop Robert Owen (figura 77), o Le Phalanstere
(1868) de Charles Fourier 7, que es van estendre
per tot Europa i Nord-America.
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Figura 77. La communauté de New Harmony (1826-1828), encapcalada per el filantrop Robert Owen.

Lenginyer Frederick Winslow Taylor i lempresari
Henry Ford van ser els promotors del taylorisme i el
fordisme, respectivament. Ambdds varen raciona-
litzar i cientificar els sistemes de produccio del ta-
ller: la divisid de les tasques de treball, Ueficiencia
de la industrialitzacid, la produccié de la cadena de
muntatge, la maquinaria especialitzada, laillament
del treballador, el control cronometrat de produc-
cié i la perdua de lofici artesanal (Coirat, 1982),
amb lobjectiu d'augmentar quantitativament la
productivitat reduint al maxim el temps cronome-
trat de la seva produccio. En aquesta situacié es va
comencar a substituir el productor artesa (lobrer)
per un procés productiu mecanitzat. La produccid
en serie en el taller fa néixer una nova classe social:
lobrera-massa (Chueca, 1998, p. 167-68).

Lespai-temps, la funcié i la producci6 dels tallers
son totalment reestructurats i replegats en un ta-
ller Unic o fabrica.

Les caracteristiques que configura el taller indus-
trial a diferéncia del taller artesanal és la substi-
tucio de laintervencid directa de 'home en el pro-
cés reproductiu pels principis de la mecanitzacio
(Valles i Rovira, 1987, p. 84).

Els tallers cinematografics han interpretat aquest
nou paradigma en pel-licules com Metropolis (1927),
un film distopic de Fritz Lang, Modern Times (1936)
de Charles Chaplin o Trafic (1971) de Jacques Tati.

c. El taller artistic

Si accepto que el taller artistic és el lloc on s'ha
produit i elaborat la majoria d'obres que s'exposen
en les institucions culturals —com el Museu del
Louvre de Paris, el Museu Nacional del Prado de
Madrid, el Museu Estatal de 'Hermitage de Sant
Petersburg o el Tate Britain de Londres—, estic de-
finint un determinat taller artistic que esta repre-
sentat pel context del poder i part de l'academic.
Un taller artistic que esta destinat a representar la
ideologia del poder, a il-lustrar de manera literal i
figurada tots els seus valors i conquestes amb les
millors técniques de representacié del moment.
Per tant, és un determinat taller artistic que produ-
eix una determinada obra d'art.

Pero en lapartat 1.2.2. L'objecte d'estudi %, ja he
deixat clar que l'objectiu de la recerca no és el de
definir que és una obra d‘art, pero si que és impor-
tant tenir en compte els contextos, els col-lectius
que formen part d'una societat que sf la defineixen.
| aquest fet s'observa en tots els ambits: les insti-
tucions publiques, privades, oficials, en les asso-
ciacions populars o en els col-lectius més margi-
nats. Tots mostren unsvalors, uns judicis sobre que
s'entén per una obra d'art.

Un dels nous contextos que va conquerir el poder a
loccident, fa més de dos-cents anys, va ser progres-
sivament el poder dominat per la classe burgesa
que va debilitar el poder monarquic i eclesiastic?.
Des d'aleshores, el taller artistic ha canviat radical-
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ment. Els canvis profunds han estat signes de les
transformacions d'una societat moderna europea
que, des del pensament humanistic fins al pensa-
ment romantic, ha participat d'un nou ordre social
d'ideologies lliberals que es van establir a partir de
la revolucio francesa®.

La nova classe social al poder, durant els segles
XVIIi XIX i fins @ comencaments del segle XX, re-
considera dues idees que determinen uns canvis en
els processos de treball artistic molt diferents als
valors anteriors i, per tant, presenten com a resul-
tat dos tipus de tallers artistics:

Les académies.
Els tallers privats.

Per una banda, l'artista intel-lectual pretenia obte-
nir un reconeixement i una dignitat social, aspirava
a obtenir l'honradesa de les Corts i dels mitjans so-
cials. Enaquest periode, s’estableix en els tallers de
les academies una practica artistica racionalitzada,
normativa i intel-lectual. Un dels estils més reco-
neguts format en les academies d'aquesta epoca
és el Neoclassicisme. Lobjectiu de l'obra d'art és
la imitacid i la idealitzacio, no de la realitat social ni
de la naturalesa, sin¢ de la historia dels mites i de
les propies obres classiques. Es aixi que els artis-
tes oficials del segle XIX participaven de la proteccid
institucional del poder. Un dels exemples és ['Aca-
démie des Beaux-Arts a Franca® que en l'actualitat
encara manté les activitats formatives.

A partir dels anys 1920 i 1930, es comencen a obrir
les noves academies o escoles d'art que ofereixen
un programa educatiu totalment diferent de les aca-
demies anteriors: tallers de formacio en disseny in-
dustrialigrafic. Lobjectiu ideologic era formar a pro-
fessionals que col:-laboressin en la construccié d'una

29 Rodriguez, V. (2002), Latelier et l'exposition, deux espaces en
tension entre lorigine et la diffusion de [‘ceuvre. Revista Sociologie
et sociétés (vol. 34, ndm 2, p. 121-138) (http://id.erudit.org/
iderudit/008135ar).

30 Heinich, N. (1993), Du peintre & lartiste. Artisans et académiciens &
4ge classique, Editions de Minuit, Paris.

31 LAcadémie des Beaux-Arts de UInstitut de France es va crear
lany 1816 a Paris amb la fusié entre [Académie royale de peinture
et de sculpture (1648}, UAcadémie de musique (1669) i [Académie
royale d"architecture (1671).

32 L'Staatliche Bauhaus (Casa de la Construccié Estatal) va ser una
escola fundada l'any 1919 per Walter Gropius i es va clausurar pel
Partit Nazi l'any 1933.

33 Un dels llibres més influents en les idees humanistiques és
Institutiones ad Platonicam disciplinam (1456), de Marsillo Ficino.

34 El tema sobre la melenconia ha estat representat en el gravat
d'Albert Durero Malenconia | (1514).
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nova societat liderada per una classe burgesa. Les-
cola formava a professionals pel disseny d'una nova
arquitectura, un espai urba “modern” i tots els ele-
ments complementaris per prestar servei a una so-
cietat civil emergent. Aixi, des dels corrents positivis-
tes, s'uneix l'activitat artistica aplicada al servei d'una
nova classe social. Els tallers artistics son espais col-
lectius i tenen la funcid de “co-mpartir”, “co-perar”,
“co-llaborar” “co-njuntament” en tota la produccié
que pertany a la “co-munitat social”. Un dels exem-
ples més reconeguts és ['Escola de la Bauhaus®.

Durant el segle XIX part dels artistes varen tornar
als tallers privats per reivindicar una llibertat de
formacio, creacid i comercialitzacié de les propies
obres. Tornen als models de tallers artistics sem-
blants als tallers del Renaixement. En els nous
tallers es beneficiaven d'una llibertat creativa, in-
dividualista, una creativitat personal i un contacte
directe amb “la naturalesa”, i hi ha un retorn a la fi-
gura del deixeble o assistent (Argullol, 1989, p. 253).

El pensament humanistic assenta algunes de les
bases del que posteriorment sera el Romanticis-
me: la inspiracié®, la malenconia®, la bogeria i la
genialitat, sén conceptes que des d'aleshores molts
artistes moderns han aplicat, dotant aixi la funcid
dels tallers artistics com un refugi.

Els tallers artistics son espais-temps privats, in-
dependent de normes estetiques i tematiques,
d'inspiracié propia, d'originalitat, d’expressié de la
subjectivitat, d'introspeccio6 personalide la llibertat
creativa individual on lartista pot reflexionar en so-
ledat, quanvolion concep la seva obra intima sense
la pressio, suposadement, del mercat.

El taller artistic és un lloc i un moment on es fan
reunions, on s’intercanvien opinions amb altres ar-
tistes, intel-lectuals i critics d'art. Es manifesta la
concepcio de lart individualista i voluntariament au-
todidacta. Hiha casos que els tallers artistics també
tenen la funci6 d'escoles d'art privades, per exem-
ple, les classes d'art que impartia Jacques-Louis
David, Gustave Moreau o Georges Delacroix.

L'artista romantic estableix una relacié molt estreta
entre lobra i la soledat en el taller artistic.

En aquesta epoca es despunta la idea de la innova-
cio i de l'emancipacid, estretament relacionada amb
el nou poder emergent encapcalat per la burgesia.
Lartista s’enfronta a les entitats oficials i als poders
socials com l'estat monarquic, lesglésiaiamb l'aca-
demia que els representa (Argullol, 1989, p. 252).



4.1.1.4. Definicio del taller

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.1.4. Definicio del taller

Eltaller és lespai-temps generat per la funcié
d’elaborar, produir i reproduir tot tipus de productes.

Esquema 18. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.1.4. Definicié del taller.

Es complex definir el taller artistic pel qual suposa
determinar quins son els criteris a 'hora de definir
quin és el producte que produeix, l'obra d'art.

Al llarg dels dltims dos-cents anys, el taller ha
proposat una diversitat de productes que ha pro-
vocat canvis substancials en els tres elements
que el constitueixen: l'espai-temps, la funcié i els
mateixos productes. Precisament aquestes noves
propostes que han afectat d'alguna forma aquests
canvis han estat i son proposades des del taller ar-
tistic.

La funcid del taller artistic qlestiona, transforma,
critica, transgredeix, en cada moment, Uespai on
treballa, el temps dedicat, la seva propia funcié del
taller, els seus metodes i processos de produccid,
els recursos téecnics, els materials que utilitza i
el producte que produeix. Questiona tots aquests
elements per canviar-los o per preservar-los. En
aquesta mentalitat observadora, perceptiva, experi-
mental, imaginativa, meditativa, espiritual, critica,
reflexiva i productiva, el taller artistic crea, produeix
des de “l'acte poietic” per adaptar-se i interpretar
als nous contextos. | és per aixo que la seva activitat
renovadora col-labora continuament amb el taller
artesanal i lindustrial.

Després de fer un repas dels elements fonamen-
tals que constitueixen el taller, i els tipus que hi ha,
en funcio del que i com produeix o reprodueix, pro-
poso la seglient definicié de taller:

El taller és lUespai-temps generat per la funcio

d’elaborar, produir i reproduir tot tipus de pro-
ductes.
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4.1.2. El taller artistic

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.2. El taller artistic

L'objectiu és el de descriure i definir el taller
artistic.

4.1.2.1. Els tres elements constituents
del taller artistic

El taller esta constituit per tres elements basics:
a. Lespai-temps del taller artistic.

b. La funcié del taller artistic.

c. El producte del taller artistic.

Hi ha tres nocions de 'espai-temps a tenir en
compte: antropocentric, geocentric i relatiu.

Els seglients procesos artistics [métodes |
corrents artistics) han configurat una funcié de
taller artistic o un altre: en plein air, Land Art,
Art Contextual, Estetica Relacional, Work in
Progress o Site-specifity.

El producte del taller artistic és el propi llenguatge,
és el ssitema de signes de lobra d'art.

4.1.2.2. Quatre definicions del taller
artistic

Presento la definicid del taller artistic a partir dels
escrits que han publicat tres artistes i un
essagista/poeta:

Ta definicid: LAtelier de Francis Ponge.

2a definicioé: The Dislocation of Craft - And Fall

of Studio de Robert Smithson.

3a definicid: Fonction de latelier de Daniel Buren.
4a definicid: LAtelier dartiste d’Art & Language.

4.1.2.3. Definici6 del taller artistic

Definicio del taller artistic: és qualsevol espai-
temps quantitatiu i qualitatiu generat per una
funcié productiva poietica.

Esquema 19. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.2. El taller artistic.

La finalitat del present apartat és el de definir el
taller artistic, i distingir les caracteristiques que té
amb les del taller artesanal i lindustrial.
Anteriorment he explicat algunes de les caracteris-
tiques del taller artistic, ara dedico un apartat no-
més a descriure i concretar les singularitats dels
elements que el constitueixen. Es important con-
cretar-los, perquée després podré saber quins son
els que es manifesten en l'obra d'art.

Per definir el taller artistic, ho faré de les dues ma-
neres seguents:

En primer lloc, descriuré el taller artistic a partir
dels mateixos elements constituents del taller en
general: Uespai-temps, la funcio i el producte.
Pero ara sabem que tots tres elements sén qies-

tionats, replantejats, criticats, transformats, trans-
gredits, interpretats i revisats per l'artista des del
taller artistic.

En segon lloc, ho complementaré amb les defini-
cions dels escrits que han publicat un poeta-assa-
gista, dos artistes i un col-lectiu d'artistes: L Atelier
de Francis Ponge, The Dislocation of Craft - And Fall
of Studio (La dislocacié de l'ofici i la caiguda de l'es-
tudi) de Robert Smithson, Fonction de latelier de
Daniel Buren i LAtelier dartiste d’Art & Language.

Elprimerescrit pertany a lassagista i poeta Francis
Ponge i esta publicat en un recull d'articles sobre
el taller contemporani, escrit lany 1946 a Franca.

Els dos articles segiients estan escrits entre els
anys 19681 1971, publicats amb molt poca diferen-
cia de temps entre un i laltre, pero el primer ha
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estat publicat a Estats Units i el segon a Franca.

El quart article esta escrit per Uhistoriador i critic
d'art Charles Huston que és un dels membres del
col-lectiu d'artistes Art & Language. Larticle es va
publicar lany 1987 al cataleg de lexposicido Art &
Language: Les peintures que va presentar al Palais
des Beaux-Arts a Brussel-les.

Es rellevant que els articles sobre el taller artistic
hagin estat escrits per artistes, ja que cadascun
esta escrit des del coneixement adquirit en la pro-
pia practica artistica i U'experiencia vivencial. Els
articles han estat uns referents que han mostrat un
abans i un després del taller artistic: el post-studio
de Robert Smithson. | no sols han estat uns refe-
rents pels mateixos artistes, sind que ho han estat
per tot el circuit artistic: historiadors i investigadors
de lart, critics, comissaris i galeristes.

Finalment, exposo la definicid de taller artistic en
'actualitat: és qualsevol espai-temps quantita-
tiu i qualitatiu generat per una funcié productiva
“poietica”.
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4.1.2.1. Els tres elements constituents del taller artistic

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.2.1. Els tres elements constituents
del taller artistic

El taller esta constituit per tres elements
basics: lespai-temps, la funcié i el producte
del taller artistic.

a. Lespai-temps del taller artistic.

Hi ha dues nocions de l'espai-temps del taller
artistic: lespai-temps quantitatiu i qualitatiu.
Hi ha tres concepcions de l'espai-temps del
taller artistic:

La concepcié antropocentrica.

La concepcié determinista i absolutista.

La concepcit relativista.

b. La funcio del taller artistic.

La funciod del taller artistic és la de produiri
no la de reproduir.

Hi ha dos punts a tenir en compte:

La varietat de productes artistics implica una
diversitat de funcions del taller artistic.

El producte que produeix és l'obra d’art.

La funcio del taller artistic és la de produir
formes, hi ha dos tipus de formes:
L'estructura.

Linforme (sense forma).

c. El producte del taller artistic.

El producte del taller artistic és l'obra d'art.
L'obra d'art és el resultat d'un “acte poietic”.

Esquema 20. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.2.1. Els tres elements constituents del taller artistic.

L'activitat humana configura l'espai-temps en fun-
ci6 de la seva intencionalitat en produir i reproduir
productes. El taller és lespai-temps generat per
aquesta intencionalitat que es mostra en la funcio
d’elaborar, produir i reproduir productes.
Tanmateix el taller artistic és el lloc i el moment on
s'elabora i es produeixen productes, és on es pro-
dueixen els models i no les seves reproduccions,
copies i repliques.

En aquest procés de creacidé productiva es genera
un espai-temps en funcié de la manera que l'artista
['ha concebuda: una nocié quantitativa i/o qualitati-
va. En canvi el taller industrial és el lloc, el moment
i només té la funcidé de reproduir el model, el pro-
totip que el taller artistic ha “creat”, i ho fa perque
s'ha equipat i preparat de recursos mecanics per
aquesta finalitat. En aquest procés de reproduccid
genera un espai quantitatiu.

La finalitat del taller artesanal també és la de re-
produir un mateix model, pero la seva elaboracié
manual i semimanual permet una experiéncia

d'ofici que continuament es transfigura en taller
artistic. Els limits fisics, animics, espirituals i cul-
turals entre aquests dos tallers sén estrets i moltes
vegades ambigus.

En els apartats seglents descric amb més detall
cada un dels tres elements que el taller artistic ha
questionat, revisat, criticat, ha innovat i ha creat:

a. Lespai-temps del taller artistic.
b. La funcio del taller artistic.
c. El producte del taller artistic.

a. Lespai-temps del taller artistic

L'artista sempre elabora una obra en un taller artis-
tic, no existeix cap obra d'art que no hagi estat con-
cebuda, elaborada i produida en un espai-temps
quantitatiu.
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L'espai-temps del taller artistic el configura l'arqui-
tectura, i larquitectura sorgeix de la intencio6 que té
l'artista de representar un lloc. En totes les cultu-
res l'arquitectura sorgeix d’una anticipacio previa
de representar lespai-temps, encara que sigui
minima, i ho fa projectant-la a partir d'un esquema
mental, mitjancant un dibuix, més o menys sofisti-
cat: des d’un llapis a una aplicacié 3D per ordinador
o una projeccio volumetrica, com ara les maquetes
(Muntanola, 1974, p. 19). Tal vegada sorgeix d'una
anticipacio en apropiar-se d'una arquitectura ja
donada. En aquests casos larquitectura conver-
tida com un signe simbolic reactualitza noves re-
presentacions del lloc. Per exemple, molts artistes
treballen en arquitectures que anteriorment tenien
altres usos ifinalitats, com és el cas dels tallers per
a artistes d'Hangar a Barcelona®.

Sén moltes les intencions que un artista té a Uho-
ra de treballar i instal-lar-se en un determinat es-
pai-temps o en unaltre: evocar un record, imaginar
un projecte, preservar

un confort personal, conservar les eines, els mate-
rials i les obres produides; treballar amb tranquil-
litat, provocar a un sector social, emancipar-se,
promocionar i planificar estrategies comercials,
destacar la distincid, la diferencia, etc.

Tanmateix observo que, per elaborar una obra, l'ar-
tista té dues opcions radicalment oposades a l'hora
d'instal:-lar-se en un espai-temps del taller artistic:

Instal-lar-se en un espai-temps del taller artistic.
Negar a instal-lar-se en un espai-temps del taller
artistic.

35 Hangar és un centre per a la producci¢ i investigaci¢ artistica, va
ser fundat el 1997 per lAssociacié d'Artistes Visuals de Catalunya
(AAVC) per donar suport a creadors artistes i oferir serveis que
s'adaptin a les necessitats de produccié que sorgeixen en el mén
de la creacié. El centre té la seu a un edifici industrial rehabilitat
al barri del Poblenou a Barcelona.

36 Lartista Robert Barry intenta comunicar al public telepaticament
l'obra d'art Accid telepatica, (1969).

37 Entrevista de Catalina Serra a l'artista Antoni Muntadas
(21/01/1012) al diari ARA. www.ara.cat/premium/cronica/
ANTONIMUNTADAS-Lestudi-artista-carrer-lavio_0_631736826.html

38 Explicacio de les dues terminologies a lapartat a. L'espai-temps
del taller.

39 Que pertany al cos com un tot (Institut d'Estudis Catalans: http://
dlc.iec.cat/results.asp).

40 George Lakoff i Mark Johnson varen publicar Metafores de la vida
quotidiana on demostren que la vivencia que experimenta 'home
amb l'espai esta vinculada amb 'Us figurat, especialment la
metafora, a 'hora de comunicar-se.
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L'artista pot optar a instal:-lar-se en un taller artistic,
pero pot prescindir-ne en el moment d’elaborar o
produir una obra d’art?, no, no en pot prescindir, si
pretén fer-ho el que fara és reinventar larquitectura
del taller artistic i lemmarcara en una postura, per
part de lartista, transgressora, provocadora, d'acti-
tud oposada o diferenciadora en la practica artistica.

Observoque undels principis de les primeres avant-
guardes europees de finals del segle XIX va serel de
practicar altres maneres d'aproximar-se al motiu
representat, els impressionistes varen utilitzar me-
todes pictorics que varen reinventar l'espai-temps
del taller artistic: en plein air [Hommage a Claude
Monet, 1980, p. 15). Una de les actituds d'aquesta
practica va ser la de negar-se a treballar als tallers
artistics tradicionals, per reivindicar “sortir-ne” i
anar a lexterior per aixi comencar i acabar un qua-
dre en una mateixa sessio a laire lliure® (figures
781 79). Aquesta postura va provocar una transfor-
maci6 profunda de larquitectura del taller artistic
tradicional; des d'aleshores l'espai-temps del taller
artistic es va estendre i ocupar altres indrets que no
eren abans considerats com a tal: paratges, munta-
nyes, rius, espais urbans, carrers, places, etc.
L'espai-temps que lartista o col-lectiu escull i on
decideix produir lobra esta profundament relacio-
nat amb les intencions i el tipus d'obra que elabo-
rara o produira.

Per tant, no existeix la negacio de treballar en un
taller artistic: tota negacio predisposa una reno-
vacié de lespai-temps de produccio, implica un
“acte poietic”, en el sentit creatiu (Tatarkiewicz,
1992, p. 297) (Gadamer,1996, p. 123-128).

Tant si lartista projecta, s'apropia o nega les-
pai-temps del taller artistic amb la finalitat de pro-
duir una determinada obra, sempre escull un lloc i
un moment préviament, de manera intencionada o
no i per una infinitat de raons; una d'aquestes ra-
ons, per exemple, pot ser el suport que ha decidit
utilitzar per produir lobra: el dibuix, la pintura, la
fotografia, el cinema, lescultura, lobjecte, la per-
formance, el multimedia, l'art digital, el concepte o
la telepatia®; o per la funcié que se li vol atorgar:
transgredir, criticar, innovar, refugiar-se, meditar,
aillar-se o socialitzar-se. En aquests casos pot ser
que generi altres suports que no estan previstos.

Totesaquestes decisions determinen l'espai-temps
del taller artistic que és projectat previament i per
tant implica una representacio. Aixi, avui en dia, es
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Figura 78. Charles-Francois Daubigny (1855), Le Botin,
L'artista dibuixa la seva barca-taller que utilitzava per
desplacar-se al moment per pintar a l'aire lliure.

configura tot tipus d’espai-temps de tallers artis-
tics, per exemple:

El taller artistic és: un garatge, un despatx, una
nau industrial, un loft, una cabana, un raco d’un
bar, un banc d’un parc, un prat, un tren o un avié®,
sota un pont, un penya-segat, un bosc, el propi cos
de l'artista o la seva ment.

Es important mantenir la nocié del temps conjun-
tament amb lespai, posat que molts tallers artis-
tics actuals es projecten de manera provisional, es
generen espontaniament, son fruit d'actuacions
puntuals i momentanies, com per exemple: el pro-
cés fugac de fer grafits a determinats espais de la
ciutat o moltes de les performances esporadiques
que es fan a l'espai urba.

Pertant, lartista ocupa o construeix un espai-temps
especific per elaborar lobra. Pero locupa o el
construeix des de dues nocions que té sobre les-
pai-temps:

Lespai-temps quantitatiu.
Lespai-temps qualitatiu.

El primer pertany a un espai-temps formal i el se-
gon a un espai-temps vivencial®. Les dues nocions
queden regides per tres concepcions filosofiques i
cientifiques diferents que tenim en la cultura occi-
dentalique avuiendia conviuen al mateix moment:

La concepcio antropocéntrica de l'espai-temps.
La concepcié determinista i absolutista de l'es-
pai-temps.

La concepcio relativista de U'espai-temps.

Figura 79. Camille Pissarro (1897), Mentre pinta al seu jardi a
Eragny, Franca.

Cada unade les tres concepcions sén conseqiencia
de la nostra experiencia formal i vivencial que te-
nim del mén, de la societat i de nosaltres mateixos.
Tanmateix condiciona culturalment la percepcid i el
concepte que tenim de l'espai-temps quantitatiu i
qualitatiu i, per tant, es manifesta d'una manera o
una altra en larquitectura dels tallers artistics.

a.1. La concepcio antropocéntrica
de Uespai-temps

La concepcio classica del cosmos i, per tant, de
lespai-temps és antropocentrista:

El ser huma és la mesura de totes les coses.

Una concepcio procedent de la Grecia classica que
va quedar a l'oblit fins que va ser revisada després
de setze segles i que va donar com a resultat el Re-
naixement: el coneixement del mon, de la societat
i de nosaltres mateixos s'adquireix a partir de la
racionalitzacié de la nostra experiencia somatica®
quotidiana.

Nosaltres percebem el nostre entorn des del nostre
propi cos com el punt de referencia. Aquest punt
de vista aristotelic, i ara humanistic, ens va fer ob-
servar que cada un de nosaltres ens orientem en
'espai-temps de la manera seglient: davant i dar-
rera, a dalt i a baix, dreta i esquerra, lluny i a prop,
exterior i interior (Bermejo Barrera, 2010, p. 288).
Aquesta dualitat situacional és molt present en el
nostre llenguatge verbal comu®, a 'hora de diferen-
ciar de manera no intencionada quan estem en un
taller artistic o quan no: surto del taller o entro en el
taller. Per exemple, és normal dir que hom surt del

91



taller a pintar, a fotografiar o a filmar a l'exterior o a
fora. En aquests casos, hi ha una percepcié de l'es-
pai antropocentric. Pero, a la vegada, la significacio
que li déna delimita el lloc del taller artistic: acotat
en una concepcidé de l'espai arquitectonic sempre
cobert, interioritancat. El meu cos esta resguardat
en una edificacié o esta al descobert, desprotegit.
Pero hem de tenir en compte que l'espai-temps del
taller artistic s'estén arreu:

Eltreball a Uexterior o a fora també pertany a l'es-
pai-temps del taller artistic, posat que l'activitat i
el procés artistic continuen.

El taller artistic correspon tant a linterior com a
Uexterior, encara que larquitectura canvii. Aixi,
afirmo que lactivitat artistica d'alguns artistes dels
anys 1960-70 ha estat realitzada a tallers artistics
exteriors: muntanyes, prats, valls, rius, mars o el
mateix cos. Per exemple, els tallers artistics de
Richard Long*' (figura 80), d’Andy Goldsworthy, de
Robert Smithson, d’Ana Mendieta, de Gina Pane, de
Walter De Maria o de Michael Heizer sén la serra-
lada dels Andes, el massis d'Himalaia, un passeig
de catorze dies per Sierra Nevada, la muntanya
d’Aconcagua, un camp de l'estat de Nou Mexic, el
llac salat Great Salt Lake a l'estat d'Utah o el desert
de Nevada.

Euclides va fixar Uexperiencia corporal en lespai
fisic amb punts distribuits en Uespai que definei-
xen les dues dimensions que corresponen al pla |,
en tres dimensions, que corresponen a l'espai vo-
lumeétric. Aixi, lespai queda representat de forma
axiomatica.

D'aquesta manera es creen models racionalitzats
que serveixen per planificar la construcci6 d'espais
quantitatius en qualsevol territori: les formes ge-
omeétriques regulars prosperen en les edificacions
de l'entorn on habitem.

41 www.richardlong.org

42 Escrit de Richard Long a partir de les experiéncies en les seves
caminades (www.richardlong.org).

43 Panofsky, E. (1999), La perspectiva como forma simbdlica,
Tusquets, Barcelona.
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EnelRenaixement el recurs tecnic de la perspectiva
substitueix progressivament el referent espai fisic en
un espai simbolic, és a dir, en un espai representat.
La nostra experiéncia corporal materica i finita de
'espai passa a ser una experiéncia perceptiva, opti-
ca, il-lusionista infinita i, per tant, intel-lectual®.
Tanmateix els sistemes de representacio i la ge-
ometria euclidiana planifiquen, projecten tot tipus
d'objectes I, per tant, ofereixen la possibilitat de
transfigurar el nostre entorn “natural” en edificaci-
ons i en espais, de manera quantitativa, per transi-
tar des de la nostra corporeitat.

En aquests casos, hi ha artistes que han utilitzat
I utilitzen els sistemes de representacio per pro-
jectar les seves propostes. Pero vull remarcar que
'exigéncia precisa i exacta que comporta l'aplica-
cio dels sistemes de representacid, dels plans dels
projectes, requereix unes condicions adequades de
tallers artistics, en aquests casos d’'estudis d'ar-
quitectura, d’enginyers industrials, d'interioristes o
de dissenyadors grafics. Requereix espais coberts
per preservar i conservar les eines i materials, un
mobiliari confortable, una il:luminacié i una tempe-
ratura constant.

Pero les condicions espacials-temporals que re-
quereixen l'Us d'unes eines o altres condicionen
el resultat de lobra? Hi ha alguna relacié entre la
tecnica utilitzada i el lloc? Entre una linia tracada
minuciosament amb un regle i un llapis amb les-
pai-temps del taller artistic? La forma de les edi-
ficacions de Paris del segle XIX o les del barri de
leixample de Barcelona son determinades pel ti-
pus d'eines I, per tant, pels mateixos estudis d'ar-
quitectura que es feien servir en aquell moment?

La percepcid i la concepcid de l'espai-temps par-
teixen de la nostra experiencia vivencial. Percebem
'espai-temps a partir del nostre cos com punt de
referencia. Per una banda, construim i configurem
lespai-temps del nostre mon situant punts en el
plaien lespaiper geometritzar el nostre entorn ha-
bitat; per altra banda, l'aportacio de la perspectiva
iconica ha traspassat el pla representatiu dels pro-
jectes imaginats en un taller artistic, per configurar
U'expansio de l'espai-temps habitat de les grans ca-
pitals europees durant el segle XVIII i XIX, reforcant
la percepcié d'un espai infinit i il-lusionista. Pero
experimentem l'espai-temps de manera vivencial i
aquesta experiencia implica molts més interessos
humans que un espai-temps mesurat. Pensadors
com Casey, O.F. Bollnow, Gaston Bachelard o Hei-
degger revisen lespai-temps partint de la percep-



‘In the nature of things:

Art about mobility, lightness and freedom.
Simple creative acts of walking and marking
about place, locality, time, distance and
measurement.

Works using raw materials and my human scale
in the reality of landscapes.

The music of stones, paths of shared footmarks,
sleeping by the river’s roar.” %

ci6 antropocentrica, aportant en aquest sentit les
nostres experiencies vivencials. No sols tenim una
nocié de lespai-temps fisic i quantitatiu: dalt/baix,
endavant/enrere, etc., sind que es valora totes les
intencions que establim en la nostra vivencia quoti-
diana, és aixi que també es té en compte els valors
de lespai-temps qualitatiu, per exemple: conegut/
estrany, ordre/caos, confortable/incomode, famili-
ar/desconegut, seguretat/amenacador, reprimit/
lliure, aillat/social, harmonia /transgressor, con-
servador/inestabilitat, igualtat/diversitat, etc. (Ber-
mejo Barrera, 2010, p. 289).

La percepcio i la concepcio de Uespai-temps tam-
bé pertany a una part de la nostra vida intenciona-
dai, per tant, he de tenir en compte Uespai-temps
vivencial.

L'artista produeix la seva obra i, mentre ho fa, confi-
gura l'espai-temps. Aquest és euclidia i quantitatiu,
pero també es configuren valors qualitatius. L'artis-
ta impressionista que pinta a “l'aire lliure” configu-
ra el seu taller artistic vers la repressié normativa i
reglada del taller artistic tradicional i academicista
de l'epoca.

Lespai-temps del taller artistic impressionista
és “lliure” i desobeeix les normes académiques,
és dinamic i no fix, és improvisat i no calculador.
Aquest espai-tempsvivencial queda manifesten les
formes de pintar i en els continguts de la pintura:
tracos gestuals, rapids i inacabats, colors prima-
ris, escenes de paisatges naturals i mundans. Sén
els casos dels artistes segiients: Camille Pissarro,
Claude Monet, Berthe Morisot, Pierre-Auguste Re-
noir o Paul Cézanne.

La rebel-lia de lartista que ha provocat lesclat de
lespai-temps tancat, fosc, obscur, estatic, idealit-
zatirepressor del taller artistic tradicional i acade-
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mic és, per la intencid de percebre, un espai-temps
lliure, clar, dinamic i “realista”. En aquest sentit,
els artistes expressionistes i fauvistes també varen
percebre l'espai-temps qualitatiu i la necessitat
de manifestar-lo. El taller artistic es configura en
molts racons: espais domestics, en places, ponts,
en els carrers, entre mig de la multitud; amb la ne-
cessitat de representar les seves vivencies quali-
tatives: evasio, escapada, canvi, actualitat, euforia,
alegries, angoixa, repressio o llibertat.

a.2. La concepcio determinista
i absolutista de Uespai-temps

Isaac Newton va concebre l'espai com una realitat
ontologica; l'espai és immobiliuniforme, és percebut
com substancia i no com un estat mental o semiotic.

L'espai es concep com un escenari estable i finit on
té lloc tots els fenomens i les manifestacions de la
naturalesa (Cardenas Castafeda, 2009, p. 53).

Vivim en un cosmos on l'espai fa de contenidor |
els elements que hi ha en el seu interior es mo-
uen subjectes per la “Llei de gravitacio universal™.
Es a dir, que els moviments de tots els elements
que constitueixen els planetes | el nostre entorn
estan regits per la cadena causa-consequéncia i,
per tant, queden sota una cadena d'esdeveniments
programats. Si coneixem les posicions de tots els
objectes que configuren l'univers podem analitzar
el passat i predir el futur, segons Pierre-Simon
Laplace®. Aquesta mirada déna lloc a la nocié de-
terminista i absolutista de 'espai-temps, que és un
dels pensaments fonamentals de la Il-lustracié. Es
el pensament que inicia l'era moderna. El Cogito
de René Descartes situa a l'home fora del mén, de
la societat | d’ell mateix. En aquest punt, distant |
privilegiat, es creu capac d'observar de manera to-

44 “La llei de gravitacié universal” és una llei fisica classica que
descriu la interaccid gravitatoria entre diferents cossos amb
massa. Lany 1687 Isaac Newton va presentar aquesta llei per
primer cop en el seu llibre Philosophiae Naturalis Principia
Mathematica.

45 Pierre-Simon Laplace (1749-1827), va ser un astronom, fisic i
matematic frances.

46 Entre lany 1791-1798 lAcadémia de Ciencies de Franca defineix
el metre: deu mil-lonésima part de la distancia des de l'equador
de la Terra al Pol Nord.

47 L'encyclopédie va ser la primera enciclopédia o diccionari raonat
de les ciéncies, arts i oficis; es va confeccionar durant els anys
1747-1772, a carrec de Denis Diderot i Jean d’Alembert.
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talment objectiva tots els fenomens empirics que
constituien, constitueixen i constituiran el mon i
la societat. Aquesta observacid li permet coneixer
larqueologia del passat, esdevenir “creador” del
present i predir el futur (Bermejo Barrera, 2010, p.
292). Lhome modern s'instal:la en el lloc que ocu-
pa Déu. El pensament teocentric de 'Edat Mitjana
queda suplementat per l'era moderna. Si Déu era
['Unica divinitat creadora, el Pantocrator, ara és
U'home que adquireix aquesta competencia. Aixi,
lespai-temps que conté el cosmos és susceptible
de ser creat i construit de nou per 'home.
Immanuel Kant accepta l'objectivitat del moén fisic,
pero la contribucié més important que fa és que la
nocio del temps i Uespai sén intuicions pures a pri-
orl, sbn percepcions sense continguts que fan pos-
sible les percepcions sensorials dotades de contin-
guts concrets: visuals, auditius, olfactius, etc. Es a
dir, que lespai-temps només el podem percebre,
conceptualitzar i configurar a partir del subjecte
transcendental. El subjecte transcendental cons-
trueix el mén a partir de les experiencies sensibles
I mitjancant la formacid de conceptes empirics.
Aixi, es presenten dues perspectives del moén que
queden separades:

Lobjectivitat del mon exterior: U'espai-temps
absolut.

EL mén interior del subjecte transcendental que
ara també és absolut.

Per una banda, els artistes es veuen capacos de
crear un mon nou a mida, configurar la geografia
que domina la naturalesa i narrar el gui¢ del trans-
curs de la historia i, per altra banda, expressar l'es-
sencia de la humanitat a través de la intuicio, dels
sentiments i de les emocions.

Un sequit d'artistes s'aventuren a descriure el mon
fisic absolut. Primer, utilitzen Uexperiéncia sen-
sitiva per objectivar-lo, per després aplicar uns
sistemes de representacions normatius, que con-
verteixen la practica artistica en cientifista i logica.
L'invent de la perspectiva i la normalitzaci¢ de la
unitat de longitud, el metre®, converteix la nocid de
lespai-temps antropocentric en un espai-temps
mesurat i cronometrat, és a dir, objectivat. La ge-
ometria euclidiana estesa en el nostre entorn ha
convertit, ha desplacat la relacio simbolica, divina i
humana que teniem del nostre espai-temps en una
relacié que impera la visualitat i la quantitat (Mun-
tanola, 1974, p. 28).



Figura 81. Abraham Bose (1642), Voicy la representation d'un
Sculpteur dans son Atelier, aiguafort, 250 x 334 mm

L'espai-temps del taller artistic es converteix en
un lloc i en un moment preparat per transformar
el nostre entorn, projectar i construir els recursos
tecnics necessaris per executar qualsevol propos-
ta. Els tallers artistics creen aliances amb els ta-
llers artesanals, els protoindustrials i els industri-
als per configurar una nova geografia, i construir
eltranscurs historic. Es prioritza l'espai-temps for-
mal convertit en el pla de la logica, representat des
de les matematiques.

Aixi, entenc que per complir les funcions que té el
taller artistic en produir: dissenyar models i proto-
tips d’'eines, objectes, edificacions per ser produl-
desireproduides arreu de laimmensitat del “mén”,
retratar el poder que financa els projectes, la no-
blesa, l'aristocracia, la burgesia emergent i repre-
sentar les seves conquestesiassoliments; es fa ne-
cessari unes condicions adequades per preservar
els estris sofisticats i delicats, els llapis, els regles,
els compassos, les tintes, les pintures, els mate-
rials de suport com sén la varietat de papers, car-
tolines i teles refinades, els mobles per al confort
de lartista a 'hora de l'execucit dels projectes, una
bona il-luminacio, unes condicions agradables, etc.
En aquest periode molts artistes es retraten en el
seu taller artistic (figures 81 i 82) com estrategia
comercial per difondre i comunicar les evidénci-
es de la professionalitat de la feina que fan (Furid,
2008, p. 17-56).

També vull fer mencié a la publicacié de L'Ency-
clopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des
arts et des métiers’’, pel que representa com pen-

Figura 82. Abraham Bose (1643), Graveurs en taille douce,
Aiguafort, 260 x 322 mm

sament il-lustrat; pero especialment per la feina en
descriure de manera precisa cada prototip del lloc
dels tallers artesanals i artistics, inventariant les
eines que es van fer servir en cada un dels oficis.
En aquests casos, presento les representacions de
dos tipus d'impressié que fa al-lusi6 a lofici dels
artistes que varen maquetar, imprimir i editar la
propia enciclopédia (figures 831 84).

Per altra banda l'espai-temps del taller artistic es
converteix en un refugi on es presta lartista aillat
de la societat i es capfiqui en un mon interior, el
subjecte, des d'on es deixa portar per les seves
intencions personals, expressa els seus sentits |
emocions. Els artistes romantics inicien un viatge
invertit, en el record i a linterior de les seves ani-
mes, i es deixen portar pels seus estats animics:
angoixes, malenconies, nostalgies, somnis (figura
85), odis, pors (figura 86), gelosies o rabies, fanta-
sies [Argullol, 1983). Els tallers artistics romantics
no tenen cap relacié amb els dels professionals,
virtuosos i metodics, curosos dels seus oficis i
que treballen en equip. Aquells converteixen les-
pai-temps en un valor qualitatiu. Els continguts i
l'execucio de lobra queda a carrec d'un sol artista,
és ell que decideix que expressariquan fer-ho. Les
eines, el material, el suport i les dimensions tam-
bé estan en funcid de les intencions individuals de
l'artista, sense estar regit per cap encarrec, ni de
concebre lobra en cap context determinat. Aquest
fet ha comportat que els espais-temps del taller
artistic estiguin configurats en qualsevol lloc que
propicii un ambient per a la solitud, l'aillament i el
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Figura 83 i 84. Artista desconegut (1791-1798), Imprimerie en taille-douce, Forma part de | Encyclopédie ou dictionnaire

raisonné des sciences, des arts et des métiers.

refugi, donat per un sentiment de la negacid i l'in-
conformisme vers lestat institucional. Es Lorigen
d'un determinat artista posseit per la inspiracio,
que es creu il:luminat, genial i que porta una vida
bohéemia.

L'espai-temps del taller artistic pertany a la ma-
teixa psique de lartista, n'és el subjecte. El taller
artistic es desplaca conjuntament amb l'artista, per
exemple, els corrents artistics contraculturals de
les segones avantguardes de mitjans del segle XX,
com és Fluxus: moviment artistic, amb idees d’ori-
gen romantic sobre l'inconformisme vers el poder
oficial i sobre el questionament del llenguatge ar-
tistic (les accions i performances espontanies que
es creaven en qualsevol lloc de lespai urba). Un
dels artistes representatius d'aquest corrent és el
cas de Robert Filliou que defensa la “Creacio per-
manent. Lartista ha d'adonar-se que forma part
d'un mitja més ampli, el de la Creacié Permanent,
que es desplega al seu voltant per totes parts i en
qualsevol lloc on vagi”.
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a.3. La concepcio relativista
de Uespai-temps

L'any 1905 Albert Einstein presenta la teoria de la
relativitat, que fara canviar totalment la nostra per-
cepcid de lespaiieltemps. Des de lambit de la fisi-
ca ens presenta un Univers en constant moviment,
no hi ha cap punt fix, tot el cosmos es mou a la ve-
gada, i aquest fet inclou el temps, teoria contraria
al mon absolut i determinista que presentava Isaac
Newton, per la seglient rad: la percepci6 del nostre
entorn no el percebem simultaniament, sind que
depen de la distancia que el percebem, per exem-
ple, si la distancia és la d'un any llum significa que
l'esdeveniment que veig en el meu present ja fa un
any que ha passat (Bermejo Barrera, 2010, p. 294).
Se’'ns presenta dos conceptes a tenir en compte:

El temps és una de les dimensions de U'espai.
No existeix cap observador que contempli el mén
des d’un punt privilegiat, sind diferents sistemes



Figura 85. John Sartain a partir de Georges H. Comegys
(1841), The Artist's Dream. Gravat a la manera negra,
470 x 556 mm.

d’observacio, depenent de les coordenades es-
pai-temps en qué estan situades.

Per tant, la percepcio de l'espai-temps del mon on
vivim es converteix en insegur, inestable, i aquest
fet té un efecte en la nocié que ens en fem, per
exemple: per una banda, les meves conductes d’ara
responen a un suposat fenomen present que no sé
bé si pertanyen a un espectre del passat; per al-
tra banda, el meu punt d’observacié del mén és un
més i tan valid com tots els altres punts que també
es manifesten d'una manera o d'una altra.

Per exemple, el cubisme sintetic de Pablo Picasso,
Georges Braque o Juan Gris pretén representar en
un mateix pla —en les dues dimensions de la tela
del quadre—, una infinitat de punts de vista dife-
rents, un mateix motiu. Si la perspectiva conica ha
estat el simbol de lestabilitat d'un mon percebut
des d'un sol lloc i moment privilegiat®®, ha estat
vist des d'un sol ull, la mirada dels artistes cubis-
tes circula pels 360° del sistema de coordenades
esferiques, tant en latitud, longitud com en altitud,
per muntar tots els plans en una sola representacié
pictorica. En aquests casos, l'espai-temps del ta-
ller artistic permet la mobilitat de l'artista per apre-
ciar tots els plans i angles possibles del motiu que
vol representar, o el propi lloc es configura com un
poliedric irregular que es va expandint i fa créixer
el propi taller de l'artista, com el projecte Merzbau
(1931-1947) de Kurt Schwitters.

També la fotografia i la cinematografia, que han es-
tat els invents més innovadors de la representacio
audiovisual dels segles XIX i XX, han manifestat la

Figura 86. Frederick James Havell (1830), A Brown Study,
Gravat a la manera negra, 175 x 218 mm.

nostra percepcio de lespai-temps relatiu: per una
banda, la credibilitat d'una imatge enregistrada
substitueix 'esdeveniment tangible, suposadament
testimonia i verifica la certesa d'un esdeveniment
més que el mateix esdeveniment. El referent i la
sevaimatge representada son practicamentinsepa-
rables. El referent, el motiu és ['Spectrum de la fo-
tografia® (Barthes, 2006, p. 32-36). Per altra banda,
lobjecte “fotografia” i “cinema” sén reproduccions
que s'estenen infinitament —per igual i de manera
identica—, en l'espai-temps i aquest fet provoca una
perdua del hic et nunc de l'objecte original, de l'obra
d'art (Benjamin, 1983, p. 35).

El taller artistic d'un fotograf de fotografies analogi-
ques es situa en dos espais-temps molt diferents:
un és el lloc on el fotograf dispara la fotografia (a
lestudi: en un platd o a laire lliure) i laltre és el lloc
que revela el rodet, en el laboratori fotografic. Pero
el que m'interessa dels tallers fotografics i cinema-
tografics és la reforma integral del seu espai-temps.
Si lartista cubista s'ha expandit en lespai-temps
quantitatiu, el fotograf també circula per tots els
punts de lespai-temps en constant moviment |
transformacid, amb la finalitat de fixar-lo. Fotografia
un mateix motiu en moviment amb una sola o mul-
tiples cameres que estan distribuides en diferents
punts, com el cas dels experiments d'Eadweard
Muybridge (figura 87) i d'Etienne Jules Marey.

48 Panofsky, E. (1999), La perspectiva como forma simbdlica,
Tusquets. Barcelona.

49 | Spectrum és una terminologia que utilitza Roland Barthes
per assignar el motiu fotografiat i que adquireix un sentit que fa
reviure la mort, l'esdeveniment del passat queda contingut en la
imatge enregistrada.
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Figura 87. Taller artistic del fotograf Eadweard Muybridge.
Va instal-lar 24 cameres que corresponen a cada punt negre
situat sobre l'obertura de la construccid.

En lactualitat la fotografia i el video digital connec-
tats en directe (online), és a dir, que les cameres
estan connectades en un sistema de telecomu-
nicacio, possibiliten que lespai-temps del taller
artistic estigui situat arreu del maén i, al mateix
temps, prescindeixen del laboratori de revelatge.
Per exemple, estem acostumats a rebre fotografi-
es o videos d'un reporter, de qualsevol persona no
professional o d'un artista, realitzades en aquell
instant, pero estan situats a milers de quilometres
I, al mateix temps, l'han rebut milers de persones
més™.

Lespai-temps del taller artistic es desplaca arreu
del mon®', pero en aquest cas es fa evident tots
aquests punts diferents del sistema de coordena-
des.

No sols la diversitat | infinitat de sistemes d'ob-
servacié ens mostren un territori i una geografia
inestable, també la semiotica moderna i la teoria
dels signes per part de Ferdinand de Saussure i el
postestructuralisme ens ha provocat desconfian-
ca del "mon” que habitem. “El signe lingdistic no
uneix una cosa amb un nom, sind un concepte i una
imatge acustica” (Saussure, 1990, p. 110). El signe

50 En aquest sentit s’hauria de qlestionar si el sistema de
telecomunicacioé és un sistema que pertany a una mateixa
comunitat social amb uns mateixos codics socialment
convencionals.

51 Claude Moyen (28/10/2010), Le monde entier comme atelier (el
mén senser com taller), Luxemburger Wort (p. 16-17).
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esta constituit per dos elements: el significant i el
significat. L'associaci6 entre la forma i el contingut
és totalment arbitraria, s'estableix per un conveni
social entre la comunitat (Zecchetto, 2005, p. 28).
Per exemple, el significant “taller”, en catala o cas-
tella, és diferent que el significant studio, en anglés,
pero tots dos corresponen a un mateix significat.
Tanmateix, la fragilitat i la inestabilitat de les cor-
respondencies entre el significant i el significat fa
que ens aferrem a mantenir-ho, i crea aliances co-
munitaries i aquest fet presenta contextos culturals
amb els mateixos valors signics. En aquest sentit,
vull fer referencia al principi conceptual del collage
I els objectes ready-made de Marcel Duchamp, que
crec que tenen molt a veure amb la concepcié de
lespai-temps relativista. Lany 1917 Marcel Duc-
hamp presenta lobra Fountain a la convocatoria
expositiva de la Societat dArtistes Independents, un
objecte quotidia, un urinari girat 90°. La intencio6 de
l'artista és senzilla: tots els elements que constitu-
eixen el mon, la societat i nosaltres mateixos, for-
men part d'un context cultural especific, pertanyen
a uns valors semantics i pragmatics. Si algun dels
elements el modifico de context provoca un des-
concert, una incertesa i una desconfianca signica,
que repercuteix en les conductes dels membres
del context social especific, que aleshores hauran
d'interpretar-lo de nou per incorporar-lo als seus
valors o el rebutjaran.

La practica dels ready-made de Marcel Duchamp i
del collage de molts artistes ha transfigurat total-
ment lespai-temps del taller artistic:

Lespai-temps del taller artistic s’instal-la per
qualsevol punt territorial, el planeta es converteix
en un arsenal d’objectes susceptibles a que l'ar-
tista se’ls apropii per contextualitzar-los de nou.

b. La funcio del taller artistic

La funcio del taller artistic és la de produir; en can-
vi, la dels tallers artesanaliindustrial son les de re-
produir. En lapartat b. La funcid del taller he explicat
les diferencies que hi ha entre les dues terminolo-
gies: produir i reproduir.

La funci6 del taller artistic correspon a lactivitat
d’elaborari produir un producte, una obra d‘art, un
text que anteriorment no estava manifest, que no
tenia existencia en termes de llenguatge artistic.



Aixi, hi ha dos elements a tenir en compte sobre la
funcio de produir del taller artistic:

La varietat de productes artistics implica una di-
versitat de funcions del taller artistic.
El producte que produeix és l'obra d’art.

En aquest apartat explicaré el primer punt i, en
el seglient apartat c. £l producte del taller artistic,
explicaré el segon. Pero és important avancar una
explicacid sobre el segon punt, el producte que pro-
dueix el taller artistic és l'obra d'art. Anteriorment
ja he deixat clar que la definici6 de l'obra d'art per-
tany als valors de cada context social i historic, pero
de totes maneres insisteixo que, en tots els casos,
és el resultat d'un acte poietic. En aquest sentit, re-
prenc lorigen de la paraula grega classica poesia
que defineix el sentit de “"produir”, “fer” i “crear”. A
partir del Renaixement fins a l'actualitat esta molt
unida amb la paraula “art” associada amb la “imi-
tacié”, la “construccid” i [“expressié” (Gadamer,
1996, p. 70).

El producte “obra d'art” esta constituit de dos ele-
ments i es manifesten a 'hora d'interpretar-lo, de
comprende’l i dotar-lo de sentit:

Lobra d’art esta contituida pel mateix llenguatge
artistic, per la sintaxi dels sistemes de signes, sen-
se tenir en compte el referent que el substitueix.
El referent es manifesta en Uobra d’art, que queda
substituit pel llenguatge artistic. (Gadamer, 1996,
p. 73-80).

Perd tornan a la verietat de funcions del taller artis-
tic, quines son les diverses funcions que té el taller
artistic?, o quina és la funcié fonamental?

La funcio del taller artistic és la de produir formes.

La producci¢ artistica esta dedicada a produir for-
mes en el taller artistic. Pero que entenc per forma?
Observem una obra d'art a partir dels elements que
esta constituida: el trac del dibuix, la pinzellada, la
materiaiel colorde la pintura, la superficie de la fo-
tografia, el volum, la texturaila dimensi6 de lescul-
tura, el moviment i la llum del video o la dansa, l'ac-
cio de la performance, el lloc on esta presentada o
lhora que es presenta. Tots aquests elements estan
compostos d'una manera o una altra i configuren
la forma materica, pertanyen a la nostra experien-
cia sensitiva, pero nosaltres percebem visualment
una o una altra forma (Arnheim, 1985), els perce-

bem intencionadament. Tanmateix a 'hora de pro-
duir formem, conformem, configurem, deformem,
reformem, transformem, estructurem, construim,
escollim, manipulem formes fisiques que han es-
tat percebudes i conceptualitzades a priori i que ara
els donem acte de preséncia. La funcié del taller
artistic és la de produir formes materiques inten-
cionades, en el sentit que no hi ha diferencia entre
les formes materiques, fisiques quantitatives que
produiem amb les formes percebudes intenciona-
dament, estan estretament vinculades. La produc-
ci6 de formes matériques tenen dues variants molt
determinades que els artistes i els historiadors
d’'estetica han desenvolupat a partir del segle XIX:

Lestructura.
Linforme (sense forma).

He utilitzat el nom d’estructura per relacionar-lo
amb lestructuralisme, moviment que va estar molt
influenciat per les teories de la lingUistica de Ferdi-
nand de Saussure, a principis de segle XX. Lestruc-
turalisme va ser una de les teories de les ciéncies
socialsihumanes que va incidir profundament amb
les arts des de l'any 1950 fins al 1970. Una de les
incidencies més rellevants és estudiar lart per la
seva sintaxi, pels elements que el constitueixen. Els
elements junts adquireixen un significat que n'esta
per sobre de cada un. Lartista esta preocupat per
la forma de lobra, i la forma de l'obra ve donada
per la manera que apliqguem la pintura, el dibuix,
lescultura, el so, la fotografia, el moviment, etc.
I és allo que ens aporta el plaer de lobra i no el
tema que esta representat (Denis, 1920). El critic
d'art Clive Bell va proposar el concepte de “forma
significativa” per defendre que els elements cons-
tituents de l'obra d'art aporten més significacié que
el contingut representat (Bell, 2011). Alhora d'ana-
litzar una obra es va creure que, dominant les mul-
tiples combinacions dels elements que estructuren
la forma concreta de lobra, es podria dominar uns
significats o uns altres. Des d'aquesta perspectiva
es comenca a dividir la practica artistica entre el
significant i el significat, l'expressid i 'essencia, o
la forma i el contingut.

Per exemple, hi ha diferents corrents artistics on la
funcié del taller artistic evidencia laimportancia en
la producci6 especifica de la forma de lobra, com
son els casos dels diferents moviments modernis-
tes europeus de finals del segle XIX i inici del segle
XX°2, com també el Formalisme america dels anys
1940%. El Modernisme és la manifestacio explicita
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i literal de la preocupaci6 exclusiva per la forma.
LArt Noveau, Jugendstil, Modern Style o Liberty,
han estat moviments artistics preocupats en pro-
duirun nou estil, i Uestil és una preocupacié formal.
A mitjans del segle XIX lartista Edouard Manet ja va
donar mostres pel seu interes formal de l'obra des-
preocupant-se pel contingut (Bois i Krauss, 1996, p.
148-149)54. El Formalisme dels anys 1940 ha estat
una teoria de lart i de l'estetica que ha tingut una
incidencia important en la practica de l'art abstrac-
te. Es considera el valor de l'obra pel seu aspecte
estetic visual, pels materials i el llenguatge artistic
emprat, la preocupacid recau en els elements mor-
fologics de l'obra: el color, la materia, la compo-
sicio, l'estructura, la linia, el volum, la textura, les
masses, el moviment, el so, el gest, i deixa de banda
els continguts i el context. Molts artistes —sobretot
artistes emmarcats en lart Abstracte, 'art Concret,
el Minimalisme o I'Op Art— es varen tancar en el
taller artistic per produir les obres corresponents.
Es varen concentrar en la sintaxi, en els elements
constituents del quadre, de lescultura, de la foto-
grafia o del video com a continguts essencials, i es
van despreocupar de la pluralitat de contextos on
després es visualitzara i s'experimentara l'obra.

Per altra banda, l'artista dota de la funcié del taller
artistic en produir informe (sense forma). La preo-
cupacié esta centrada en els aspectes processuals,
en els continguts, en les conductes i en la pragma-
ticade lobrai, notant, en els limits de l'objecte fisic
de lobra d'art.

La paraulainforme ve donada d'una proposta expo-
sitiva de part de Rosalind Krauss i Yve-Alain Bois®.
Els comissaris de la mostra resumeixen de la se-
glient manera el sentit d'Informe (sense forma):

52 Els estils modernistes es varen manifestar de diferent formes
en funci6 de la seva geografia: Art Nouveau, Sezession (Secessi6
de Viena, Secessié de Munic), Jugendstil, Floreale, Liberty o
Modernisme catala.

53 EL Formalisme america va estar encapcalat per Clement
Greenberg, qui defenia que el valor de l'obra d'art es troba en la
seva forma i no en els aspectes representatius. Pel critic d'art,
l'art abstracte és la forma d'art més pura.

54 Extret del cataleg Linforme, mode d'emploi de U'exposicié que
Rosalind Krauss i Yve-Alain Bois varen organitzar al centre
Georges Pompidou, lany 1996.

55 Linforme: Mode de’emploi (1996), Centre Georges Pompidou,
Paris.

56 L'any 1967 Robert Filliou desenvolupa el concepte de “principi
d'equivalencia”: Bien-fait/Mal-Fait/Pas-fait
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L'art s'ocupa de la forma. (Forma Visual és una me-
tafora de la forma conceptual). Pero en el curs del
segle XX, aquesta mateixa idea (forma) s'ha conver-
tit en sospitosa. Aquesta situacid crea un repte inte-
ressant per a les arts visuals: per trobar una forma
de linforme, per mostrar la forma que no té forma.
A continuaci6 s'enumeren algunes de les informes
(no formes) que s’han explorat.

[Tingueu en compte que es pot tractar de trobar
labsencia de forma en els metodes i en els procedi-
ments en lloc dels objectes individuals. Llavors déna
lloc al Process art i al Chance art. O un pot renun-
ciar-ne per complet, i abracar res o destruir]: Pen-
jar, escombraries, fang, embolic, monticle, escuma,
bruticia, poti-poti, borrissol, geix.

Les obres de l'exposicio i de la practica de molts ar-
tistes preocupats per la no forma, és un dels valors
de la modernitat. Per exemple, l'any 1961 Claes Ol-
denburg va llogar un local a 107 East Second Sreet,
situat en un carrer de botigues comercials a Nova
York. Lartista va dotar el taller artistic de la funcié
de taller-botiga. Va produir un centenar d'obres ela-
borades amb escaiola i pintades amb esmalt, repre-
sentaven roba i sabates de moda, menjar rapid (fast
food) o accessoris (figures 88 i 89). Les obres esta-
ven a la venda, pero hi havia dues classes de preus,
un de barat (21,79%), i un altre de més car (499,99%).
Siinterpreto l'obra de manera semantica, Claes Ol-
denburg proposa un taller amb la funcié de botiga;
pero si la interpreto de manera pragmatica, la funcié
del taller artistic esdevé una denuncia i una critica
vers el context concret del mercat de lart i de les
politiques economiques del context social dels anys
1960 als Estats Units. Lartista inverteix el sistema
capitalista, i elimina la divisié entre lart museistic i
lart modest. La intencié de lartista ha estat la de
canviar la funcié del taller tradicional, entenent-la
com conservadora | passiva, per una altra molt di-
ferent, la del taller modern, en el sentit de novacio,
canvi, inconformisme, contracultural i transgresso-
ra. Lartista va reinventar la funcié del taller artistic,
els processos de produccio i també els resultats de
la centena d'objectes en els quals utilitza la ironia i
la caricatura com estrategia retorica: pel contingut
dels objectes i per lelaboracié manual maldestra.
Un detall significatiu és que lartista va titular el taller
artistic amb el nom Ray Gun Manufacturing Company.

En aquest exemple, ja exposat anteriorment, deixa
obert un ventall de possibilitats de diferents pro-
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Figura 88. Claes Oldenburg (1961),
The Store, El cartell de l'exposicid.

(19671).

postes artistiques, part de les quals estan centra-
des a modificar d'una manera o una altra la funcio
deltallerartistic. En l'apartat de a. L'espai-temps del
taller artistic he proposat dues opcions d’ocupar-lo:
instal-lar-se o no en un taller artistic a U'hora de
produir, i el resultat d’'aquestes dues actituds sem-
pre sén les d'una transformacié de espai-temps.
Pel que fa a la funcié del taller artistic, succeeix el
mateix. La diversitat de funcions creix segons els
contextos 1 pels diferents paradigmes. Les avant-
guardes artistiques, de finals del segle XIXfins a les
segones avantguardes de mitjans dels anys 1970,
varen ser una mostra explosiva d'experimentacid
en tot tipus de processos artistics i, per tant, d'una
varietat molt amplia de diferents funcions del taller
artistic. N'exposo algunes:

El taller artistic sempre té una o altra funcio: in-
novar, criticar, ser original, crear, provocar, rebel-
lar-se, denunciar, negar, seduir, enganyar, il-lusi-
onar, meditar o experimentar.

Cada una de les funcions que he citat tenen molts
matisos i derivacions, per exemple, la funcié critica
deltaller artistic pertany a molts estrats d'interpre-
tacio. Pot referir-se a la critica: a la del poder go-
vernamental d’un pais, a la propia tecnica de lart,
al llenguatge artistic, a les institucions culturals, al
mercat de lart, a la llibertat d’expressio, als drets
humans o a la reinvindicacié de determinats col-
lectius socials.

Figura 89. Fotografia de l'artista Claes Oldenburg i Uinterior de The Store

En aquests casos tenim exemples que manifesten
alguns d’aquests punts. Els moviments artistics
contraculturals dels anys cinquanta i seixanta a Eu-
ropa i a Estats Units d’Ameérica sén una evidencia,
en el cas del moviment artistic Fluxus que presen-
ta una actitud critica de l'art oficial i institucional,
o la formacié del Moviment Internacional Situaci-
onista que parteixen de la unificacié de diferents
agrupacions com lInternacional per una Bauhaus
imaginista (MIBI), el moviment CO.BR.A., de Inter-
nacional Lletrista i del Comite Psicogeografic de
Londres que proposen crear situacions col:lectives
mitjancant 'Urbanisme unitari, que integra lart i
larquitectura en una experiéncia vivencial conjun-
ta. Els exemples des d’aquest pensament critic sén
Robert Filliou i George Brecht que s’instal:len, en-
tre els anys 19651 1968, a Villefranche-sur-Mer per
obrir les portes del taller artistic-botiga La Cédille
qui sourit (La c trencada que somriu). Lespai-temps
esta pensat perque tingui la funcid de jugar, inven-
tar, desinventar objectes, produir poemes i jero-
glifics o estar amb contacte amb els nens/es i la
gent gran. En aquesta epoca, Robert Filliou posa
en practica les seves idees sobre lart i la creacid,
desenvolupa conceptes com UEternal Network, “la
festa Permanent”, “la Creacié Permanent” i “el
Principi d’equivaléncia”, inviten a que tots som
artistes i que, en qualsevol lloc i en qualsevol mo-
ment, podem dotar la funci6 de taller artistic, en el
sentit que tots tenim la capacitat creativa de produir
el que sigui, ben-fet, mal fet o no fet*.
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Figures 901 91. Palle Nielsen (1968), Model per una societat qualitativa, Moderna Museet d'Estocolm, Suécia.

Un altre cas és el de Palle Nielsen, lartista acti-
vista converteix la sala expositiva d'un museu d'art
en un gran taller artistic-parc infantil Model per una
societat qualitativa (figures 90 i 91) per a tots els
publics, grans i petits. Lartista canvia la funcid del
taller artistic, del museu i dels parcs infantils con-
vencionals: l'espai-temps de creacid artistica té la
funcié de formar a individus i afavorir la col-labora-
ci6 entre tots, amb l'objectiu de crear una societat
autosuficient i dotada de valors qualitatius.

Questionar la funcid del taller artistic ha comportat

una revisidé integral dels processos de produccio.

Revisar els processos artistics ha provocat reinven-

tar U'Us del taller artistic:

- Quines eines utilitzar: les mans, les maquines,
l'alta tecnologia o no utilitzar-ne cap.

- Ha qglestionat quin mobiliari fer servir, o si prescin-
dir-ne.

- Posar en dubte quins materials utilitzar per a la
produccié de les obres: sintetics, organics, efi-
mers, intangibles, els que es troben al meu entorn
immediat o importar-los.

- Gestionar quin temps dedicar-hi: jornada laboral,
bohémica o estar vint anys inactiu®.

57 Marcel Duchamp declara com a art vint anys d'inactivitat.

58 Remet a l'apartat anterior La funcié del taller artistic, fa referéncia
a la forma produida per un pensament estructuralista i formalista
de lart.

59 Es una terminologia que prové de lexposici6 Informe, mode
d'emploi, comissariada per Rosalind Krauss i Yve-Alain Bois.

60 Marchan Fiz (1990), Del arte objetual al arte de concepto, Akal, Madrid.
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Totesaquestesdecisions per partde l'artista es con-
verteixen en intencions significatives, simboliques o
metaforiques en lobra. A partir de mitjans del segle
XXfins a lactualitat, hi ha diversos corrents artistics
I de pensaments sobre estetica que crec que han
incidit molt en la funcionalitat del taller artistic, per
exemple, el Land Art, el Body Art, lArt conceptual,
l'Estetica Relacional, el Work in Progress, UArt con-
textual, el Net.art i, al mateix temps, conceptes com
el post-studio i el site-specific.

c. El producte del taller artistic

Enlapartat precedentenunciava que el producte del
taller artistic éslobrad’art, i lobrad’art és el resul-
tat d'un acte poietic, i que recordem que l'expres-
si6 de l'acte poiétic té els seus origens en la Grecia
classica que significa, “produccid”, “fer” i “creacid”.
El producte del taller artistic és una obra d'art que
és el resultat d'un acte poietic que en aquest acte
processual produeix una forma que esta determi-
nada per una estructura® o per una “informe” (sen-
se forma)®’. Tant una com laltra comparteixen dos
trets caracteristics de lobra d'art:

Lobra d’art esta constituida pel mateix llenguat-
ge artistic, pels sistemes de signes de U'obra d’art
sense tenir en compte el referent que substitueix.
Elreferent es manifesta en Uobra d’art, que queda
substituit pel Llenguatge artistic.



En el present apartat ens centrarem en el primer
punt. EL segon el tractaré a lapartat 4.2. El taller
artistic es manifesta en 'obra dart des del “camp de
labsencia”.

L'obra d'art esta constituida per un sistema de sig-
nes. El sistema de signes es manifesta a partir de
la percepci6 i la concepci6 dels diferents materials
fisics presents a l'obra.

L'obra d'art pertany a l'espai comu, és d'ambit pu-
blic, l'artista 'ha produit intencionadament peraun
altre o per a uns altres. Les obres que no coneixem
son les que veritablement s'han fet per un mateix,
en aquests casos parlem d'un art terapeutic, cu-
ratiu i, per tant, no té la funcié de ser percebuda
per altres. Aquesta evidencia ens mostra que l'obra
que coneixem, —la que tracto en la recerca—, és
un producte produit expressament per ser comuni-
catiu, que pretén presentar als altres unes impres-
sions o unes idees sobre el mdn, la societat o de si
mateix. Aquest fet implica que el llenguatge artistic
que s'ha utilitzat pera l'obra d’art pertany a un con-
sens col-lectiu, encara que no hagi estat de manera
intencionada.

Per tant, el producte artistic esta constituit d'un
sistema de signes que el receptor o receptors re-
coneixen i comparteixen. Cada signe esta codificat
d'alguna manera fins al context on es troba lobra.
Aixo no vol dir que l'obra presenta un significat uni-
voc, he de considerar que també manifesta signi-
ficats ambigus, per tant, és equivoc i provoca una
diversitat d'interpretacions (Gadamer, 1996, p. 97-
110).

L'artista utilitza l'obra per comunicaralgunes de les
segientsintencions: una dendncia, una critica, una
victoria, una celebracid, una tautologia, una ruptu-
ra, un desig o una il-lusio, del maén, de la societat o
de si mateix. Lobra d’art fa acte de preséncia pel
fet d’estar produida fisicament per una infinitat de
materials tangibles.

Pertant, ésimportant tenir en compte dos punts que
destaquen de la presencia “ontologica” de l'obra:

Els materials fisics utilitzats per produir Uobra.
La técnica que s'utilitza per produir U'obra.

El producte del taller artistic esta produit fisica-
ment, encara que hagi hagut propostes concep-
tuals que han rebutjat radicalment aquest punt
matéeric i materialista®®. Pero l'obra sempre fa acte

de presencia tangible, sigui per un instant o durant
milers d'anys, per exemple: la pintura, el pigment,
el grafit, el paper, la tela, el bastidor, el ferro, el
bronze, tot tipus de metalls sintetitzats, el marbre,
troncs, la fusta, el guix, el plastic, el metacrilat, el
vidre, tot tipus de pedres, tot tipus de plastics, tot ti-
pus de fusta industrialitzada, la corda, el fil, la pols,
el lum, la llum, un raig de llum, la claror, lombra,
laigua, laire, lalé, tot tipus de terres, el fang, ma-
terial organic, animals, el cos huma, el paper foto-
grafic, la pantalla de video, el projector que projecti
elvideo, lolor del projector, el paper, la tinta de les
lletres, els arxius, etc. tanmateix, la pinzellada, el
trac, la taca de color, el paper estripat, arrugat,
foradat, el ferro forjat, soldat, el fil ferro retorcat,
la fusta tallada, serrada, picada, estavellada, una
branca fragmentada, el pigment escampat, un sos-
pir, els arxius grisos, antics, instal-lats en una tau-
la 0 en prestatgeries, etc., a més a més, la pintura
pintada damunt la tela, damunt la fusta, damunt el
tronc, damunt la fusta estavellada, damunt el guix,
damunt la paret, pintar de manera gestual damunt
la tela, damunt la fusta, i aixi successivament. |
de totes aquestes interminables combinacions de
composicions possibles, també intervé el dialeg
que es generaamb l'entorn on es situen, per exem-
ple: la claror en el taller artistic, la claror en la sala
expositiva, la claror en Uespai urba o a la muntanya
o en un barri periferic o en l'entrada d'una entitat
bancaria, en una ciutat en guerra, etc. | aixi podri-
em tenir molts altres elements matérics que s’han
de considerar com components que s'adhereixen i
s'alienen a l'obra d'art.

El producte del taller artistic es produeix a partir
de lelaboracio i la producci6 d'un material o d'una
infinitat de materials.

L'artista manipula, elabora, produeix, transforma,
transfigura, la materia fisica per convertir-la en
obra d’art, en un sistema de signes. En aquest pro-
cés de produccié del producte lartista ha decidit,
ha seleccionat, ha descartat moltes idees relaci-
onades amb quin material manipular i com ma-
nipular-lo. Es, en aquestes decisions, que té una
incidencia amb la transfiguracio6 de la funcid i l'es-
pai-temps del taller artistic. Manipular un material
requereix decisions tecniques i de metode.

Per una banda, tenim el material present fisica-
ment en Uobra d'art i, per laltra, la técnica utilit-
zada a 'hora de manipular el material per produir
una obrad'art.
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Figura 92. Periscope-style cambra obscura, (segle XIX).

Lexpressio “art” prové de “técnica” en la Grecia clas-
sica, designava destresa “per construir un objecte,
una casa, una estatua, un vaixell, la carcassa d'un
llit, un recipient, una peca de vestir” (Tatarkiewicz,
1992, p. 39). EL metode i la técnica que s'aplica tam-
bé participa en la significacio del complex sistema
de signes, per exemple: la pinzellada de pintura
que faig amb un gest ens indica que he utilitzat una
tecnica precisa, amb un estri especific per pintar i
no he utilitzat els dits, ni un pal o tampoc un esprai;
una fusta estavellada ens pot indicar que hi ha un
esforc muscular huma, un cop violent o fort; quan
contemplem una fotografia analogica o digital, ens
indicaimmediatament que el procés de produccié de
la imatge és la d'una técnica molt més sofisticada
que la d'una pintura a loli.

L'ambicié de produir més de pressa representa-
cions d'escenes urbanes o retrats va provocar el
fet d'utilitzar tecniques d'execucié més eficaces i
precises, com linvent i la difusi6 de la camera obs-
cura (figures 92, 93, 94 i 95), que van transformar
radicalment el taller artistic tradicional del pintor
de mitjans del segle XIX.

L'art és un acte poietic per imitar, construir i ex-
pressar (Tatarkiewicz, 1992, p. 70) i aquest acte, a
'hora de produir l'obra, necessita una tecnica. Una
tecnica que s’executa amb tota una serie d'accions
corporals o mecaniques que cada artista o col:lec-
tiu d'artistes realitza en els seus respectius tallers
artistics. Per exemple, entre els anys 1967 i 1968,
Richard Serra va presentar un llistat de possibles
accions que es fan a l'hora de produir amb una ma-
teria o una altra: Verb List Compilations: Actions to
Relate to Oneself (Recull d'un Llistat de verbs: acci-
ons per a relacionar-se amb un mateix) (figura 96).
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Figura 93. Donald Lawrence (2011), Cambra obscura,
Coimbra.

Enaquest cas l'artista utilitza una multitud de verbs
com el tema base de l'obra. Sén accions que fan re-
feréncia a la possibilitat de produir manualment o
amb l'ajut d’'una eina o una maquina. Es la base fo-
namental que fa que es constitueixi un taller artis-
tic. A continuacid, exposo el llistat de verbs traduits:
“Rodar, plegar, doblegar, emmagatzemar, corbar,
escurcar, torcar, motejar, arrugar, afaitar, esquin-
car, fer encenalls, dividir, tallar, caure, treure, sim-
plificar, diferenciar, desordenar, obrir, barrejar,
escampar, lligar, vessar, inclinar, fluir, retorcar, ai-
xecar, incrustar, impressionar, encendre, desbor-
dar, untar, girar, arremolinar, donar suport, engan-
xar, suspendre, estendre, penjar, reunir, tesar, de
gravetat, d’entropia, de naturalesa, d'agrupacio, de
capes, de feltre, agafar, prémer, lligar, amuntegar,
ajuntar, dispersar, arreglar, reparar, ligar, lligar,
teixir, ajuntar, equiparar, laminar, vincular, unir,
marcar, ampliar, diluir, rebutjar, aparellar, distri-
buir, excedir, elogiar, incloure, envoltar, encerclar,
foradar, cobrir, abrigar, cavar, lligar, teixir, ajuntar,
equiparar, laminar, vincular, unir, marcar, ampli-
ar, diluir, il-luminar, modular, destil-lar, ondular,
electromagnetitzar, d'inercia, ionitzar, polaritzar,
refractar, de les marees, reflexionar, equilibrar,
simetritzar, friccionar, estirar, saltar, esborrar,
ruixar, sistematitzar, referir, forcar, cartografiar,
posicionar, contextualitzar, de temps, carbonitzar,
continuar”.



Figura 94. Il-lustraci6 de la camera
obscura a Encyclopédie ou dictionnaire
raisonné des ciences, des arts et métiers.
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Figura 95. Camera obscura (1885 aproximadament).
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Figura 96. Richard Serra (1967-68), Verb List Compilations: Actions to Relate to Oneself (Recull d'un llistat de verbs: accions
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4.1.2.2. Quatre definicions del taller artistic

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.2.2. Quatre definicions del taller artistic

Presento la definicié del taller artistic a
partir dels escrits que han publicat tres
artistes i un essagista/poeta.

Ta definicid: LAtelier de Francis Ponge

El taller artistic és un lloc que lartista ha
construit per dur a terme lactivitat de
transformar-se, canviar completament.

2a definicid: The Dislocation of Craft -
And Fall of Studio, de Robert Smithson

El taller artistic contemporani es

constitueix de dos punts fonamentals:

- Qualsevol lloc és un taller artistic.

- El taller artistic no esta cenyit per un ofici.

3a definicid: Fonction de latelier
de Daniel Buren

El taller és el lloc essencial de creacié.
En el cas del taller tradicional té la funcid
d'idealitzacio i d'esclerosi.

Per tant, el taller tradicional s'ha d'abolir
per recuperar lessencia de la creacid.

4a definicid: L'Atelier dartiste
d’Art & Language

El taller artistic passa de ser un espai-
temps fisic i quantitatiu a un taller artistic textual.

Esquema 21. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.2.2. Quatre definicions del taller artistic.

Des de mitjans del segle XIX I al llarg del segle XX,
lespai-temps, la funcid i el producte del taller ar-
tistic han estat totalment reinventats. El producte,
lobra dart, és el resultat on es manifesten els can-
vis. Alllarg de la recercan’he citatalguns exemples.
Recentment s'han publicat articles, llibres i catalegs
d’exposicions que han tractat el tema del taller ar-
tistic. Per exemple, la revista francesa Beaux-Arts
Magazine (especialitzada en art modern i contempo-
rani) va publicar en poc espai de temps dos articles
sobre el tema. L'any 2011 va editar un Llibre especial
Dans latelier des artistes, entre les bastides de Leo-
nardo da Vinci a Jeff Koons®' i al cap d'un any Judicaél
Lavrador va publicar larticle Les ateliers dartistes
ajour’hui®? on proposava sis tipus de tallers artistics:
El taller artesanal qiiestiona la perdua d'ofici, del
bon Us de les eines i la maquinaria, per una produc-
ci6 que emfatitza la maldestra i la feina mal feta de
manera intencionada a l'hora de pintar.

El taller fabrica repréen la imatge del taller indus-
trial que s’ha mimetitzat en alguns tallers artis-
tics, com per exemple, el taller de Jeff Koons o de
Takashi Murakami.

El taller enlloc i per totes parts repren les accions
i intervencions artistiques dels anys 1970 que el ta-
ller artistic s'estén per tot el territori del planeta.
El taller col:lectiu proposa una convivencia partici-
pativa entre els artistes, i fuig de lindividualisme que
ha imperat a la cultura d'idees politiques lliberals.
El taller en residéncia mostra una realitat en la
produccié cultural institucional establerta en les
democracies europees, que es va difondre a partir
dels anys 1980.

El taller obra és una reflexi6 sobre els limits am-
bigus de lobra i el taller artistic, en aquest cas te-
nim l'exemple de Constantin Brancusiiel seu taller
reproduit integrament davant del Centre Georges
Pompidou a Paris.
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Altres publicacions que han tractat el mateix tema
han estat The Fall of the Studio: Artists at Work,** amb
untitol que fa referencia a larticle de Robert Smith-
son® que més endavant comentaré. El llibre és una
recopilacié d'assajos escrits per diferents critics i
historiadors de l'art, que tracten la relacié que han
establert els artistes amb el lloc on treballen. Tots
els assajos que recopila el llibre van dirigits al pa-
perilaimportancia que representa el taller artistic
a partir de mitjans del segle XX. Pren una mirada
critica als canvis del mateix taller artistic, de l'artis-
ta i de la producci6 d'obres d’art en un context que
parteix de la postguerra fins a l'actualitat. Alguns
exemples estan dedicats a artistes com Mark Rot-
hko, la produccié del qual es produeix sempre en
soledat tancat al taller artistic; a Daniel Buren, el
taller artistic del qual és el lloc on produeix l'obra i,
al mateixtemps, el lloc on després es contempla; o
el taller artistic de Bruce Nauman, que és el lloc on
l'artista passa l'estona i aquesta estona és la propia
obra d'art.

En aquest apartat presento quatre articles escrits
per tres artistes contemporanis i un poeta/assa-
gista:

L’Atelier de Francis Ponge

Text escrit lany 1948. Publicat al llibre L'Atelier con-
temporain (1977), Gallimard, Paris. (p. 1-4).

La publicacid del llibre és una recopilacié d'articles
que Francis Ponge va escriure sobre diferents ar-
tistes, les seves obres i els seus tallers.

61 Jan Blanc et Florence Jaillet (ocubre 2011), Dans [Atelier des
artistes. Les coulisses de la création de léonard de vinci a jeff koons.
Editeur BeauxArts éditions / TTM éditions, Paris.

62 Judicaél Lavrador (2012), Les Ateliers d artistes aujourd’hui. Beaux
Arts magazine (nim 332, febrer), Paris.

63 Wouter Davidts & Kimberly Paice (2009), The fall of the studio :
artists at work, Edit. Valiz, Amsterdam.

b4 Robert Smithson. El paisaje entrdpico. Una retrospectiva 1960-1973
(22 abril/13 junio 1993), IVAM Centro Julio Gonzalez, Generalitat
Valenciana. (p. 128.129). Larticle es titula The Dislocation of Craft
- And Fall of Studio (La dislocacié de Uofici i la caiguda de Uestudi).
Valéncia.

65 A Sedimentation of the Mind: Earth Projects, Artforum (setembre,
1968, p. 44). www.robertsmithson.com/bibliography/bibliography.
htm

66 www.danielburen.com/pages/archives/bibliographie

67 Ponge, F. (1977). LAtelier contemporain. Gallimard, Paris. LAtelier
(p. 1-4).
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The Dislocation of Craft - And Fall of Studio de Ro-
bert Smithson

Publicat a la revista Artforum amb el titol A Sedi-
mentation of the Mind: Earth Proposals®® el 1968.
L'article esta dividit en cinc apartats, un dels quals
és The Dislocation of Craft - And Fall of Studio (La dis-
locacio de loficii la caiguda de l'estudi).

L'apartat de larticle que publico a la recerca esta
extret del cataleg Robert Smithson. El paisaje entro-
pico. Una retrospectiva 1960-1973 (1993, IVAM Cen-
tro Julio Gonzélez, Generalitat Valenciana (p. 128-
129). Valencia.

Fonction de l'atelier de Daniel Buren

Text escrit el 1970-1971. Es va publicar el 1979, en
francés i en anglés®.

A Ragile, tom IIl, setembre 1979 (p. 72-77), Paris.

A October, The Function of the Studio, tardor 1979,
num 10 (p. 51-58), Cambridge.

L'article que presento esta extret del cataleg Les
Ecrits (1965-1990), de l'exposicié dedicada a Daniel
Buren al CAPC Musée d'art contemporain, lany
1991 (p. 195-204) a Bordeus.

L’Atelier dartiste d’Art & Language

Article escrit per Charles Harrison al cataleg Art &
Language, Les Peintures (1987), Société des Exposi-
cions du Palais des Beaux-Arts. Latelier dartiste (p.
32-35), Brussel-les.

Elcriteri que he aplicat per a la seleccid dels presents
articles ha estat pertres raons: la primera raé és que
els quatre articles estan escrits per artistes, coneixe-
dors en primera persona de la practica artistica.

La segona és que cada un dels escrits fa referen-
cia, explicita, al tema de la recerca, i aporta quatre
punts de vista sobre el taller artistic. | la tercera,
perque es tracta de textos publicats a mitjans del
segle XX (1948-1982), a Estats Units i Europa. En
aquest periode, —una franja d’uns trenta anys en-
tre el primer i l'Gltim—, els articles presenten can-
vis substancials del taller artistic, canvis que per-
tanyen al pas d'un context d'idees modernes a un
d’idees més postmodernes.

1a definicid: L'’Atelier de Francis Ponge

L'Atelier (El taller) de Francis Ponge és un text escrit
lany 1948 que encapcala el llibre LAtelier contem-
porain, publicat lany 1977 per l'editorial Gallimard,
a Paris®’.



La publicacié del llibre és una recopilacié d'assajos
que Francis Ponge va escriure entre els anys 1944
fins a 1975 dedicats a l'art, a les obres d'art, als ta-
llersiala manera de treballar de diferents artistes,
com Georges Braque, Pablo Picasso, Jean Fautrier,
Apel-les Fenosa o Alberto Giacometti.

Al final de 'apartat publico l'article LAtelier.

Francis Ponge (1899-1988) és un poeta i assagista
frances. Va treballar com editor i periodista i va es-
tar vinculat al moviment surrealista. La seva obra
escrita més coneguda ha estat Le Parti pris des cho-
ses (De part de les coses) escrita lany 1942. Sovint
es relaciona el seu treball amb la fenomenologia.

Aquest assaig esta escrit amb un llenguatge poe-
tic, utilitza analogies constantment i metafores per
descriure i desmitificar el tema del taller d'artista,
tanmateix retreu que lartista no té la funcié d'en-
tretenir. Lescriptor ho explica exposant dos tipus
de tallers: el taller industrial i el taller artistic.

Resum dels continguts del text
relacionat al taller artistic:

Després de situar el lloc on escriu larticle F. Ponge,
un taller artistic, descriu els tallers industrials: nor-
malment estan situats a les periferies de les ciutats,
en les plantes baixes. L'arquitectura esta constituida
per grans vidrieres, tant les parets com les teulades,
quedonen un aspecte translucid, transparent, fragil
I lleuger; per una banda, deixa entrar molta llum a
linterior i, per una altra, deixa desprotegida la dura
feina del treballador. Es un espai organitzat on es tre-
balla metodicament, esta distribuit de manera uni-
forme, constant, i sobretot el treball es fa de manera
col-lectiva. Aquest fet genera una sensacié d'activitat
vital i agitada. El taller industrial és el lloc on s'esta-
bleix la dialectica subtil que hiha entre el sou que rep
lobrer a canvi de la feina que fa, la de fabricar.

En la segona part de larticle el poeta descriu els
tallers artistics: estan situats normalment en els
pisos més alts dels edificis burgesos. Lartista
s‘autoconstrueix el seu espai tancat i solitari per un
llarg periode. El taller artistic és un lloc on es tre-
balla de manera inconstant, a vegades lentament i
a vegades de manera energica.

Francis Ponge defineix el taller artistic com un lloc
que lartista s’ha construit perque dugui a terme

una activitat introspectiva: la de transformar-se a
si mateix, canviar completament. "Et a quelle acti-
vité s’y livre-t-il donc? Eh bien, tout simplement (et
tout tragiquement), a sa métamorphose.”

L’Atelier

Formellement nous le dirons d'abord (formalité dit
en écho s’entendre] : pour nous, qui nous logeons a
telle obscure enseigne de ne pouvoir, sinous ne nous
trompons, nous croire artiste (ni poéte); connaissant
dailleurs nos outils : le bec acéré de la plum et cette
acide liqueur d'encre qu'il lui faut, processivement,
goutte a gouté instiller en lesprit, c’est au risque de
crever la notion d'atelier, de la détruire en quelque
facon, en fin d’en percer le mystére que nous devons
tenter de nous l'approprier aujour-d’hui. Mais ten-
tons-le, puisque tel le devoir.

Qui regarde de haut une ville, serait-ce par lima-
gination seulement, apercoit certains batiments,
éléments ou séries de batiments, dont laspect sin-
gulier est d'étre, par tout ou partie de leur surface
(murs et toits), translucides.

Voila certes qui éclate de nuit surtout, depuis qu’aus-
sitdt environnée par les ombres phosphorescents,
produit en son intérieur une lumiére assez vive.
Mais, pour une sensibilité exercée, peut-étre lim-
pression est-elle de tour encore plus touchante : il
semble que U'épiderme de la ville ait été la par places
(a ces endroits), aminci, atténué a Uextréme et que la
chair n’en sois protégée plus que par une pellicule
des plus fragiles.

Si lon note dailleurs que de tels batiments s'ob-
servent plus nombreux dans les quartiers périphé-
rigues, ou la population d’habitude se rend pour
oeuvrer collectivement, l'on en pourra évidemment
conclure se trouver en présence la de manifesta-
tions de cet effet vésicatoire produit souvent sur les
peaux sensibles par le travail, les frottements.

Ainsi ne s'agit-il pas, a proprement parler, d'une
simple usure, mais la sérosité épanchée entre le
derme (a vif] et U'épiderme forme alors ces petites
tumeurs, qui peuvent donner a tout un quartier l'as-
pect bullescent, ou bullulé.

He voici donc ce qu'on appelle un atelier :
corps des batiments comme une variété d'ampoule,
entre verriéere et verrue.

Insistons-y : ce qui préside a leur formation, comme
lactivité cellulaire trés intense qui se produit col-
lectivement la-dessous, ne doit pas étre mise au

sur le
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compte tout simplement de lusure, mais plutot
d’une dialectique subtile de lusure et de la répara-
tion (voire de la fabrication), - trés active. Accompa-
gnée le plus souvent d'une sensation trés vive, du
genre hectique, qu'il ne m'appartient pas d'affec-
ter d'un coefficient de douleur ou de plaisir. Et na-
turellement, la transparence de la partie usée, ou
verriere, est trés utile a ce qui se fair la-dessous, a
cause des effets thérapeutiques de la lumiére.

On voit tout ce qui porrait étre dit la-dessus; et ajou-
té, par exemple comme couleur, odeur, rythme,
bruit ou musique. Mais je ne veux pas trop insister,
car tout ce qui précéde concerne les ateliers en gé-
néral, et je dois m’appliquer maintenant a une cer-
taine catégorie d'entre eux.

Ce sont ceux qui le plus généralement se forment
a l'étage supérieur, ou mettons sur la phalange ex-
tréme de certains immeubles bourgeois, partout
ailleurs plutdt opaques et mornes.

Nous approchant d'eux au plus pres, nous serons
aussitot frappés de la présence devinée en leur in-
térieur incontestablement d'une personne, et voila
certes qui est de nature a modifier profondément
notre impression.

Disons-le : cette sorte d'ateliers nous est de beaucoup
mieux connue. Plusieurs fois attiré ou admis en cer-
tains d’entre eux, rien de ce que nous y avons vu n‘a pu
infirmer la notion générale que nous venons de défi-
nir, mais, s'il s'agit ici encore d'une sorte de bulles ou
d’ampoules, certainement d'autre chose aussi.
Tandis qu’en ceux que nous évoquions tout a l'heure
s'observait une animation méthodique, des plus
régulierement répartie, comme si [chaque cellule
tournant certes trés vite, a la facon d'une turbina
ou d'un moteur) lensemble [y compris les hommes
employés a lintérieur] donnait lidée mettons d'une
grande plaie ou brQlure superficielle en train mer-
veilleusement de se cicatrise (ainsi quelque cen-
trale électrique ou latelier de métallurgie), c'est
tout autre chose qu'évoque, dans ceux dont nous
parlons maintenant, lactivité spasmodique, parfois
accélérée, souvent ralentie, le comportement et la
figure méme de 'étre que nous y observons.

Voyez ces yeux, leur expression muette, ces gestes
lents et ces précautions; et cet empétrement; et par-

68 Robert Smithson. El paisaje entropico. Una retrospectiva 1960-1973
(1993), IVAM Centro Julio Gonzélez, Generalitat Valenciana (p.
128-129), Valéncia.
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fois méme, cette immobilité pathétique de nymphes.
Ah! Pour nous en expliquer au plus vite, disons qu'il
s‘agitici, sur le corps de certains batiments, comme
parfois sur la branche d'un arbre ou sur la feuille du
mdrier, d'une sorte de nids d'insectes, - d'une sorte
de cocons.

Et donc, bien sdrencore, d'un local ou d’'un bocal or-
ganique, mais construit par Uindividu lui-méme pour
s’y enclore longuement, sans cesser d'y bénéficier
pour autant, par transparence, de la lumiere du jour.
Et a quelle activité s’y livre-t-il donc? Eh bien, tout
simplement (et tout tragiquement), a sa métamor-
phose.

Qu'on nous pardonne si, cette idée concue, elle
nous ferme aussitot la bouche. Car certes, nous
pourrions épiloguer longuement. Montrer comment
a laide de tels membres gréles épars, échelles,
chevalets et pinceaux ou compas, grace aussi par
exemple a ces petites glandes sécrétives que sont
les tubes de couleurs, laborieusement ou frénéti-
quement parfois, lartiste (c’est le nom de cette es-
pece d’hommes, et il doit se nourrier d'une patée
royale : nature mortes, nus, paysage parfois) mue et
palpite et s'arrache ses oeuvres. Qu'il faut considé-
rer dés lors comme des peaux.

Mais il suffit. Plus rien n'est a percer... et nous ne
sommes pas un cheval de manege.

Aussi, - pour en finir (le plus académiquement du
monde] par ou nous avons commencé, nous retire-
rons-nous dans notre piece obscure, - vous donnant
ainsi le prétexte (décu sivous ['étiez par notre déro-
bade - a nous voir maintenant de la paroi de verre
décoller progressivement nos ventouses) - de nous
assimiler a vuelque béte affreuse et notre informe
écrit formellement a ce nuage d'encre a la faveur
duguel elle s’enfuit.

Paris, 1948

2a definicio: The Dislocation of Craft - And Fall of
Studio de Robert Smithson

The Dislocation of Craft - And Fall of Studio (La dis-
locacié de lofici i la caiguda de l'estudi] de Robert
Smithson. Es un escrit d'un subapartat de larticle
A Sedimentation of the Mind: Earth Proposals (Una
sedimentacié de la ment: projectes de terra) publi-
cat a la revista Artforum, el setembre de 1968.

L'apartat de larticle, que publico al final d'aquesta
segona definicid del taller artistic, esta extret del



cataleg Robert Smithson. El paisaje entrdpico. Una
retrospectiva 1960-1973% (1993), IVAM Centro Julio
Gonzélez, Generalitat Valenciana, (p. 128-129). Va-
lencia.

Robert Smithson (1938-1973]) és un artista plastic
nord-america. Als anys seixanta va comencar a
utilitzar la terminologia Earthworks pels seus tre-
balls escultorics produits fora dels espais urbans
i dels tallers artistics convencionals. Durant els
anys 1966-1973 va publicar una serie d'articles a
diferents revistes d'art: Artforum, Arts Magazine |
Art International, on exposa els seus pensaments |
ideologies sobre la practica artistica i lart en ge-
neral, per exemple: idees sobre l'apropament entre
artiecologia, lentropia, la cartografia, la paradoxa,
el paisatge, l'antropologia, la cultura popular i la
histora natural, i conceptes especificament al llen-
guatge escultoric com son: els Non-Sites [no llocs),
(Earthworks i UEarth Projects (treballs de terra o
projectes de terra).

Resum dels continguts del text
relacionat al taller artistic:

Robert Smithson presenta el taller tradicional o
convencional com un lloc que preserva només els
processos de produccié humans, cenyits i limitats
per dos elements fonamentals:

La ment (racional).
El llenguatge (Uofici).

La ment racional projecta models perfectes, requ-
lars, purs, ideals I, per tant, formals. El llenguatge
artistic és el mitja per representar la ment racional.
S’entén també que és l'eina, la tecnica i, per tant, el
seu Us implica el desenvolupament de ['ofici, un co-
neixement de produccié técnica especialitzada que
l'artista ha apresihaelaborat un conjunt de regles i
principis que constitueixen un llenguatge abstracte
dintre d'aquest aprenentatge tecnic, per expressar
I representar el seu sentit, les seves idees sobre el
mon, la societat i de si mateix.

R. Smithson constata que aquests processos i prac-
tiques artistiques queden limitades i atrapades. El
taller artistic ailla, separa i evita que es produei-
xin altres processos que en la mateixa naturalesa
actua sobre la materia. Aixi, Robert Smithson pre-
senta dos processos artistics que creu que s'han
d’acceptar en les practiques artistiques:

Els processos de la naturalesa humana constitui-
da per lament: larao, el llenguatge i la creativitat.
Els processos naturals de la mateixa mateéria.

Si es conjuguen aquests dos processos, el taller
artistic s'esvaeix per si sol i queda obsolet. Els pro-
cessos artistics s'han de donar conjuntament amb
els processos naturals de la materia.

En el present article, Robert Smithson anuncia
la caiguda del taller o el post-studio. Per tant, cal
prescindir del taller artistic. Pero entenc que lar-
tista es refereix a un taller tradicional, convencio-
nal i com ell diu “classic”. Linterés del text és que
presenta, una vegada més, lampliacié i extensiod
del tallerino la seva obsolescencia. Ens trobem en
la definici6 del taller artistic contemporani per dos
punts fonamentals:

Qualsevol lloc és un taller artistic.
El taller artistic no esta cenyit per un ofici.

La dislocacion del oficio y la caida del estudio
(The Dislocation of Craft-And Fall of the Studio)

El Timeo de Platén muestra al demiurgo o al artista
creando un orden modelo, con la vista fija en un or-
den novisual de Ideas, y buscando dar la represen-
tacion més pura de ellas. Se ha demostrado que es
errénea la nocion “clasica” del artista que copia un
modelo mental perfecto. El artista en su “estudio”,
elaborando una gramatica abstracta dentro de los
limites de su “oficio”, esta atrapado en una trampa
mas. Cuando las fisuras entre la mente y la materia
se multiplican, dando lugar a una infinidad de hue-
cos, el estudio comienza a desmoronarse y a caer
como la casa Usher, de modo que la mente y la ma-
teria se confunden sin fin. La liberacién de los confi-
nes del estudio libera al artista en cierta medida de
las trampas del oficio y de la esclavitud de la crea-
tividad. Esta condicidn existe sin apelacion alguna a
la “naturaleza”. El sadismo es el producto final de la
naturaleza, cuando se basa en el orden biomorfo de
la creacion racional. El artista se ve encadenado a
este orden, si se cree creativo, y esto da pie a la ser-
vidumbre disenada por las viles leyes de la Cultura.
Nuestra cultura ha perdido el sentido de la muerte,
de modo que puede matar mentaly materialmente,
pensando en todo momento que esta estableciendo
el orden mas creativo posible.
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3a definicid: Fonction de U'atelier de Daniel Buren

Fonction de latelier (Funci6 del taller) de Daniel Bu-
ren.

Text escrit entre els anys 1970-1971. Es va publicar
el 1979, en francés i en anglés, a les seglents edi-
cions:

A Ragile (tom lll, setembre, 1979, p. 72-77), Paris.
A October, The Function of the Studio (nim 10, tardor,
1979, p. 51-58), Cambridge.

Larticle que presento esta extret del cataleg Les
Ecrits (1965-1990), (p. 195-204) de l'exposicié dedi-
cada a Daniel Buren al CAPC Musée d'art contem-
porain, l'any 1991 a Bordeus.

Daniel Buren (1938 és un artista frances que a fi-
nals dels anys 1960 decideix treballar sense taller
artistic tradicional o, dit d'una altra manera, deci-
deix treballar en el lloc on s’exposara i es contem-
plara lobra. Lartista aplica el concepte d'in situ®’ en
els seus processos de produccid artistica, i s'inte-
ressa pel context d'on es situa l'obra i pel llenguat-
ge que aquest representa en | “escena de produc-
ci6”, més que l'obra en si mateixa.

Paral-lelament a lactivitat productiva artistica, D.
Buren ha escrit una multitud d'articles relacionats
amb lart, com per exemple: la qiestié de la foto-
grafia, de la pintura, del video, la funcid del museu,
de la galeria d'art, el disseny, els contextos de les
exposicions, entre daltres.

Fonction de latelier ha estat un text referent per
molts historiadors de lart i per altres artistes, per
tractar el lloc d'origen de l'obra d'art. Per exemple,
observo cites i reflexions en el text de Véronique
Rodriguez Latelier et l'exposition, deux espaces en
tension entre lorigine et la diffusion de l'oeuvre™, el
llibre The Fall of the Studio, Artists at Work de Wouter
Davidts & Kim Paice, o el cataleg de l'exposicid The
Studio Reader: on the space of artists de Mary Jane
Jacob i Michelle Grabner.

69 En art contemporani /n Situ designa un métode que tracta
de produir l'obra en el mateix lloc on sera instal-lada i sera
presentada al public.

70 Sociologie et sociétés (vol. 34, nim 2, 2002, p. 121-138] (http://
id.erudit.org/iderudit/008135ar).

71 Les Ecrits (1965-1990) (1991), CAPC Musée d'art contemporain,
Bordeus. LAtelier dans la téte (2003), p. 773-778.

72 Les Ecrits (1965-1990) (1991), CAPC Musée d’art contemporain,
Bordeus. Conversation : Daniel Buren revient sur «La fonction de
Latelier» (2006) p. 1183-1186.
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Tanmateix, Daniel Buren ha escrit altres articles
sobre el mateix tema LAtelier dans la téte” i Con-
versation: Daniel Buren revient sur «La Fonction de
latelier».™

Resum dels continguts del text
relacionat al taller artistic:

Larticle Fonction de latelier comenca presentant
els elements o actors que constitueixen el context
de lart, el taller, la galeria i el museu, i afirma que
tots estan relacionats entre sii que no es pot ques-
tionar un sense tenir en compte els altres. Daniel
Buren es pregunta quina és la funcié del taller? Ens
exposa tres punts:

Es el lloc d’origen del treball.

Es un lloc privat (en la majoria de casos) on s’ex-
perimentaiaquest fet té la

funcio de “torre de marfil”.

Es un lloc fix de creacié d’objectes obligatoria-
ment transportables.

Més endavant, ens presenta dos tipus de tallers ti-
pics, segons l'aspecte arquitectonic:

El taller europeu: normalment és de grans dimen-
sions. Pels escultors l'espai esta situat a la planta
baixa, amb accessos que permetin entrar i treure
les obres d'art. Pels pintors l'espai esta situat als
pisos més alts dels edificis que estan orientats al
nord, amb grans vidrieres o finestrals per aprofitar
la llum natural.

El taller america: son locals recuperats de tallers
industrials en desus, son grans lofts, il-luminats
amb llum eléctrica.

A continuacid, generalitza el taller com el lloc privat
on cadascu experimenta. Tanmateix, també té la
funcié d'una botiga on els agents culturals trobaran
el prét-a- porter per exposar. Lartista-resident dei-
xara sortir les obres que ell decideixi. Pero, també
dependra del mercat de les galeries i dels museus:
critics d'arts, organitzadors d’exposicions, direc-
tors de conservadors de museus o dels comissaris.
En aquest sentit, el taller artistic esdevé un purga-
tori, i el museu i la galeria esdevenen el paradis de
les obres d'art. Aleshores el taller artistic té dos rols:

Es un lloc de produccié.
Esunllocd’esperaounagaredetriage, unlloc per
seleccionar lobra que accedira al circuit artistic.



El taller artistic pren la funcié de filtre, que serveix
per a una doble seleccié:

Elfiltre de Uartista.
El filtre dels organitzadors d’exposicions i mar-
xants d’art.

Aixi doncs, l'obra passa del taller artistic (lloc d'ori-
gen) al museu (lloc promocional). Lobra d'art ha de
ser concebuda i executada com objecte transpor-
table i manipulable. El taller és la realitat més pro-
xima de l'obra d'art, on aquesta ha estat produida.
Es el lloc, espai i el context correcte, sa place de
lobrad'art.

Pero si lobra es queda en el seu espai d'origen, el
del taller, lartista s'arrisca a fracassar, pel fet de
no poder promoure-la. Ens trobem davant d'una
insuficiencia:

O lobrad'artestroba en el seu lloc, en el taller ar-
tistic, on no hi ha lloc pel public, na pas lieu.

O lobra d'art es troba en un indret que no és el seu
lloc, el museu o la galeria, aleshores té lloc a lieu
pel public.

L'obra d'art passa d'un lloc/marc tancat que per-
tany al mén de lartista, “el taller artistic”, a un altre
lloc encara més tancat que és el del mon de lart.
A partir d’aqui, Daniel Buren fa una reflexio critica
sobre com exposar una mateixa obra d'art a 8.000
km de distancia, per exemple, a Paris o a Chicago.
Es una critica sobre la manera que els museus ex-
posen les obres d'art.

Daniel Buren presenta dues possibilitats perque
lobrad'art s’exposiamb unes condicions adequades:
La primera possibilitat és que el lloc definitiu de
l'obra d'art sigui lobra d'art en si mateixa.

La segona possibilitat és que lartista ha d'imagi-
nar-se cada espai on cada obra d'art ha de ser ex-
posada.

Com que aquestes dues condicions, segons Buren,
sén impossibles, aleshores s'ha recorregut a un
espal neutre: al white cube.

Aquest fet provoca que l'artista produexi en el taller
obres d'art pensades per aquest espai neutre | ba-
nali, per tant, produeix una obra d'art banal.

En aquest cas la funcio del taller és la de laidealit-
zacid i la de “lesclerosi”.

Daniel Buren presenta dos exemples que 'han con-
dicionat, un personal i un altre historic:

El personal: de jove Daniel Buren fa un treball so-
bre la influéncia que té el lloc geografic sobre les
obres d'art. Visita molts tallers artistics i artistes.
Les seves observacions son les segients: “el que
m’impacta més, és sobretot la diversitat de tre-
balls, després la seva qualitat, les seves riqueses |
sobretot la seva realitat, és a dir la seva 'veritat’, si-
gui quin sigui lautor i la seva reputacid. << Realitat/
veritat >> no sols estan relacionats amb lautor i el
seu lloc de treball, tanmateix també tenen relaci6
amb l'entorn, el paisatge.”

Amb el temps i després de veure les exposicions
que aquests artistes presenten a les galeries, Da-
niel Buren escriu “aquesta sensacio que l'essencia
de lobra es perdia del seu lloc de produccid (el ta-
ller) al seu lloc de consumacio (l'exposicid).”

En aquest cas lobjecte del problema i del seu sig-
nificat és el lloc on el public percep lobra, la place
de l'oeuvre.

El que Uobra d’art perd és la realitat que, en defi-
nitiva, és larelacio que Uobra té amb el seu lloc de
creacio, el taller artistic.

L'historic: l'artista que ha mantingut aquesta << re-
alitat/veritat >> de lobra és Constantin Brancusi.
Es L'Unic que ha estat conscient i que ha mantingut
la relacid del lloc d'origen, el taller, amb l'obra.
L'Us del taller ha estat i és el lloc essencial de cre-
acio.

El treball de Daniel Buren es posiciona en lanul-
lacid i abolicio del taller.

Fonction de latelier

De tous les cadres, enveloppes et limites - géné-
ralement non percus et certainement jamais ques-
tionnés - qui enferment et « font » Uceuvre d'art
(lencadrement, la marquise, le socle, le chateau,
l'église, la galerie, le musée, le pouvoir, Uhistoire de
l'art, léconomie de marché, etc.),ilen estun dont on
ne parle jamais, que l'on questionne encore moins
et qui pourtant, parmi tous ceux qui encerclent et
conditionnent l'art, est le tout premier, je veux dire :
latelier de lartiste.

L'atelier est, dans la plupart des cas, plus néces-
saire encore a lartiste que la galerie et le musée.
De toute évidence, il préexiste aux deux. De plus, et
comme nous allons le voir, lun et les autres sont en-
tierement liés. Ils sont les deux jambages du méme
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édifice et d'un méme systéme. Mettre en question
lun (le musée ou la galerie par exemple) sans tou-
cher a lautre (latelier] c’est - & coup s{r - ne rien
questionner du tout. Toute mise en question du sys-
teme de l'art passera donc inéluctablement par une
remise en question de latelier comme un lieu unique
ou le travail se fait, tout comme du musée comme
lieu unigue ou le travail se voit. Remise en question
delunetdelautre entant qu'habitudes, aujourd hui
habitudes sclérosantes de lart.

Mais quelle est donc la fonction de l'atelier?

1. C'est le lieu d'origine du travail.

2. C'est un lieu privé [dans la grande majorité des
cas), cela peut étre une tour d'ivoire.

3. C'est un lieu fixe de création d'objets obligatoire-
ment transportables.

Un lieu extrémement important comme on peut
déja s’en rendre compte. Premier cadre, premiere
limite dont tous les autres vont dépendre.

Tout d'abord physiquement, architecturalement,
comment se présente un atelier ? En effet, latelier
de lartiste ce n'est pas n'importe quel réduit, n'im-
porte quelle piece [i]. Nous en distinguerons ici deux

types.

1. En ce qui concerne latelier de type européen,
type marqué par latelier parisien de la fin du siecle
dernier, nous avons généralement affaire a un lo-
cal assez vaste et surtout caractérisé par une as-
sez grande hauteur sous plafond (4 m minimum),
parfois avec loggia, afin d'augmenter la distance du
point de vue a lceuvre. Les accés permettent len-
trée et la sortie de grands travaux. Les ateliers pour
sculpteurs sont au rez-de-chaussée, ceux pour
peintres aux derniers étages. Enfin, l'éclairage est
naturel et généralement diffusé par des verrieres
qui sont orientées vers le nord afin d'en recevoir la
lumiere la plus douce et plate a la fois [iil.

2. Quant a latelier de lartiste américain [iii], d ori-
gine plus récente, il n'est cependant pas générale-
ment construit spécialement, ni suivant certaines
normes, mais est en majorité bien plus vaste que
latelier européen, pas forcément plus haut, mais
beaucoup plus long et large, trouvant son lieu dans
d'anciens « lofts » récupérés. La lumiéere naturelle
joue ici un réle bien moindre (quasi nul) que la su-
perficie et le volume. L'électricité éclaire lensemble,
jour et nuit si nécessaire. D'ou dailleurs, une cer-

taine adéquation entre les produits sortant de ces «
lofts » et leur « placement » sur les cimaises ou les
sols des musées modernes éclairés eux aussi jour
et nuit par l'électricité.

J'ajouterais que l'atelier de ce type influence égale-
ment les endroits qui servent d'ateliers aujourdhui
en Europe et qui peuvent étre, pour qui les trouve,
soit une ancienne grange a la campagne, soit un
vieux garage ou autre local commercial en ville.
Dans lun et lautre cas, on voit déja les rapports
architecturaux qui s'operent de latelier au musée,
lun s’inspirant de l'autre et vice versa, ainsi que
d'un type d'atelier a lautre [iv]. Nous ne parlerons
cependant point de ceux qui transforment une par-
tie de leur atelier en hall d'exposition, ni des conser-
vateurs qui révent de musées sous forme d’ateliers
permanents !

Aprés avoir vu quelques-unes des caractéristiques
architectoniques de l'atelier, voyons maintenant ce
qui généralement s'y passe.

En tant que lieu privé, Uatelier est un lieu d'expé-
rience dont seul lartiste résident pourra juger,
puisque aussi bien ne sortira de son atelier que ce
qu’il voudra bien en laisser sortir.

Ce lieu privé, permet également d'autres manipu-
lations indispensables celles-1a a la bonne marche
des galeries et des musées. Par exemple, c'est le
lieu ou le critique d’art, lorganisateur d’expositions,
le directeur ou conservateur de musée, pourront
venir choisir en toute quiétude parmi les ceuvres
présentes (et présentées par lartiste] celles qui fi-
gureront dans telle ou telle exposition, telle ou telle
collection, telle ou telle galerie, tel ou tel ensemble.
L'atelier est alors une commodité pour lorganisa-
teur, quel qu'il soit. Il peut ainsi « composer » a sa
guise son exposition (et non celle de lartiste, mais
généralement lartiste se laisse bien gentiment ma-
nipuler dans cette situation, trop content d’exposer)
au moindre risque, car non seulement il a déja sé-
lectionné lartiste participant, mais encore il sélec-
tionne, dans son atelier méme, les ceuvres qu'il dé-
sire. L'atelier est donc aussi une boutique. C'est a
que lon trouvera le prét-a-porter a exposer.

L'atelier est également le lieu ou, avant qu'une
ceuvre ne soit publiquement exposée [musée ou
galerie], Uartiste peut inviter les critiques et autres
spécialistes dans lespoir que leur visite permette
la « sortie » de quelques ceuvres de cet endroit pri-



vé - sorte de purgatoire — pour aller s'accrocher a
quelque cimaise publique (musée/qgalerie) ou privée
(collection) - sorte de paradis des ceuvres !

Latelierjoue donc le rle de lieu de production d'une
part, de lieu d'attente d'autre part, et enfin - si tout
va bien - de diffusion. C’est alors une gare de triage.

L'atelier, premier cadre de l'ceuvre, est en fait un
filtre qui va servir a une double sélection, celle faite
par lartiste d'abord, hors du regard d'autrui, et
celle faite par les organisateurs d'expositions et les
marchands d'art ensuite pour le regard des autres.
Ce qui apparait aussi, immédiatement, c'est que
'ceuvre ainsi produite passe - afin d'exister — d'un
abri a un autre. Elle doit donc étre a tout le moins
transportable et si possible manipulable sans trop
de restrictions pour celui qui (en dehors de lartiste
lui-méme) prendra le droit de la « sortir » de ce pre-
mier lieu (originel) afin de lui faire accéder au second
(promotionnel]. L'ceuvre donc, parce que produite en
atelier, ne peut étre concue qu’en tant qu’'objet ma-
nipulable a Uinfini et par quiconque. Pour ce faire et
dés sa production en atelier, l'ceuvre se trouve iso-
lée du monde réel. Cependant, c'est quand méme
a ce moment-la, et a ce moment-la seul, qu'elle
est le plus proche de sa propre réalité. Réalité dont
elle narrétera pas ensuite de séloigner pour par-
fois méme en emprunter une autre que personne,
pas méme celui qui l'a créée, n'a pu imaginer et qui
pourra lui étre completement contradictoire, gé-
néralement pour le plus grand profit des mercan-
tiles et de lidéologie dominante. C'est donc quand
'ceuvre est dans l'atelier et seulement a ce moment
qu’elle se trouve a sa place. D'ou une contradiction
mortelle pour lceuvre d'art, et dont elle ne se remet-
tra jamais, puisque sa fin implique un déplacement
dévitalisant quant a sa réalité propre, quant a son
origine. Par contre, si lceuvre d'art reste dans cette
réalité - latelier — c’est l'artiste alors qui risque de
mourir... de faim ! L'ceuvre que nous pouvons voir
est donc totalement étrangére a son lieu d’accueil
(musée, galerie, collection...], d'ou le hiatus sans
cesse grandissant entre les ceuvres et leur place (et
non leur placement), gouffre béant qui, si on le voyait
(et on le verra tdt ou tard) précipiterait lart et ses
pompes (c'est-a-dire lart tel que nous le connais-
sons aujourd’hui et dans 99 % des cas lart tel qu'il
se fait) dans les oubliettes de Uhistoire. Cet abime
est cependant partiellement colmaté par le systeme
qui nous fait accepter a nous-mémes, public, créa-
teur, historien, critique et autres, la convention du

musée (de la galerie) comme cadre neutre inéluc-
table, lieux uniques et définitifs de l'art. Lieux éter-
nels en fonction de Uéternité de lart !

L'ceuvre se fait donc dans un lieu bien précis, mais
dont elle ne peut tenir compte, alors que, par bien
des aspects, non seulement ce lieu la commande et
la forge, mais encore est lunique endroit ou l'art a
lieu. Nous arrivons donc a la contradiction suivante
qu'il est impossible d'une part, et par définition, de
voir une ceuvre dans son lieu, et que d'autre part,
c'est le lieu qui lui sert d’abri et dans lequel on va
pouvoir la regarder qui la marquera, linfluencera,
bien plus encore que le lieu dans lequel elle a été
faite et dont elle a été exclue.

On peut dire alors que nous nous trouvons en face
de linadéquation suivante : ou bien l'ceuvre est dans
son lieu propre, latelier, et na pas lieu (pour le pu-
blic), ou bien elle se trouve dans un endroit qui n’est
pas son lieu, le musée, et alors a lieu [pour le public).

Exclue de la tour d'ivoire ou elle est produite, l'ceuvre
aboutit dans un autre lieu qui, bien qu'étranger, ne
pourra que renforcer cette impression de confort
qu'elle avait déja acquise, en s'abritant alors dans
une citadelle, le musée, afin qu'elle survive a ce
transport. L'ceuvre passe donc - et ne peut exister
qu'ainsi puisque l'empreinte de son local d’origine l'y
prédestine - d'un lieu/cadre clos, monde de lartiste,
a un autre lieu - paradoxalement plus clos encore -,
et qui est celuidu monde de l'art. Dot peut-étre l'im-
pression de cimetiere donnée par lalignement des
ceuvres dans les musées. Quoi qu’elles disent, d'ou
qu'elles viennent, quoi qu'elles aient voulu signifier,
c'estlaqu'elles aboutissent, c'est la aussi qu’elles se
perdent, perte d'ailleurs partielle, comparée a celle
totale des ceuvres qui ne sortent jamais de leurs ate-
liers. D'ou linénarrable compromission des ceuvres
manipulables.

Dans le musée, l'ceuvre quiy aboutit y est indéfini-
ment, a la fois a sa « place » et en méme temps a
«une place », qui n'est jamais la sienne. A « sa place »,
puisqu’elle y aspirait tout en se faisant, mais qui n'est
jamais la « sienne », puisque aussi bien cette place n'a
pas été définie par lceuvre qui sy trouve, ni lceuvre
faite précisément en fonction d'un lieu qui lui est par
force a priori concrétement et pratiquement inconnu.

Pour que l'ceuvre soit en place sans étre spécia-
lement placée, il faudrait soit que cette ceuvre soit
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identique a toutes les autres existantes, elles-
mémes identiques entre elles, auquel cas elle
passerait (et se placerait] partout et n'importe ou
(comme toutes les autres ceuvres identiques) ou
bien alors, il faudrait que le cadre qui accueille
l'ceuvre originale, ainsi que toutes les autres ceuvres
originales et donc fondamentalement différentes
les unes des autres, soit amovible, a savoir que le
musée (la galerie] soit un passe-partout s'adaptant
parfaitement et au millimetre a chaque ceuvre.

Maintenant, si lon étudie séparément ces deux cas
extrémes, on ne peut en déduire que des formula-
tions extrémes et idéalisantes, mais intéressantes ;
par exemple :

a) toutes les ceuvres d'art sont strictement iden-
tiques les unes aux autres quels que soient leur
époque, leur auteur, leur pays, etc., ce qui explique
leur placement identique dans des milliers de mu-
sées a travers le monde, au gré des modes et des
conservateurs ;

b) ou bien, toutes les ceuvres étant absolument diffé-
rentes les unes des autres et leurs différences étant
respectées donc lisibles, explicitement et implici-
tement a la fois, chaque musée, chaque salle dans
chagque musée, chaque cimaise dans chaque salle,
chaque métre carré sur chaque cimaise, s'adaptent
parfaitement a chaque ceuvre, a chaque endroit et a
chaque moment.

Ce que lon peut remarquer, dans ces deux formu-
lations, c’est leur asymétrie sous une apparente sy-
métrie. En effet, si on ne peut accepter logiquement
que toutes les ceuvres d'art, quelles quelles soient,
soient identiques entre elles, on est bien forcé de
constater qu’elles sont (suivant les époques) instal-
lées de la méme maniére quoi qu'elles soient.

Par contre, si lon peut accepter que chaque ceuvre
a son unicité, on est bien forcé de remarquer qu'au-
cun musée ne s’y adapte précisément et agit - pa-
radoxalement puisqu’il prétend défendre Lunicité de
l'ceuvre - comme si ce dire de l'ceuvre, son unicité
n'existait pas, et la manipule a sa guise.

Ainsi, juste pour fixer les esprits avec deux exemples
parmi des milliers, les responsables du Jeu de
Paume a Paris présentent des ceuvres impression-
nistes a lintérieur méme des murs qui, donc, direc-
tement les encadrent, ceux-ci méme peints d'une

certaine couleur. Quant aux ceuvres de la méme
époque et des mémes artistes, elles sont présen-
tées 8 000 km plus loin et au méme moment sous
d'énormes cadres sculptés et en rangs d'oignons a
Art Institute de Chicago par exemple.

Est-ce dire, pour reprendre nos deux exemples, que
les ceuvres en question sont absolument identiques
les unes aux autres et qu'elles acquierent enfin un
dire propre et différencié grace a lintelligence de
ceux qui les présentent, justement pour leur faire
dire différemment ce que, par définition, elles ca-
chaient sous un méme aspect, absolue neutralité
d’'ceuvres identiques les unes aux autres et atten-
dant leur « cadre » pour s'exprimer ?

Ou bien, suivant le deuxieme exemple, est-ce dire
que chaque musée s'adapte au plus pres du dire
spécifique des ceuvres en question ? Mais qui pourra
nous expliqueralors ou il était explicite dans l'ceuvre
de Monet que certaines toiles doivent, soixante-dix
ans apres leur création, étre emmurées puis envi-
ronnées d'une douce couleur saumon d'une part, a
Paris, et que d'autres, a Chicago, soient encadrées
d'énormes moulures et juxtaposées a d'autres
ceuvres d'artistes impressionnistes, d'autre part ?

Si nous excluons l'un et lautre de ces deux cas ex-
trémes, (a) et (b], mentionnés plus haut, nous nous
trouvons en face d'un troisieme qui est évidemment
le plus courant et qui implique une relation sine qua
non de l'atelier au musée telle que nous la connais-
sons aujourd’hui.

En effet, comme 'ceuvre qui se crée dans lateliern’y
demeurera point, qu'elle le sait et quelle ira aboutir
dans unautre lieu [musée, galerie, collection), il faut
pour que l'ceuvre non seulement se fasse, mais en-
core puisse étre vue dans un autre lieu et par suite
dans n'importe quel lieu, il faut pour que ce trans-
fert se fasse, deux conditions qui sont :

1. Ou bien que le lieu définitif de Uceuvre soit l'ceuvre
elle-méme. Croyance ou philosophie grandement
répandue dans les milieux artistiques, pour autant
que cette opinion sur l'ceuvre permette d'échapper
a tout questionnement sur son lieu physique de visi-
bilité et par suite sur le systeme, et donc sur lidéo-
logie dominante qui la régit ainsi que sur l'idéologie
spécifique de l'art. Théorie réactionnaire s'il en est,
puisqu’elle permet, sous prétexte d'y échapper ou
plutdt de n'étre pas concernée, a tout le systeme de



se renforcer sans avoir méme a se justifier, puisque
par définition (définition donnée par les tenants de
cette théorie) le lieu du musée est sans rapport avec
le lieu de U'ceuvre.

2. 0u bien que le créateur « imagine » le lieu ot son
ceuvre échouera, ce qui lamene a imaginer soit
toutes les situations possibles pour chaque ceuvre
(ce qui est tout bonnement impossible), soit (ce qui
est le cas) un endroit moyen-type possible. Nous
obtenons alors le banal espace cubique neutrali-
sé a Uextréme, a la lumiére plate et uniforme, que
nous connaissons, c'est-a-dire lespace des mu-
sées et galeries tels qu'ils existent aujourd’hui. Ce
qui, consciemment ou non, oblige le producteur en
atelier a produire pour un type d’endroit banalisé et
par la méme occasion a banaliser son propre travail
afin de 'y conformer.

A produire pour un stéréotype, on finit bien évidem-
ment par fabriquer un stéréotype soi-méme, d'ou
'académisme ahurissant des ceuvres d'aujourd’hui,
bien que dissimulé sous des formes apparemment
les plus diverses.

Je voudrais pour terminer, donner a lappui de mes
« soupcons » vis-a-vis de latelier et de ses fonctions
idéalisante et sclérosante a la fois, deux exemples qui
m’ont conditionné, l'un personnel, lautre historique.

1. Personnel

Trés jeune (j'avais dix-sept ans), j'entreprenais une
étude sur la peinture en Provence de Cézanne a Pi-
casso [particulierement sur les influences du lieu
géographique sur les ceuvres). Pour mener a bien
ce travail, non seulement je sillonnais le sud-est de
la France de part en part, mais je rendais visite a un
grand nombre d’artistes et par la méme occasion
visitais leurs ateliers. Mes visites me conduisirent
des artistes les plus jeunes aux plus agés, d'incon-
nus aux plus célebres d'entre eux. Ce qui me frappa
alors, c’est avant tout la diversité des travaux, puis
leur qualité, leur richesse et surtout leur réalité,
c'est-a-dire en fait leur « vérité », quel que soit leur
auteur et quelle que fGt sa réputation. « Réalité/vé-
rité » par rapport non seulement a lauteur et a son
lieu de travail, mais aussi par rapport a l'environne-
ment, au paysage.

Peu de temps aprés, je visitai, les unes aprées les

autres, les expositions des artistes que j'avais ren-

contrés et la, lémerveillement s'estompait, parfois
méme s'évanouissait completement comme si les
ceuvres que javais vues dans les ateliers n'étaient
plus ni les mémes ni faites par les mémes per-
sonnes. Arrachées a leur contexte, a leur environ-
nement pourrait-on dire, elles perdaient sens et vie.
Elles devenaient comme « fausses ». Je ne compris
cependant pas immédiatement (tant s'en faut) ni
trés bien ce qui se passait, ni le pourquoi de cette
désillusion. Une seule chose devenait certaine, la
déception. Je revis plusieurs fois certains de ces ar-
tistes et chaque fois le hiatus entre leur atelier et les
cimaises parisiennes s'accentuait pour moi a un tel
point qu’il me devint impossible de continuer la visite
de leurs ateliers et de leurs expositions. Dés ce mo-
ment, quelque chose d’irrémédiable, bien que confus
quant aux raisons, venait de se briser. Plus tard, je
renouvelai la méme désastreuse expérience avec
des amis de ma génération cette fois, dont pourtant
la « réalité/vérité » profonde du travail m’'était bien
évidemment plus proche. Cette « perte » de l'objet,
cette dégradation de lintérét porté a une ceuvre se-
lon son contexte comme si une énergie essentielle a
son existence disparaissait sitot franchie la porte de
l'atelier, commenca a me préoccuper énormément.
Cette sensation que lessentiel de l'ceuvre se perdait
quelque part de son lieu de production (latelier] a
son lieu de consommation (l'exposition), me poussa
extrémement tot a me poser le probléme et la signi-
fication de la place de l'ceuvre. Je compris un peu
plus tard que ce qui se perdait, ce qui disparaissait le
plus sirement, c'était la réalité de l'ceuvre, sa « vérité
», C'est-a-dire son rapport avec son lieu de création,
l'atelier. Lieu qui généralement entreméle travaux
finis, travaux en cours, travaux a jamais inachevés,
esquisses, etc. Toutes ces traces visibles simultané-
ment permettant une compréhension de ['ceuvre en
cours que le Musée éteint définitivement dans son
désir d'« installer ». Ne parle-t-on pas d’ailleurs de
plus en plus d'« installation » au lieu d'« exposition » 7
Et ce qui s'installe n'est-il pas pres de s'établir ?

2. Historique

Le seul artiste qui me soit toujours apparu comme
ayant non seulement fait preuve d'une réelle intelli-
gence vis-a-vis du systeme muséal et de ses consé-
quences et qui de plus ait tenté de le combattre,
c'est-a-dire d'éviter que son ceuvre non seulement
nes'yfige, maisaussine s'yorganise augré de n'im-
porte quel conservateur de service, c’est Constantin
Brancusi.
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En effet, en léguant une grande partie de son ceuvre
sous la réserve expresse qu'elle soit conservée telle
qu’elledans l'atelierméme quil'avu naitre, Brancusi
coupait court d'une part a toute dispersion du travail
considéré, ainsi qu’a toute spéculation sur l'ceuvre,
et donnait de surcroit a tout visiteur le méme point
de vue exactement que le sien propre au moment de
la production. Ce faisant il est le seul artiste qui, bien
que travaillant en atelier et conscient de ce que son
travail y était la le plus proche de sa « vérité », prit le
risque - afin de préserver ce rapport entre Uceuvre
et son lieu de création - de « confirmer » ad vitam
sa production dans le lieu méme qui 'a vu naitre.
Entre autres choses il court-circuitait ainsi le Musée
et son désir de classer, denjoliver, de sélectionner,
etc. L'ceuvre reste visible telle qu'elle fut produite,
pour le meilleur et pour le pire. Ainsi, Brancusi est
le seul également a avoir su garder a son ceuvre ce
coté quotidien que le Musée s'empresse d'ter a
tout ce qui s’y expose.

On peut dire également - mais cela demanderait
une plus longue étude - que la fixation opérée sur
'ceuvre par sa visibilité figée dans son lieu d’ori-
gine n'a rien a voir avec la « fixation » exercée par le
Musée sur tout ce qui s’y expose. Brancusi prouve
aussi que la soi-disant pureté de ses ceuvres n'est
pas moins belle ni moins intéressante entre les
quatre murs d'un atelier d'artiste encombré d'us-
tensiles divers, d'autres ceuvres, certaines inache-
vées, d'autres finies, qu'entre les murs immaculés
de Musées aseptisés [v].

Alors que toute la production de l'art d'hier et d'au-
jourd’hui est non seulement marquée, mais procede
de l'usage de latelier comme lieu essentiel [parfois
méme unique) de création, tout mon travail découle
de son abolition.

Décembre 1970-janvier 1971

[i]. Nous décrivons plus loin l'atelier en tant qu'archétype,
sachant tres bien que tous les artistes qui débutent (et
certains méme toute leur vie) doivent se contenter d'in-
fames masures ou de pieces ridiculement petites ; tou-
tefois, j'ajouterai que ceux qui conservent, malgré les
difficultés, les lieux sordides dans lesquels ils travaillent
sont ceux pour qui, de toute évidence, l'idée de posséder

73 Art & Language: Les Peintures, (1987). Société des expositions du
Palais des beaux-arts, Brussel-les. LAtelier dartiste, (pag. 32-35).

74 www.macba.cat/ca/art-language

75 Dan Cameron (1986-1987), Art i el seu doble, Fundacié “la Caixa”,
Barcelona i Madrid.
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un atelier pour leur travail est une nécessité et qui, par
conséquent, révent d'un local qui, s'ils lavaient, se rap-
procherait alors trés vraisemblablement de larchétype
dont nous parlons.

[ii]. On peut déja remarquer que l'exposition d'un atelier
d'artiste requiert plus de soin quant a l'éclairage, lorien-
tation, etc., de la part des architectes qu'un artiste n’en
mettra souvent lui-méme pour contréler lexposition de
ses ceuvres une fois sorties de son atelier !

[iii]. Nous parlons de celui du type new-yorkais, puisque
aussi bien ce vaste pays, dans sa volonté d’anéantir en la
supplantant « UEcole de Paris » de triste mémoire, en a
reproduit tous les défauts y compris le principal, a savoir
une centralisation forcenée qui, déja ridicule a l'échelle de
la France et méme de [ Europe, est absolument grotesque
a l'échelle des Etats-Unis et certainement néfaste au dé-
veloppement artistique.

[iv]. Aux musées américains généralement éclairés a
l'électricité, on opposera les musées européens généra-
lement éclairés par la lumiere du jour grace a une pro-
fusion de verriéres. On percoit également déja ce qui va
créer ce que d'aucuns verront comme un antagonisme et
qui, en fait bien souvent, n'est qu'une différence de style
produite par lUenvironnement entre la production euro-
péenne et la production américaine.

[v]. On doit ici signaler que si l'atelier de Brancusi avait pu
rester dans limpasse Roussin, ou a tout le moins dans
la maison elle-méme (méme transportée autre part), la
démonstration n'en aurait été que meilleure. (N.d.Lr. de
Ragile.Ce texte écrit en 1971 se réfere a la reconstitution
de latelier de Brancusi au Musée d'Art moderne. Depuis,
le corps de batiments a été reconstruit sur Uesplanade du
nouveau Musée, Centre Beaubourg, ce qui rend la note
précédente aujourd’hui obsoléte).

4a definicio: L'Atelier dartiste d’Art & Language

Larticle LAtelier dartiste”™ del col-lectiu d'artistes
Art & Language i escrit per Charles Harrison es va
publicar en el cataleg Art & Language: Les Peintu-
res, lany 1987, editat per la Société des Expositions
du Palais des Beaux-Arts, a Brussel-les.

Art & Language ha representat un dels corrents
d'art conceptual angles, tant des del punt de vista
teoric com des de la practica artistica.

Art & Language és un col-lectiu format per artistes
i historiadors de l'art, fundat l'any 1968 a Coventry,
a Anglaterra, per Terry Atkinson, Michael Baldwin,
David Bainbridge i Harold Hurrell. Lany 1969 van
editar el primer nimero de la revista Art-Langua-
ge, la qual va estar operativa fins a lany 1985. La
revista Art-Language conjuntament amb altres
com Analytical Art (1971-1972), The Fox (1965-1976)
| Art-Language New Series [1994-1999) van ser edi-
cions on el col-lectiu va manifestar el seu discurs
conceptual sobre lart.



Més endavant, entre 196911970, Mel Ramsden, lan
Burn, Joseph Kosuth i Charles Harrison (l'autor de
larticle LAtelier dartiste) es van incorporar al grup.
En els anys seguents el col-lectiu va incrementar
els seus membres fins a més de trenta artistes. A
partir de lany 1977 els membres d’Art & Langua-
ge varen ser tres: Michael Baldwin, Mel Ramsden i
Uhistoriador i critic d'art Charles Harrison.”™

Eltext esva publicar al cataleg Art & Language: Les
Peintures amb motiu de l'exposicié dels ultims tre-
balls del col-lectiu, l'any 1987, al Palais des Beaux-
Arts de Brussel-les [també conegut amb el nom de
Bozar).

El text tracta del procés de la produccié de la série
Studio que varen portar a terme Art & Language.
Descriu els seus processos, tant des del punt de
vista teoric i conceptual, com des de les practiques
artistiques de lobra d'art.

En el transcurs de larticle, Charles Harrison des-
criu detalladament i cronologicament com s’'ha de-
senvolupat la serie Studio, des de lUinici del primer
dibuix fins a lultim. Al mateix temps, reflexiona so-
bre la representacié del taller dels artistes al llarg
de la historia de l'art. Totes les obres tenen una re-
lacio conceptual i expressiva sobre la representacio
de la representaci¢ del taller de lartista. Aquesta
relacio entre el taller artistic i lobra d'art va con-
cloure historicament en el moment que la pintura
va tractar de si mateixa, i aquest fet va comencar
a partir del quadre LAtelier du peintre de Gustave
Courbet, l'any 1855.

La representacio del taller artistic sempre esdevé
una aparenca més, que lartista produeix substi-
tuint el taller real per uns sistemes de signes. Per
tant, ens hem de prendre amb una certa distancia
la descripcid i lexpressio de la qual esta constituida
l'obra d'art.

Sembla que el taller artistic es converteix en un
taller artistic textual. El text esta escrit per un dels
membres d’Art & Language, lhistoriador i critic
d'art Charles Harrison. Ell entén la historia com un
discurs que legitima l'esdeveniment, en aquest cas,
tot el text esta continuament legitimant l'obra sobre
la serie Studio d’Art & Language. Tanmateix Char-
les Harrison ens convida a interpretar amb clau
ironica, tant el text que escriu com també totes les
obres que formen part de la série Studio.

S'ha de recordar que la serie de “tallers d'artistes”
(Studio) s'inicia a principis dels anys 1980, moment
en que el corrent de lart conceptual i el pensa-

ment de la modernitat entren en un periode critic
per esgotament — tant a Europa com a EEUU— |
obren pas a noves iniciatives d'artistes embarcats
amb projectes sobre les dobles representacions’,
les representacions intencionades de la imatge del
propi art modernsense les seves doctrines fona-
mentals: U'esperit d'emancipacid, d'experimentacio
i d’originalitat. En aquest nou context artistic, déna
pas lart postmodern i, en aquest cas concret, Art &
Language ho ironitza amb el retorn de la practica
de la pintura.

Resum dels continguts del text
relacionat al taller artistic:

Eltaller artistic és considerat com un lloc oficial.
La tematica del taller d’artista, en la pintura, es
practica des de fa uns quatre-cents anys. Es prac-
tica a través dels generes basics de la pintura: l'au-
toretrat, els bodegons al-legorics, les escenes d'in-
teriors i les pintures historicistes.

Les pintures sobre el taller, pintats per Johannes
Vermeer, Diego Velazquez o Gustave Courbet, re-
presenten un mitja vivencial i simbolic que permet
coneixer els habits i els temes representatius de
l'artista.

Tanmateix el taller artistic representat en les pin-
tures és una manera de mostrar els habits i els
temes que es manifesten en altres contextos histo-
rics, per exemple, els tallers premoderns es poden
interpretar com:

La famai el poder, la riquesa o la pobresa, l'éxit o
el fracas.

A més a més, podem interpretar conceptes com:
Els recursos técnics i els iconografics de l'artista.

Esimportant lexemple que Art & Language exposa
sobre la pintura de G. Courbet LAtelier du peintre, on
remarca el fet que "el mén” es reuneix al taller de
l'artista perque ell és pintor. Art & Language obser-
va que a partir d'aquest moment en la historia de
l'art la pintura tracta d’ella mateixa. Per exemple,
els casos de les obres sobre les representacions
d'Ateliers de Georges Braque o d'Henri Matisse.

Art & Language utilitza la imatge de G. Braque i
G. Courbet per les seves series sobre Studio. | es
pregunten si la pintura moderna, associada a l'ex-
pressivitat, a l'al-legoria, a la metafora o als detalls
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il-lustratius encara es pot considerar com la “gran”
pintura, i també si la pintura pot tractar sobre la
vida moral.

A partir d'aquest punt de vista teoric, Charles Har-
rison descriu pas a pas el procés de la produccio de
la serie Studio:

Estracta d'una serie de dibuixos, pintures i fotogra-
fies que representen el taller situat al numero 3 de
la placa Wesley a Chacombe [(Anglaterra). El taller
artistic on treballen és més petit que algunes de les
obres que fan en el seu interior, per aquest motiu
les obres s"han d'anar produint a passos, desenrot-
llant el suport: la tela o el paper.

LArt & Language comenca amb la primera obra
Studio - Drawing (i); en destaquen dos punts:

La composicio de l'obra es basa en la representa-
cio literal de U'espai real del taller.

En la representacio del taller artistic hi ha diferents
referents i objectes: treballs anteriors d’Art & Lan-
guage i altres referents coneguts en la historia de
l'art (G. Courbet, G. Braque, P. Picasso, etc.). El col-
lectiu destaca que la relacid entre la composicio
i la representacio son: complexes, transitories i
inestables.

El segon treball Index: The Studio at 3 Wesley Place
painted by mouth | no pretén seguir les normes del
genere de la pintura que ha tractat el taller artistic:
Pren un aspecte accidentat i deformat.

Trastorna la retorica que normalment esta cenyida
a un genere.

Es presenta un inventari de tots els elements que
estan representats en l'obra, contrariamenta l'au-
tonomia de lart modern.

Art & Langage descriu el procediment de la tercera
obra Index: The Studio at 3 Wesley Place painted by
mouth Il. La pintura és una copia de la primera.

Es important destacar la importancia que Art &
Language ddna al procés tecnic a 'hora de produir
la segona pintura:

Segons el text, l'obra esta pintada amb la boca.
Aquesta tecnica provoca imperfeccions i irregula-
ritats a U'hora de copiar-la.

Seguidament descriu el procediment de la quarta
obra, la tercera pintura Index: The Studio at 3 Wesley
Place in the Dark Ill. Un altre cop és la copia de la
primera.
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Torna aincidiramb les condicions del taller artistic:
El taller artistic esta a les fosques.

Art & Language fa dues apreciacions sobre la pre-
séncia del taller artistic a l'obra d'art:

El taller artistic sempre hi és representat “apa-
rentment” si Uartista fa referéncia a la seva auto-
biografia i si utilitza aspectes intel-lectuals.

Per evitar les referencies autobiografiques de
lartista, la pintura segueix dues tendencies: des-
truir-la o despullar-la de la seva significacio.

Per ultim, descriu el procés de producci6 de dues
obres fotografiques que son el resultat de fotogra-
fiar la il:luminacioé dels dibuixos sobre el taller ar-
tistic, provocada per una explosio.

En aquest ultim treball, trobem una fotografia del
dibuix del taller artistic, el qual esta il-luminat per
una llum exterior de la representacio6 del mateix ta-
ller artistic.

Art & Language considera que les conclusions
d'aquesta serie Studio és una llico teorica:

Tot el que es descriuis’expressa en art sempre ho
fa de manera indirecta.

Elsvalors de “veritat” no hi son en les seglents for-
mes artistiques: descripcio i expressio.

Un projecte de pintura existeix des de la seva propia
ironia: pel cansament permanent dels seus matei-
X0s recursos aparents de descripcid i d'expressio.

Art & Language centra tota l'atencid en la repre-
sentacio del taller artistic i deixa de banda el taller
“real”. Totes les representacions estan produides
amb unes intencions molt clares i, per tant, son re-
creacions més o menys imaginatives cenyides per
la seva imatge publica, social: la fama, el poder, la
riguesa o la pobresa.

Tanmateix sembla que les obres d'art pictoriques
modernes manifesten el taller artistic pel fet de ne-
gar la seva representacio, és a dir, al convertir la
pintura en la representaci6 de si mateixa.

Per altra banda, Art & Language fa referéncia a tres
punts fonamentals de la funcié del taller artistic,
que interpreto amb clau simbolica:

La técnica (L ofici o la mancanca d’ofici).

La foscor (metafora del taller romantic).

La il-luminacid i Uexplosio (fa referéncia al taller
modern de manera metaforica sobre els segiients
conceptes: creativitat, inspiracid i genialitat).



Index: The Studio at 3 Wesley Place: Drawing (i), 1981-82, Llapis, tinta i collage sobre paper, 76 x 162 cm coll.
Tate Gallery, Londres.

L’Atelier d’artiste 1982-83
Charles Harrison

Les trois peinture de femme avaient été faites dans
une piece de la maison que Sandra Harrison et moi-
méme occupions, 3 Wesley Place a Chacombe, et
que nous avions quArt & Language jouissait d'un
lieu de travail officiel, d'un atelier, encore qu'il n"etait
pas bien grand (les peintures qui devaient y étre ré-
alisées en 1982 étaient en fait plus grandes que la
piece elle-méme). LAtelier de peintre de Courbet se
trouvait dans le programma d’Art & Language pour
plusiers raisons: parce que l'oeuvre de Courbet avait
été utilisée dans les peintures de femmes, a cause
de son caractére étrange et allégorique et parce qu’il
représentait un moment important dans lhistoire
de la modernisation des arts majeurs. En méme
temps, la proposition d'une rétrospective a Toulon
provoqua un certain nombre de réflexions sur la
continuité et la discontinuité dans le developpement
du travail d’Art & Language. Ce fut également l'oc-
casion de rassembler une série d'éléments biogra-
phiques et autres pour la rédaction de lintroduction
du catalogue. Je rédigeai moi-méme lintroduction,
avec laide d'un autre historien d'art, Fred Orton. Le
projet d'exposition échoua, et se réduisit a la publi-
cation d'un article, ‘A Provisional History of Art &
Language’, édité par Eric Fabre a Paris en avril 1982.
C'est en avril 1982 également que Index: The Studio
at 3 Wesly Place painted by mouth (1) fut exposé pour
la primiére fois au Vleeshal de Middelburg.

La série des ‘Studio’s’ n'était certainement pas due
a une tentative de monter une ‘histoire’, pas plus
que Uhistoire ne servait a légitimer un projet de tra-
vail spécifique. Les deux formes trés différentes de
réflexion sur la pratique servaient au contraire a
redresser, a thématiser, partiellement a déformer,
et peut-étre enfin a liquider les sortes différentes -
bien qu'apparentées - de détails et de connections.
Ceci nous ramene a la Documenta Index de 1972.
Linvitation, dix ans plus tard, a participer a la Do-
cumenta 7, fut certainement, en ce qui concerne
les peintures ‘d’Ateliers’, un élément qui détermina
d'une part leur taille relative (la loi du salon inter-
national), c’est qu'il faut émerger si on veut éviter
d'étre éclipsé), et d'autre part leur étrange conti-
nuité avec les ‘Index’ précédents. Ce n'était pas le
moment de se dérober devant la ‘grande’ peinture.

‘Latelier d'artiste” est un theme particulier dans la
peinture depuis environ quatre cents ans. Ce genre
se définit partiellement par rapport aux autres, dont
iLtire sa significations et ses références: les autopor-
traits, les natures mortes allégoriques, les scenes
d'interieur, et méme les tableaux historiques qui
traditionnellement étaient le plus élevé de tous les
genres. Dans sa forme classique, - vu par exemple
par Vermeer, Velazquez ou Courbet - UAtelier repré-
sente un moyen vivant et symbolique d’interroger la
nature des habitudes et les matiéres représentatives
de lartiste: plus encore, de pénétrer la facon dont ces
habitudes sont définies et évaluées dans un monde
plus large. Dans les ateliers pré-modernes, des
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Index: The Studio at 3 Wesley Place Painted by Mouth (Il].
1982

Tinta sobre paper muntat sobre tela, 343 x 727 cm.
Cortesia Galeria de Paris, Paris

caracteres tels que la renommée et le pouvroir, la
fortune ou la pauvreté, le succes ou 'échec, transpa-
raissaient paralléllement aux références et aux res-
sources techniques et iconographiques de lartiste.
Courbet écrivit en 1854 a propos de [Atelier auquel il
travaillait a ce moment-La, qu'ily voyait ‘le monde en-
tier venant a lui pour étre peint’. Il sous-titra méme
la toile de linscription ‘véritable allégorie résumant
sept années de ma vie artistique et morale’.

Il semble que depuis lors, la peinture se soit retour-
née sur elle-méme. La présence déterminante d'une
influence sociale plus large ne se dégage pas d'une
facon si évidente des surfaces expressives des Ate-
liers de Braque ou de Matisse. LAtelier V de Braque
(1949) est représenté prés du coin supérieur gauche
du Studio | d'Art & Language. La peinture de Cour-
bet s’y trouve également reproduite, et l'échelle de
loeuvre d'’Art & Language se conforma aux dimen-
sions de celle-ci. En se référant de la sorte a Bra-
que et a Courbet, Art & Language exigeaient d'eux-
mémes d’admettre et en méme temps de s'opposer
aux références et aux représentations de Braque et
de Courbet. Dans un monde ou la qualite artistique
ets associée a lexpressivité, et Uexpressivité a des
surfaces agitées, l'allégorie, la métaphore ou le détail
illustratif peuvent-ils servir la ‘grande’ peinture? La
peinture moderne peut-elle traiter de la vie morale?

La premiére maquette du Studio - Drawing (il d'Art &
Langage répondait a deux exigences: D'une part, elle
établissait la nature d'une compostion, basée sur une
version trés élargie de lespace réel de latelier.

D'autre part, elle assemblait et elle recensait une
série d'objets et de références. (Une ‘liste compleéte
de quelques objets apparaissant dans Index: The
Studio at 3 Wesley Place’ fut publiée dans le cata-
logue de la ‘Documenta 7', et dans [Art-Language,
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Index: The Studio at 3 Wesley Place in the Dark (Ill] and
Illuminated by an Explosion Nearby (V. VI, VIlI]: Drawing liii),
1982. Acrilic sobre paper, 78 x 162 cm. Coll. Tate Gallery,
Londres.

vol. 5n° 1 d'octobre 1982.] Cette maquette est a la
fois une ‘esquisse’, une ‘étude’ et un ‘index’. Comme
esquisse, elle sert a organiser et a ordonner une
composition. En tant qu'index, elle décrit ou pré-
sente le travail d'Art & Language, a travers certaines
personnes, certaines activités, certains produits de
ce travail ou d'autres travaux auquels els sont liés,
certaines ressources, certains intéréts, etc. Le ta-
bleau est rétrospectif, dans le sens ou par exemple,
il représente autant les prmiéres oeuvres que des
anciennes interprétations, mais il sert aussi a éta-
blir la position et le travail actuel. Les rapports entre
la ‘compostion’ (par Art & Language) et la repré-
sentation’ (d'Art & Language] sont complexes, tran-
sitoires et instables.

On fit un second dessin a la bouche a partir de cette
magquette, qui prit ainsi un caractere accidentel et
d’formé. A ce stade, le procédé de peinture a la
bouche’ faisait partie intégrante du projet. Il servait a
bouleverserles normes épistémologiques rattachées
au genre, a déformer le caractére rhétorique des cri-
tiques auxquelles il était associé, et a libérer le spec-
tateur de ces types de manipulations linguistiques
qui s'exercent méme dans de simples appellations
ou dans des énumérations. La remise en question de
pour Art & Language. La possibilité de pouvoir né-
gliger les détails est une des conditions d’autonomie
en art moderne. Bien plus que la maquette originale,
c'est le dessin a la bouche qui servit de base a la
peinture Index: The Studio at 3 Wesley Place painted by
mouth I. Les couleurs furent appliquées a la main et
supeintes d’encre noire a la bouche.

Drawing (ii] fut quadrillé avant de se trouver agrandi
dans Studio...l. Baldwin et Ramsden réalisérent une
seconde peinture, Index: The Studio at 3 Wesley Place



Index: The Studio at 3 Wesley Place Showing the Position of ‘Embarrassments’in (Ill): Drawing (v], 1982.

Tinta i pastel sobre foto, 79 x 168 cm. Coll. Tate Gallery, Londres.

painted by mouth Il, en reproduisant le méme dessin
sur papier, en grandeur nature, a la bouche et en uti-
lisant des pinceaux et de l'encre noire. Tout comme
pour Studio.. I, le travail se fit sur le sol de latelier, en
déroulant progressivement le rouleau de papier.
Contrairement au Studio.../, le papier n‘avait pas été
quadrillé avant d'y transposer le dessin. Les dis-
torsions s’en amplifierent de facon dramatique, en
diminuant par la méme occasion le degré de lisibi-
lité. Jeter des coups de pinceau en ayant le nez sur
la surface empéche de bien maitriser la superficie.
On est forcé d’avancer a l'aveuglette, et on ne peut
pas utiliser des moyens tres sophistiqués, en se dé-
placant sur la surface, on a tendance a se perdre.
Nous avons fini par nous fier aux effets inattendus
du procédé PBM (painting by mouth] dans la mesure
oUu ceux-ci ne relevaient pas d'un mauvais contréle
physique du pinceau... Nous avons découvert ces ef-
fets et les avons accentués. Siily avait des carences,
elles étaient dues en partie aux positions que nous
nous étions imposés, grace auxquelles certains ac-
cidents techniques trouverent loccasion de s'inté-
grer dans ce qui est, en fait, un terrain de culture
spécialement fertile et accueillant.” [Baldwin, in ‘A
Cultural Drama’, 1983). Studio...ll fut exposé pour
la premiére fois a la Documenta 7, en méme temps
que Studio...l, durant l'été 1982. Art & Language
n‘avait jamais eu l'occasion de voir ces peintures
dans leur entiéreté avant qu'elles ne soient instal-
(ées dans cette exposition.

Une troisieme peinture, Index: The Studio at 3 Wesley
Place in the Dark Ill, fut basée sur un troisieme des-
sin, qui représentait le méme sujet que Drawing (i),
mais vu sous des conditions lumineuses plus dra-
matiques, et une quatrieme peinture fut exécutée a
la bouche a partir de Drawing (i}, sans quadrillage
préalable. Comme les ‘accidents’ de cette surface
devenaient de plus en plus déterminants pour les
mouvements pratiques, la technique ‘a la bouche’ -
et par la son affirmation - se révéla peu a peu super-
flue et fut abandonné (pour ne réapparaitre que sous
la forme semi-ironique d'une citation technique
et historique dans Index: Incident in Museum XVII).
Dans la peinture achevée, la grande majorité des
détails originaux étaient devenus indéchiffrables a
cause de l'obscurité de la surface. Sur cette couche
supérieure, des élements furent ajoutés au pochaoir,
faisant allusion aux échecs les plus embarrassants
d’Art & Language eux-mémes - oeuvres qui avaient
été omises dans la liste qui représente Drawing (i.
La mise en place de ces éléments ‘Embarrasants’
avait été étudiée dans Drawing (V). Ce dessin fut ré-
alisé au cours des travaux pour Studio.../ll, lorsqu’il
apparut clairement que quelque chose devait y étre
fait.

Le travail pratique exige une organisation critique.
Rétrospectivement, on constate que si les réfe-
rences autobiographiques artistiques et intellec-
tuelles assemblées dans Drawing (i) étaient néces-
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Index: The Studio at 3 Wesley Place llluminated by an Explosion Nearby (V], 1983.
Foto muntada sobre tela. 244 x 304cm. Cortesia Galeria Lisson, Londres.
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saire au projetdans son ensemble, et bien que, dans
une certaine mesure, elles continuaient a détermi-
ner lapparence des peintures de [Atelier, il était de
moins en moins nécessaire de pouvoir en discer-
ner les images. En effet, pour pouvoir continuer a
peindre, il semblait nécessaire qu'elles soient dé-
truites, ou bien dépouillées de tout leur sens. Ceci
est sans doute assez suggestif en ce qui concerne
les tendances déterminantes en peinture.

‘La série des ‘Ateliers’ a pris naissance dans un
monde, et elle s'achévera - si elle s'achéve - dans
un autre. En réalité, elle est déja un autre monde.’
(extrait de ‘Art & Language Paints a Picture’, publié
pour la premier fois dans Gewad Informatief, Gand,
en mutations au début de l'année 1983. Au stade
suivant, les détails et les références furent fixés par
lapplication d'un procédé a distance. Studio...IV avait
échoué (et a été postérieurement détruit), et un nou-
veau dessin avait été réalisé par éclairage et photo-
graphie de Drawing (iii]. Le Drawing (vi] ainsi obtenu
servit alors de maquette aux deux peintures /ndex:
The Studio at 3 Wesley Place illuminated by an Explo-

sion nearby V and VI, qui furent exposés ensemble
pour la premiere fois a la Lisson Gallery de Londres
en mars 1983, et aux deux suivantes, VIl et VIIl, qui
furent toutes deux exposées pour la primiere fois a
la Galerie Grita Insam a Vienne en juin 1983. Dans
celles-ci, latelier est représenté comme une sur-
face sur laquelle une lumieére tombe et se réfléchit,
provoquée par un événement venant d'une autre
monde et d'un autre tems, a un niveau conceptuel et
représentatif différent. Comparativement la lumiére
révélatrice de Studio...| n'était donc plus qu'une
vague et faible petite lueur. IL n’y a plus de limites
claires pour séparer les éclairages fragmentés sur
les personnages et les choses qui apparaissent ac-
cidentellement sur cette surface violemment éclai-
rée. Dans son ensemble, la série des ‘Atelier’ donne
une sorte de lecon théorique. Ce qui est décrit et ex-
primé en art l'est toujours indirectement. Il n"existe
pas de simple valeur de vérité dans les formes artis-
tiques de descriptions ou d'expression. Un projet de
peinture doit vivre en comprenant ses ironies, dans
[épuisement perpétuel de ses propes ressources
apparentes de description et d'expression.



4.1.2.3. Definicio del taller artistic

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.1.2.3. Definicio del taller artistic

a. Els tres elements fonamentals
del taller artistic.

Els tres elements fonamentals del taller artistic sén:
'espai-temps, la funcio i el producte del taller artistic.

b. La definicié del taller artistic a partir
de les quatre lectures anteriors.

El taller artistic és el lloc i el moment que lartista
perqué lartista dugui a terme l'activitat de
transformar-se.

El taller artistic és el lloc essencial de creacio.

El taller artistic és un espai-temps textual.

c. Definicid definitiva del taller artistic.

El taller artistic és qualsevol espai-temps
quantitatiu i qualitatiu generat per una funcié
productiva poietica.

Esquema 22. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.2.3. Definicid del taller artistic.

4.1.2.3. Definicio del taller artistic

En el present apartat exposo les conclusions so-
bre la definici6 del taller artistic que he extret en
dos apartats: primer, a l'hora de presentar els tres
elements fonamentals que constitueixen el taller
artistic: lespai-temps, la funcid i el producte del
taller artistic; i després, a U'hora de la lectura dels
escrits dels quatre artistes.

a. Els tres elements fonamentals del taller
artistic:

Cada un dels tres elements que constitueixen el ta-
ller artistic presenten alguns trets

caracteristics del taller artistic actual, que he de
considerar:

Lespai-temps del taller artistic es manifesta de
dues maneres:

L'espai-temps del taller artistic és "quantitatiu”: fi-
sic, mesurable, tangible, geometric i/o topografic.
Lespai-temps del taller artistic és “qualitatiu”: emo-
cional, afectiu i figurat.

Tant en un com en laltre intervenen tres concepci-
ons de l'espai-temps: antropocentric, determinista
I relativista.

La funcio del taller artistic esta determinada per
la seva “acci6 operativa de produir” i no la de re-
produir (exclusiva de la funcid del taller artesanal i

industriall. Hi ha dos punts a tenir en compte:

La varietat de productes artistics implica una diver-
sitat de funcions del taller artistic.

El producte que produeix és l'obra d'art.

La funcid del taller artistic és la de “produir for-
mes”, hi ha dos tipus de formes:

L'estructura.

L'informe (sense formal.

A Uhora de complir la funcié de produir s’ha d'apli-
caruna tecnicaiun metode que, en aquest cas con-
cret, és continuament qlestionat i reinventat.

El producte del taller artistic és lobra d'art. L'obra
d'art és un “acte poietic”.

b. La definicio del taller artistic a partir de
les quatre lectures anteriors

Les quatre definicions del taller artistic — extretes
dels articles que he comentat anteriorment— que-
den resumides de la manera seguent:

El taller artistic és un lloc i un moment que lar-
tista s’ha construit de manera singular i personal,
perqué dugui a terme lactivitat de transformar-se
I canviar completament. Et donc, bien sdr encore,
d'un local ou d'un bocal organique, mais construit
par lindividu lui-méme pour s’y enclore longuement
... I doncs, de ben segur, d'un local o vol organic,
pero construit per lindividu per instal-lar-s hi llar-
gament] (Ponge, 1977, p. 4). Et a quelle activité sy
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livre-t-il donc? Eh bien, tout simplement (et tout tragi-
quement], a sa métamorphose. (I a quina activitat es
dedicara, doncs? Bé, simplement (i tragicament] a
la seva metamorfosi) (Ponge, 1977, p. 4).

El taller artistic contemporani es constitueix per
dos punts fonamentals, un fa referéncia a les-
pai-temps i el segon a la seva funcié:

Qualsevol lloc és un taller artistic.

Eltaller artistic no esta cenyit per un ofici.

El artista en su “estudio”, elaborando una gramatica
abstracta dentro de los limites de su ‘oficio’, estd atra-
pado en una trampa mas. La liberacidn de los confines
del estudio libera al artista en cierta medida de las
trampas del oficio y de la esclavitud de la creatividad.”

El taller artistic és el lloc essencial de creacio. En
el casdeltallertradicional té la funci6 d'idealitzacio
i d’esclerosi. Per tant, el taller artistic tradicional
s'ha d'abolir per recuperar l'esséncia de la creacié.
Alors que toute la production de lart d'hier et dau-
jourd'hui est non seulement marquée, mais procede
de lusage de latelier comme lieu essentiel (parfois
méme unique] de création, tout mon travail découle
de son abolition. (Considerant que tota la produc-
ci6 de lart d’abans i d'avui no sols esta marcada,
sind que també prové de l'Us del taller com un lloc
essencial (a vegades, Unic) de creacid, tot el meu
treball deriva de la seva abolicid.)’

El taller artistic passa de ser un espai-temps fisic
i quantitatiu a un espai-temps qualitatiu, un taller
artistic textual: el taller artistic és una construccié
linglistica i es manifesta de manera figurada: és
una construccié metaforica, al-legorica o simbolica
que depen de la funcid contextual, que és inestable
i variant.

Dans son ensemble, la série des “Atelier” donne
une sorte de lecon théorique. Ce qui est décrit
et exprimé en art Uest toujours indirectement. Il
n'existe pas de simple valeur de vérité dans les
formes artistiques de descriptions ou d’expressi-

75 The Dislocation of Craft - And Fall of Studio [La dislocacié de
lofici i la caiguda de lestudi), [p. 129). Robert Smithson. El paisaje
entrdpico. Una retrospectiva 1960-1973 (22 abril/13 junio 1993,
IVAM Centro Julio Gonzélez, Generalitat Valenciana.

76 Fonction de latelier, (p. 204). Les Ecrits (1965-1990), (1991), CAPC
Musée d’art contemporain, Bordeus.

77 LAtelier d'artiste (p. 35), Art & Language: Les Peintures (1987,
Société des expositions du Palais des beaux-arts, Brussel-les.
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on. Un projet de peinture doit vivre en comprenant
ses ironies, dans l'épuisement perpétuel de ses
propres ressources apparentes de description et
d’expression. (En el seu conjunt, la série dels Ta-
llers” dona una mena de llicéd teorica. El que es des-
criu i s'expressa en art sempre és indirectament.
L'art no existeix pels seus simples valors de veritat
en les formes artistiques de descripcioé o d’expres-
si6. Un projecte de pintura ha de viure comprenent
les seves propies ironies, en 'esgotament perpetu
dels seus propis recursos aparents de descripci6 i
d'expressid).”

c. Definicio definitiva del taller artistic
Eltallerartistic queda definit de la seglient manera:

El taller artistic és qualsevol espai-temps quanti-
tatiu i qualitatiu generat per una funcio productiva
poiética.

A partir de la lectura de la serie Studio i de larticle
L'Atelier d'artiste del col-lectiu Art & Language em
fan qlestionar els limits del taller, en tots els sen-
tits, els interrogants que em queden a laire son els
seglents:

On comenca i on acaba el taller artistic?, en les-
pai-temps quantitatiu on té origen lobra o en la
seva propia representacio figurada?, el taller artis-
tic és en si textual.



4.2. El taller artistic es manifesta en Uobra d’art

des del “camp de 'abséncia”

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.2. El taller artistic es manifesta en
Uobra d’art des del “camp de l'abséncia”

Distincio entre el referent i la substitucid
del referent.

4.2.1. Definicié de manifestacio
en lobra d'art

Utilitzaré tres de les possibles perspectives
teoriques per definir la manifestacio del taller
artistic en l'obra d'art:

- La semiotica

- L'hermenéutica

- La fenomenologia

També utilitzaré la retorica com estratégia
transversal sobre les tecniques d'Us del
llenguatge artistic.

4.2.2. El taller artistic es manifesta
en l'obra d'art de dues maneres

El taller artistic es manifesta de dues maneres
en lobra d'art:

El taller artistic es manifesta en lobra d'art des
del “camp de la preséncia”.

El taller artistic es manifesta en lobra d'art des
del “camp de labsencia”.

4.2.2.1. El taller artistic es manifesta
en l'obra d'art des del
“camp de la preséncia”

Utilitzaré la teoria de la semiotica (concretament
la sintaxi i la semantica), per observar com es
manifesta el taller artistic en lobra d'art des del
“camp de la presencia”.

4.2.2.2. El taller artistic es manifesta
en l'obra d'art des del
“camp de labsencia”

Utilitzaré la teoria de la semiotica (concretament
la pragmatical, lhermenéutica i la fenomenologia
per observar com es manifesta el taller artistic
en lobra d'art des del “camp de l'abséncia”.

Esquema 23. Quadre de continguts corresponen a lapartat 4.2. El taller artistic es manifesta en l'obra dart des del “camp

de labsencia”.

La definicio del taller artistic, que he presentat
en l'apartat anterior, fa necessari revisar de nou
la diversitat d'obres d'art que representen les-
pai-temps, la funcid i el mateix producte. Al re-
visar-les em permet acceptar representacions
de tallers artistics a obres d'art que abans no les
hagués considerat mai. Per exemple, quan con-
templo la pintura Impression, Soleil Levant (1872)
de Claude Monet o Mont Sainte-Victoire de Paul
Cézanne (figura 97); cada un dels dos artistes han
representat de manera literal —i no intenciona-
da— els seus tallers artistics momentanis, pel fet
que practicar en plein air pertany a un nou Us del
taller artistic que genera una arquitectura a l'aire
Wiure.

Si contemplo la pintura Un Atelier aux Batignolles
(1870) d'Henri Fantin-Latour, L Atelier de la rue de la
Condamine (1870) de Frédéric Bazille o la fotografia
Studio of the Painter (Courbet) de Joel-Peter Witkin
(figura 98), observo la representacié de manera li-
teral i intencionada del taller artistic convencional
del pintor o del fotograf'. En aquests darrers casos,
es tracta de tallers artistics tradicionals com els
que va definir i apreciar Francis Ponge, o com els
d'abans que s’ensorressin | s'abolissin de part de
Robert Smithson i de Daniel Buren.

Dels exemples que he mencionat anteriorment,

observo que hi ha una immensa diversitat de ti-
pus de tallers artistics, pero el que és important és
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que cada taller artistic es defineix en el moment
que s’ha de produir l'obra, en l'esdeveniment de
lobra d'art, i és en aquest punt, el de lobra d'art,
on se centra l'objecte d'estudi de la recerca. Recor-
dem que lobra d'art pertany al llenguatge artistic,
i aquest esta constituit per un sistema de signes
simbolics. Pertant, en la lectura de cada obra d'art
es manifestara d'alguna manera o un altra alguns
dels corresponents signes que fan referencia al ta-
ller artistic.

Una de les problematiques que ha generat diferents
pensaments teorics sobre el signe i la interpretacio
és el de si hi ha la possibilitat de conéixer Uexisten-
cia dels referents per si mateixos, de “les coses”.
En el cas que em preocupa, puc coneixer el taller
artistic, sense que hi hagi cap mediacié linglistica?,
o sempre coneixem el referent a partir de diferents
mediadors signics que el substitueixen?, és a dir,
si accedim al coneixement de taller artistic a par-
tir de la seva substitucid per un sistema de signes
simbolics?, en aquesta problematica filosofica han
sorgit dos pensaments teorics: lontologia i l'epis-
temologia (Beuchot, 2002, p. 53). Com puc coneixer
eltaller artistic?, hiha dues opcions?, la primera és
des de l'experiencia vivencial de lespai-temps del
taller artistic en el moment de produir una obra?,
o0 en les manifestacions d'alguns referents del ta-
ller artistic a U'hora d’interpretar una obra d'art?, o
conec el taller artistic des de les dues opcions?

Per tant, tenim dos conceptes que és necessari dis-
tingir:

El referent.
La substitucio del referent.

Sembla que sempre accedeixo en el referent, en
el taller artistic, a través de la seva substitucié. La
substitucio que esta constituida pel llenguatge, en
aquest cas és el llenguatge artistic. El llenguatge
és un sistema de signes simbolics que en aquest
cas concret substitueixen el taller artistic per fer-ne

1 A més de la representacid que el fotograf escenifica del taller
artistic de Gustave Courbet.

2 Josep Muntanola cita @ Edmund Husserl per la seva manera de
concebre el "mén” i el llenguatge de manera inseparables, estan
entrellacats i son correlatius.

3 Recordem que l'obra d'art es considera un text (Beuchot, 2002,
p. 36).
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Figura 97. Paul Cezanne (1895), Mont Saint-Victoire, oli sobr
tela, 73 x 92 cm, col-leccio The Barnes Foundation, Merion,
Pennsylvania, USA.

referencia. L'artista configura el sistema de signes
simbolics produint aixi l'obra d'art. Lobra d’art, el
text constituit per un seguit de sistemes de signes
seémics que fan referencia, per minima que sigui,
al taller artistic. Pero el taller artistic en si mateix
no pertany ja a un sistema de signes?, quina és la
frontera entre el referent i la seva substitucid, en-
tre el taller artistic i la seva representacio?, el lloc
de producci6 artistica es construeix culturalment,
amb unes intencions semantiques, significatives i
comunicatives. Segons quin tipus de taller artistic
es fa servir, lartista esta representant unes idees
politiques, economiques, religioses, etiques i este-
tiques. Per exemple, el tipus de taller artistic que
Richard Long fa servir, una serralada, una mun-
tanya o un desert, amb unes eines molt basiques,
el seu propi cos, representa en si unes idees, unes
intencions i, per tant, l'artista ja esta utilitzant tot
un ventall de sistemes de signes que constitueixen,
configuren fisicament un tipus de taller artistic i no
un altre. Estem davant d'una representacié de l'es-
pai-temps semic, com anuncia Edmund Husserl
(Muntanola, 1974, p. 28)°.

De totes maneres, hi ha una diferencia entre el refe-
rent i la substitucio que recau en la diferencia que hi
ha entre l'experiencia vivencial que tinc del lloc i del
moment de l'esdeveniment amb la del producte re-
sultant, lobra d'art. Per tant, tenim dos conceptes:
Lexperiénciavivencial del llociel momentde l'es-
deveniment, que només l'experimenta l'artista o el
col-lectiu d'artistes quan produeixen l'obra; i sem-
pre té lloc en el taller artistic i, per tant, el consi-
dero com el referent.



Figura 98. Joel-Peter Witkin (1990), Studio of the Painter (Courbet), fotografia, Paris.

Lobra d'art és el resultat on es manifesta alguna
d’aquestes experiencies vivencials exclusives de
l'artista en el taller artistic. Per tant, lobra d'art és
el resultatila substitucié de l'esdeveniment de l'ex-
periencia vivencial.

El meu interes en la recerca és el de coneixer si en
les lectures de les obres d'art, dels textos, de les
mediacions linglistiques es manifesta, per poc que
sigui, sempre el referent del taller artistic.

El present capitol 4.2. El taller artistic es manifesta
en l'obra dart des del "camp de labsencia” pertany a
la base teorica més important de la recerca, ja que
ajudara en la demostracio de la hipotesi. Per tant,
he d'aclarir el segient punt relacionat en la mani-
festacid de les obres d’art:

Definir el concepte de manifestacio en Uobra d’art

Per definir el concepte de manifestacié en lobra
d'art, utilitzaré tres possibles perspectives teori-

ques: la semiotica, 'hermeneutica i la fenomeno-
logia. Totes tres son disciplines que estan especi-
alitzades a coneixer el llenguatge, els sistemes de
signes, la significacié dels sistemes de signes, la
comunicacid, la comprensio i la interpretacié de
textos®.

Des d'aquests tres punts de vista teorics, podem
apreciar com el taller artistic queda mediat en les
obres d'art en diferents nivells de representacio: li-
teral, formal, simbolic, metaforic o al-legoric. Unes
representacions son denotades, explicites, literals
o presents, I altres necessiten nivells de lectures
més competents per interpretar representacions
que resten connotades, implicites, ocultes, figura-
des o absents. Per tant, per una banda, és constitu-
tiva de lobra d'art i, per una altra, és potencialment
llegida per l'espectador, si coneix bé el llenguatge.
En aquest sentit, aguesta tesi incrementara aques-
ta capacitat de lectura més competent presentant
els instruments necessaris.

129



En el moment de definir la manifestacié en lobra
d‘art, em trobo que he de presentar un altre apartat
que consideri els dos nivells de representacions:

Presentar les dues maneres que el taller artistic
es manifesta en l'obra d’art.

En els exemples d'obres que he detallat al princi-
pi d'aquest apartat, les representacions del taller
artistic son literals, figuratives i descriptives de la
imatge visual que percebem amb la vista. Pero que
succeeix si la representacio no és descriptiva, sind
que és una abstraccié d'ambit simbolic, com per
exemple una obra de Piet Mondrian?, en aquest
cas, com es manifesta el taller artistic?, si és que
es manifesta. Aixi lapartat sobre “El taller artistic
es manifesta de dues maneres en lobra d'art” es
divideix en dos subapartats:

El taller artistic es manifesta en l'obra d’art des
del “camp de la preséncia”.

El taller artistic es manifesta en l'obra d’art des
del “camp de l'abséncia”.

En la primera manifestacié del taller artistic en
lobra d'art, defineixo que significa el camp de la
presencia i en la segona que significa el camp de
'absencia.
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4.2.1. Definicio de manifestacio en Uobra d’art

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.2.1. Definicio de manifestacio
en lobra d’art

El taller artistic es manifesta en lobra d"art.

Lobra d'art esta mediada pel llenguatge.

El llenguatge és un sistema de signes.

Per definir la manifestacié en l'obra d'art utilitzaré
tres de les possibles perspectives teoriques per
definir la manifestacié del taller artistic en lobra d'art:
- La semiotica

- L'hermenéutica

- La fenomenologia

La definicio de manifestacié en lobra d'art és: un
procés d'interpretacié que vincula Uexperiencia
vivencial amb el llenguatge, per tant aquest es
mostra amb totes les seves possibles formes:
descriptiva, formal, simbolica, metaforica i al-legorica.
Hi ha dos tipus de manifestacions: literal i figurada.

Esquema 24. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.2.1. Definicié de manifestacié en l'obra dart.

Eltaller artistic es déna en qualsevol espai-temps,
per exemple, en un interior d'una habitacié a l'Ulti-
ma planta d'un edifici, en una nau industrial a peu
de carrer, en una botiga d’un carrer comercial®, en
un desert, en un trajecte aeriamb avié®, en una tau-
la d'un bar® o en el mateix cos de l'artista hi queda
representat de manera literal, denotativa i explicita.
De totes maneres, resta una gran majoria d'obres
on el taller artistic, en un principi, no sembla que
es manifesti en lobra d'art, com per exemple, les
pintures de lartista Piet Mondrian, i també podria
afegir-ne molts més com les obres de Donald Judd,
Sol LeWitt, Agnes Martin, Jean Fautrier o Jesus Ra-
fael Soto.

Pero que significa que en principi no sembla que es
manifesti en una obra d'art?, podria ser que si ob-
servem amb atencid, i amb una lectura més acura-
da, unaobrade les que pertanyen al grup de la gran
majoria, hi ha representacions de tipus figurat, de
signes simbolics que manifestin alguna referencia
del taller artistic en l'obra?

Si mantinc la hipotesi anunciada que afirma que
si, que tota obra d'art fa alguna referencia al ta-
ller artistic i que es manifesta des del camp de la
preséncia o des del camp de labsencia, alesho-
res necessito definir el concepte de manifestacio

en lobra d'art. Pero que vol dir la manifestaci6 en
lobra d'art?

L'obra és un producte linglistic que es mostra
davant nostre, i observem que esta constitituida i
composada per un sistema de signes simbolics que
substitueixen el referent. Quan procedeixo a la seva
lectura, “llegeixo” cada un dels signes que la for-
men, els assigno significacions, els comprenc i els
interpreto.

En el moment d'interpretar una obra, comenca
un procés de comprensié dels sistemes de signes
(Eco, 1981, p. 97). Per tant, comenca un procés de
manifestacio del referent, un procés semiotic, her-
menéutic i fenomenologic. Es a dir, de significacié
i d'interpretacié de lobra on es manifesten els re-
ferents.

4 Recordem el cas del projecte artistic The Store de Claes
Oldenburg.

5 Antoni Muntadas: “L'estudi d’'un artista és el carrer, el tren, lavid”,
entrevista de Catalina Serra a Antoni Muntadas publicada el
21-01-2012 al diari Ara. http://www.ara.cat/premium/cronica/
ANTONIMUNTADAS-Lestudi-artista-carrer-lavio_0_631736826.html

6 Observem fotografies que Brassai va fer de Jean Paul Sartre o de
Simone de Beauvoir al Café de Flore a Paris.
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Per definir el concepte de manifestacid, he de con-
cretar el concepte de signe i, per aixo, hauré de re-
correr a les tres perspectives teoriques seglents,
que es complementen, s’entrecreuen entre elles, |
que estan dedicades a la comprensio, a la interpre-
tacié dels signes i dels fenomens, i en aquest cas
de les obres d'art:

La semiotica.
Lhermeneutica.
La fenomenologia.

Recordem que la teoria de la semiotica és l'estudi
del sentit que estenen els signes (Zecchetto, 1999,
p. 13). Es lestudi de qualsevol classe de fenomen
de significacié i/o comunicacié (Eco, 1981, p. 25).
Ferdinand de Saussure (1875-1913]) i Charles San-
ders Peirce (1839-1914) varen postular la nova ci-
encia.

Tots dos presenten una definicié del signe que ha
transcendit en altres pensadors semiotics com Ro-
land Barthes, Algirdas Julien Greimas, Umberto
EcoiEliseoVeron. Tanmateix varen donarorigen als
moviments de lestructuralisme i el post- estructu-
ralisme, uns corrents teorics que han suposat una
nova concepcio del llenguatge, centrat amb la rela-
ci6 que hi ha entre lobjecte, el signe i el receptor.
El primer moviment concep el llenguatge com un
sistema que relaciona la parla i la llengua en una
estructura de significacié sequra i independent del
referent; el segon observa que la significacid, és a
dir, la relacio entre el significant i el significat, és
inestable i que l'activitat del significant forma conti-
nuament nous sentits amb altres significants, sen-
se una correspondencia amb el significat (Selden,
1989, p. 89).

Enelprocésde la lectura de lobra d'art, del text, es
manifesten els referents que la propia obra men-
ciona a través de substituir-los mitjancant signes.

El signe semiotic és qualsevol unitat de significa-
cié que esta en el lloc d'un altre: una lletra, una
imatge, un gest, una conducta (Reyes, 1988, p.
901)". Els signes substitueixen el referent i son els
que constitueixen lobra. Per tant, el referent que-
da mediat pels signes. El referent es manifesta en

7 Roman Reyes cita la teoria dels signes de Charles Sanders Peirce.

8 Victoriano Zecchetto cita a Ferdinand de Saussure sobre
l'arbitrarietat del valor del signe.
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l'obrad’art quaninterpreto el conjunt de signes que
la constitueixen. A través del sistema de signes es
manifesta el referent.

Part del taller artistic es manifesta en obra per-
que els signes que la constitueixen fan referéncia a
U'espai-temps del taller artistic, a la seva funci6 de
produir i/o al producte que s'elabora.

Per tant, hi ha dos elements a tenir en compte:

El referent, “una cosa”o un objecte.

Elsigne: una paraula, unafrase, un textounaobra
d’art (Reyes, 1988, p. 903) tanmateix un gest, una
conducta o un esdeveniment.

Pero el signe no té relacié amb el referent, sin6 que
en tant que forma part d'un sistema de relacions
(Selden, 1989, p. 69). F. Saussure anuncia que el
signe és la correspondencia entre un significant i
un significat (Zecchetto, 2008, p. 27) o la correlacid
convencional entre un pla de U'expressi6 i un pla del
contingut (Eco, 1981, p. 100). La relacié entre el sig-
nificant i el significat s’estableix sobre un sistema
de regles que constitueix el llenguatge. Si el recep-
tor no els coneix, no pot interpretar el signe i, per
tant, no es manifesta el referent.

El procés comunicatiu es déna sempre que s’esta-
bleixi un codi, un sistema de significacié que reu-
neix entitats presents i entitats absents.

Perque sempre hi hagi significacié s'ha de complir
la relacid entre el pla de U'expressid; en aquest cas,
per exemple, l'obra d'art fisica, present, que és per-
cebuda per un destinatari i la representacié que fa
referencia d'una altra cosa, la manifestacio del pla
del contingut, a partir de regles adjacents, absents
(Eco, 1981, p. 35).

El signe no és una entitat fisica ni tangible, ni tam-
poc és una entitat semiotica fixa (Eco, 1981, p. 100).
La funcié semiotica del signe esdevé en el moment
que s'estableix una correlacié entre el significant
I el significat, aquesta correlacié del signe és in-
estable, insegura, provisional i necessita establir
unes regles de codificacié consensuada per la co-
munitat, pero el periode de la seva persistencia és
incerta. En aquest sentit observem, per exemple,
que en el gravat de Hans Collaert Il (figura 99) hi
ha signes que encara avui en dia estan vigents |
corresponen exactament el que lartista va repre-
sentar fa més de quatre-cents anys; mantenen la
relacio entre significant i significat: els pinzells, els
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Figura 99. Hans Collaert Il a partir de Joannes Stradanus, [1590) Buri acolorit. 203 x 270 mm.

pigments, les teles i la llum natural, corresponen
a les eines, els materials i les funcions del pintor
i als bons recursos teécnics amb que el pintor esta
equipat. Altres significants com l'accié dels pintors
i dels assistents, l'accié de produir més d’un quadre
a lavegada i persones que entren en el taller artis-
tic, tots volen comunicar-nos que es tracta d'un ta-
ller artistic on es treballa de manera molt organit-
zada, que abunden els encarrecs, que hi ha molta
activitat, i que esta equipada de recursos humans i
que son eficients. Pero percebem altres signes del
gravat que han perdut la correspondéncia entre el
significant i el significat: quin significat té el signi-
ficant "escut” situat sobre la porta? | el significant
calaix obert amb un full que sobresurt a primer pla
de l'obra?

El signe fa referéncia a un referent o a un altre sig-
ne, pero adquireix significacié sempre en un siste-

ma de signes, en un llenguatge. Per exemple, en el
cas del llenguatge pictoric; si observem un quadre
on percebem els significants: pinzell, pigments o
teles, alguns dels seus significats sén el treball, la
feina o la produccio artistica en un taller artistic.
Pero el significat es dona només quan lobserva-
dor coneix el sistema de signes, si coneix els ele-
ments de la practica de la pintura. | aquest sistema
de signes que substitueix a un altre que fa de refe-
rent és arbitrari (Zecchetto, 1999, p. 28)%. Una eina
de treball pot assignar el significat de produccid,
pero també, i segons els sistemes de signes (per
exemple, imaginem-nos que esta mediat per un
llenguatge fotografic), pot tenir el significat d'una
inactivitat, d'un taller arcaic i obsolet.

En aquest sentit la manifestacio en lobra d'art

s’apropa al referent, pero sempre mediat pels sis-
temes de signes que el substitueixen.

133



Pero el referent taller artistic existeix com a cosa
real?, o el taller artistic existeix sempre mediat
pel llenguatge?

El taller artistic té el seu origen en el moment que
cada vegada es comenca a produir una obra. La
produccié d'una obra pertany a un esdeveniment, a
una interpretacid i es manifesta mitjancant el llen-
guatge artistic, per tant, el taller artistic esta pro-
fundament vinculat al llenguatge. Tots dos formen
part d'un mateix projecte.

Una vegada acabada l'obra, el taller artistic no té
ra¢ d'existir com espai-temps quantitatiu i opera-
tiu, la seva funcid queda obsoleta. Part de l'obra és
eltestimoniarqueologic del taller artistic, enella es
manifesten els signes que en fan referencia.
Aleshores en el moment que percebem i concebem
els signes, aquests son els mediadors entre el que
manifesten i el que fan referencia:

Sistema
de signes

La manifestacié és el referent? La fronteraiels limits
entre un i laltre sén ambigus. El sistema de signes
pertany a lescriptura, a les formes d'urbanitat, als
senyals militars’, pero també pertanyen a la moda
d’'una peca de vestir, al menjar d'una manera deter-
minada o participar o no en unes activitats socials'®.
Totes les nostres experiencies vivencials son sus-
ceptibles de convertir-se en signes simbolics. Des
de lantropologia de la cultura, no de la semiotica,
els esdeveniments es manifesten en signes cultu-
rals, com afirma Roland Barthes. En aquest sentit el
signe és un simbol, compres com unitats complexes
de significacions en la cultura (Reyes, 1988, p. 903).
Perd, a més a més dels simbols, les nostres ex-
periéncies vivencials també es mostren amb altres
unitats de significacié com son les metafores, les
al-legories o els trops, que a partird’interpretar-los
manifesten nous coneixements i emocions.

Manifestacio Referent

9 Victoriano Zecchetto cita a Ferdinand de Saussure sobre una
definici6 del llenguatge (Zecchetto, 2005, p. 23).

10 Es una referéncia de Roland Barthes sobre l'afirmacié dels
signes que sén sempre culturals (Zecchetto, 2005, p. 89)

11 Umberto Eco explica la semiosos ilimitada a partir d'una
referencia de Charles Sanders Pierce sobre la teoria dels
interpretants que tenen la funcié de ...hecer de la vida de los signos
el tejido del conocimiento com progreso infinito (Zecchetto, 2005,

p. 204).
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Des d'aquests nivells de representaci¢ i d'interpre-
tacio de lobra d'art, és necessari ampliar la pers-
pectiva teorica des de la semiotica a 'hermenéu-
tica.

Entenc que els referents provenen dels coneixe-
ments i les emocions que provoca l'obra d’art, per
tant, també provenen de les vivencies que cada un
de nosaltres experimentem, de manera individual,
social, singular i accidental, pero aquest fet no cor-
respon al que entenc per la manifestacié en lobra
d'art. La manifestacid correspon a una comprensio
I interpretacio de l'obra d'art, encara que no hagi
tingut les mateixes experiéncies que lartista que
Uhagi produit. En el moment d'interpretar lobra
d'art, es manifesten altres coneixements | emoci-
ons, encara que no els hagi experimentat anterior-
ment?

Part de les nostres experiencies vivencials s'ex-
pressen de manera antropomorfica en la nostra
parla, en els signes simbolics, en entitats meta-
foriques. Recordem les investigacions de George
Lakoff i Mark Johnson sobre l'Us de la metafora
en el nostre llenguatge quotidia (Lakoff, 2001), fem
servir un munt d'expressions verbals amb clau
metaforica quan parlem per indicar aspectes de
Uespai i el temps. Totes aquestes expressions son
unitats que corresponen al sentit de manifestacio
en lobra d'art.

Martin Heidegger compren lacte d'interpretar com
el d'existir és interpretar, és a dir, que mentre un
habita al mateix temps dona sentit a la seva propia
vivencia: comprensié del cosmos, de la societat i
d'un mateix. Esta interpretant al mateix temps.

Entenc la produccié d'una obra d'art com un pro-
cés interpretatiu i en aquest esdeveniment intervé
'efecte de U'espai on es produeix l'obra de manera
presencial, i també de manera rememorativa o pro-
jectual (Grondin, 2008, p. 44-60).

La pragmatica i 'hermenéutica son disciplines
abocades a la interpretacio dels textos, en aquest
cas, de les obres d'art, i ajuden que es manifesti la
intencionalitat i U'experiencia vivencial que lartista
va fixar (Beuchot, 2002, p. 36). Pero la pragmatica
es limita a determinar si la funcid és Util o no per
qui Uinterpreta i, en canvi, l'hermeneutica compren
una interpretacio holistica. L'hermenéutica com-
pren el text, lobra d'art amb el seu context, com
una unitat signica, simbolica, metaforica i al-legori-
ca per interpretar.



Un dels pensadors sobre la interpretacié és
Hans-Georg Gadamer —amb qui comparteixo ide-
es—, per una banda per obrir lhermeneutica fins
aleshores restringida per un metode cientific i, per
l'altra banda, per situar les obres d’art en una prac-
tica d’evidencies i no cenyides només al valor de
l'estetica (Grondin, 2008, p. 73-76). Hans-Georg Ga-
damer es distingeix del pensament existencialista
de Heidegger per questionar i reflexionar sobre el
domini de 'hermeneéutica, que no sols és el de la
metodologia cientifica objectivista delimitada per
una Unica certesa, i ni tampoc pel subjectivisme.
Des dels anys seixanta, torna a obrir el debat so-
bre 'hermeneutica perque esta convencut que l'art
de la interpretacié amplia el camp de les certeses,
des de la interpretacié dels esdeveniments i que no
poden estar restringits només als resultats quan-
titatius. EL filosof ho fa situant i tenint en compte el
receptor. El receptor dels esdeveniments és el qui
també marca la certesa historica, i no sols la cer-
tesa unidireccional de la metodologia.

Gadamer s’allunya del subjectivisme interpretatiu
i ho argumenta a través de lanalogia del joc, per
exemple: tots els membres d'un joc, responen a
les regles del joc, contrariament a la imposici6 dels
capricis d'un sol dels membres. La intencionalitat
d’un artista es regeix en funcié d'un context deter-
minat, d'una relacié complexa entre tots els mem-
bres del context historic en el qual viu.

No és linterpret que imposa una o altra interpreta-
ci6 de lobra d'art, al contrari, és lobra que m’en-
senya a mi, és capac de transformar la nocié de la
realitat a la qual pertanyo:

Tota interpretacio és formativa i educativa
(Grondin, 2008, p. 69-90).

No és lobra que només s'ha d'adaptar a la meva
visio, sin6 que és l'obra que és capac de metamor-
fosar la meva visi6 de la realitat. En aquest cas, ho
comparo amb la descripci6 de 'assaig LAtelier de
Francis Ponge sobre lactivitat dels artistes en els
seus tallers artistics: la de la metamorfosi de si
mateixos (Ponge, 1977, p. 3).

La manifestacidé és un procés d’adquisicié de co-
neixement i emocions a partir d’interpretar les
unitats signiques, simboliques, metaforiques o
al-legoriques de lobra d’art.

L'experiencia vivencial inclou tots els fenomens fi-
sicsitranscendentals que se'ns “apareix”, comptant
el llenguatge, el sistema de signes, els simbols, les

metafores i les al-legories. En aquest sentit, experi-
mentem de manera vivencial, interpretem, compre-
nem el mon, la societat i nosaltres mateixos, en un
procés continu, en una semiosi il-limitada'".

Hi ha dues terminologies sobre el fenomen, que
presenten aixi dues teories sobre la fenomenolo-
gia. La primera, és aquella que concep els feno-
mens com els elements que constitueixen el nostre
entorn, son els que formen el nostre mdn exterior,
“real”, independents de la nostra ment, en aquest
cas parlem de la fenomenologia realista. La se-
gona, la fenomenologia transcendental és la que
compren el fenomen com la “realitat” que se'ns
“apareix intencionadament”, mentalment a partir
de les diferents maneres d'actuar i de la conscién-
cia pura i transcendental. Aquest pensament per-
tany a un nouidealisme. El fundador d'aquesta teo-
riai metode és Edmund Husserl (1859-1938). Altres
representants son Martin Heidegger (1889-1976) i
Maurice Merleau-Ponty (1908-1961).

La fenomenologia transcendental —que és la que
comparteixo—, parteix de la descripcid de les ex-
perieéncies vivencials i compartides que tenim del
mdn que coneixem, i ho fa des d'un estat de des-
connexio6 per deixar que els fenomens “apareguin”,
sense ser jutjats, i aixi arribem a una reduccié fe-
nomenologica i podem comprendre l'essencia del
nostre ser.

Aquest procés de comprensié també inclou la inter-
pretacid de les obres d'art, on comparo l'aparicié del
fenomen intencionat amb la manifestacid. La mani-
festacié de coneixements i emocions en lobra d'art
“apareixen”, es manifesten a partir d'interpretar-la
des de diferents nivells de comprensid. Consta d'un
procés que comenca per una descripcio literal dels
elements presents en lobra, i després continua en
interpretacions més complexes, de tipus figurat,
que estan absents en l'obra pero es manifesten en la
seva significacio, com per exemple: unitats simboli-
ques, metaforiques o al-legoriques.

Les propies obres dart es poden entendre com
unitats simboliques o metaforiques, de fet son el
resultat de les nostres conductes | actuacions que
diariament produim. Per tant, quan les obres ma-
nifesten coneixement i emocions, és perque som
capacos d'interpretar-les, no sols de manera literal,
per exemple: el treball diari, lespai-temps de la fei-
na, la funcid de produir i el producte resultant; sin6
que som capacos d'interpretar-les en un altre nivell
de lectura, és a dir de manera figurada, per tant les
unitats absents de l'obra es manifesten en diferents
significacions, com espiritualitat, refugi o temple.
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Figures 100 101. Palle Nielsen (1968), Un model per a una societat qualitativa, Moderna Museet a Estocolm, Suécia.

Per exemple, l'obra Un model per a una societat qua-
litativa de Palle Nielsen'(figures 100 101). Lartis-
ta va convertir durant un mes la sala expositiva del
museu d'Estocolm, en un gran taller per a infants.
Hiva instal-lar els materials, les eines necessaries
perqueé els nens/es poguessin fer-ne Us. Pero una
vegada que hem fet una primera lectura descripti-
va dels elements constituents de l'obra, comencem
una segona lectura on intervenen aspectes contex-
tuals entorn de lobra: el lloc on es mostra, el mu-
seu com institucio oficial, el context social, tenir en
compte la data de la proposta: els anys 19501 1960
domina un poder economic i politic que imposa un
disseny social programat. Lobra i el seu context
estan immensament relacionats, és més, lobra
és un esdeveniment fruit d'un gest conductual, in-
tencionat del context social en que viu lartista. Per
tant, la primera lectura literal de lobra sobre un
taller utopic on nens/es estan treballant i jugant de
manera desinhibida, esdevé en una segona lectura
textual de manera figurada, es manifesten simbols
critics de denuincia d'un poder que reprimeix, pro-
grama I controla una societat que ara exigeix un
espai-temps de productivitat lliure™.

Perd sembla que l'Unica forma d'accedir al mon, a
la societat | a nosaltres mateixos és a través d'un
procés interpretatiu dels sistemes de signes, sig-

12 Palle Nielsen (1968), Un model per a una societat qualitativa,
Moderna Museet a Estocolm, Suécia.

13 Mari, B.; Larsen, J. B. i Nielsen, P. (2010), £l model. Un model per
a una societat qualitativa, MACBA, Barcelona.

14 Robert Smithson. El paisaje entrdpico. Una retrospectiva 1960-1973
[1993), IVAM Centro Julio Gonzalez, Generalitat Valenciana. The
Dislocation of Craft - And Fall of Studio (p. 128-129), Valencia.
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nes naturals i culturals on es manifesta el conei-
xement i les emocions del mén, de la societat i de
nosaltres mateixos. Sembla que estiguem atrapats
en una trampa, com anunciava Robert Smithson en
el seu article La dislocacié de lofici i la caiguda de
lestudil4: lartista entén per trampa el taller artis-
tic convencional que reprimeix lofici, la tecnica i,
per tant, el llenguatge.

Sembla que l'objectiu de la manifestacio és assolir
i aproximar-se al referent, pero sempre ho asso-
lim pel cami del llenguatge.

La manifestacié suposa una experiencia vivencial.
Per tant, la manifestacio es defineix com:

La manifestacio de U'obra és un procés d’interpre-
taciéo que vincula Uexperiéncia vivencial amb el
llenguatge, per tant, aquest es mostra amb totes
les seves formes possibles: descriptiva, formal,
simbolica, metaforicai al-legorica.

Com més intensa i profunda és la interpretacio de
lobra d'art, més referents sobre el taller artistic es
manifestaran.

Per tant, els referents del taller artistic es mani-
festen a partir d'interpretar els signes | aquests es
mostren en dues variants:

Literals: descriptius i formals.
Figurades: simbolica, metaforica i al-legorica.

Aleshores el taller artistic es manifesta en lobra
d'art des de dues maneres diferents?, quines s6n?



4.2.2. El taller artistic es manifesta en Uobra d’art de dues maneres

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.2.2. El taller artistic es manifesta en
lobra d’art de dues maneres

El taller artistic es manifesta en lobra d'art

de dues maneres:

El taller artistic es manifesta en lobra d'art des
del “camp de la preséncia”.

El taller artistic es manifesta en lobra d'art des
del “camp de l'absencia”.

Esquema 25. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.2.2. El taller artistic es manifesta en l'obra d‘art de dues maneres.

La manifestacio en l'obra és el referent o els signes
que el substitueixen?, és un procés semic, interpre-
tatiu del signe que substitueix el referent?

La manifestacio en l'obra d'art tracta de descobrir
la intencid que lartista ha produit en l'obra i, a la
vegada, en la formacid que representa a l'hora d'in-
terpretar-la. No hi ha prou amb una mirada sintac-
tica i semantica de l'obra (Beuchot, 2002, p. 36). La
meva formacié cultural pertany, al mateix temps,
en replantejar el context en el qual visc, en la meva
concepcidé del moén, de la societat i de mi mateix.

Els signes no sols es manifesten de manera des-
criptiva i formal, sin6 que a més es manifesten de
manera simbolica, metaforicai al-legorica.

En un procés d'interpretacio que vincula U'experi-
encia vivencial amb el llenguatge de lobra, he de
considerar dos elements fonamentals:

La produccio artistica, Uobra d’art.

El procés interpretatiu de U'obra d’art.

L'obra d'art esta produida amb una intencionalitat
per part de lartista, a partir de les seves interpre-
tacions davant del mdn, de la societat i de si ma-
teix, mediada per l'Us del llenguatge artistic que es
mostren de dues maneres:

Literals

Figurades

L'Us del llenguatge artistic que es mostra de mane-
ra literal es presenta en dues modalitats:
Descriptives

Formals

Les formes figurades del llenguatge es medien de
diverses maneres, les tres més significatives son:
Simboliques

Metaforiques

Al-legoriques

Al llarg del procés interpretatiu d'una obra d'art,
linterpret també linterpreta amb intencionalitat, i
aixi els referents també es manifesten de les dues
maneres: literal i figurada (grafic 1).

Obra d’art Interpretacio

Literal < Literal

Figurada < Figurada

Grafic 1. La representacio literal i/o figurada en lobra d'art és
susceptible a interpretar-se de manera literal i/o figurada.

Per tant, un artista que ha representat intenciona-
dament un motiu de manera literal i descriptiva, pot
serinterpretatintencionadament de manera meta-
forica per part de linterpret.

Per exemple, el cas de les fotografies de les séries
de fabriques de Bernd i Hilla Becher (figures 102
i 103). Son representacions intencionadament ob-
jectives, descriptives i literals dels motius que ens
presenten —tallers industrials—, i Uinterpret pot in-
terpretar-les a partir d'aquest primer nivell de lec-
tura, tanmateix podem llegir-les en un segon nivell
interpretatiu en clau metaforic: el retrat d'una so-
cietat postindustrial decadent. Sempre que no dis-
torsioni i respecti les intencions de l'artista.
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Aquest fet es dona en totes les formes d'interpretar
lobra (grafic 2):

Obra d’art Interpretacio
peseripdt | <

|
]
|
5_'_

Figura 102. Bernd i Hilla Becher [1983), Water Tower,
(Torre d'aigual.

Grafic 2. Cada un dels cinc nivells de representacid
és susceptible a interpretar-se des dels cinc nivells
d’interpretacid

Esadir, davant d'una obra on l'artista ha representat
algun motiu de manera simbolica pot ser que lintér-
pret només linterpreti de manera descriptiva, o per
laspecte formal, o a linrevés, com l'exemple que he
esmentat abans dels fotografs Bernd i Hilla Becher.
En aquest sentit, la manifestacio dels referents de
lobra d’art també depenen de la competencia de
linterpret.

Per tant, el referent es manifesta de dues maneres,
a l'hora d'interpretar una obra d'art:

Per una banda, lintérpret percep i concep l'obra pel
seu aspecte literal, siguin com siguin les intencions
literals o figurades per part de lartista i, per tant,
el referent es manifesta de manera present, pel fet
IR . e . que hiha una similitud o semblanca sensitiva [visu-
igra 103. ernd iHilla Bece [8, Blast Furnace, al, auditiva, tactil, olfactiva, gustativa) entre el refe-
Youngstown Ohio, (lts forns). rent que es manifesta i el sistema de signes que el
substitueixen.
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Per una altra banda, l'obra d'art és concebuda pel
seu aspecte figurat i no és percebuda, siguin com
siguin les intencions literals o figurades per part de
lartista, és a dir, que el referent es manifesta per-
que linterpret substitueix els sistemes de signes
presents en l'obra en altres d'absents de manera
simbolica, metaforica i/o al-legorica.

Una pintura, pintada de manera descriptiva i anec-
dotica, pot esdevenir interpretada simbolicament
per una comunitat.

Una pintura que intencionadament ha estat produ-
ida per negar tota representacid i que es presen-
ta com un objecte concret pot donar-se el cas que
s'interpreti de manera metaforica. Per exemple, les
propostesde lart concret, Movimento d'arte concre-
ta (MAC), lEspace o el grup Abstraction-Création,
varen ser corrents artistics que negaven i suprimi-
en tot tipus de representacié simbolica, dramatica i
narrativa en lobra d'art. La intencié de lartista era
la de presentar lobra d'art com objecte autor refe-
rencial, tautologic, pels seus trets materics, com-
positius i formals. Pero siinterpreto cada una de les
obres d'art d'aquest moviment reduccionista, en un
nivell simbolic o metaforic es manifesten significa-
cions com la vacuitat de 'lhome modern.

La interpretacio no comenca i s'acaba en l'obra ma-
teixa, sind en el context on esta situadaien la cultura
del propiintérpret. Es una fusié entre dos horitzons'.
El signe simbolic em permet comprendre represen-
tacions presents: descriptives i formals, en interpre-
tacions absents: simboliques i metaforiques. Una
representacio literal, que sempre es presenta de ma-
nera metonimica, pel fet de representar un fragment
d'un referent, em permet tenir una interpretacio
holistica. Per exemple, observo la pintura de lartista
Marie-Denise Villers (figura 104). Primer, en faig una
lectura descriptiva on hi ha representada una noia,
que no sabem si és lartista, mentre esta dibuixant
amb els corresponents estris: la carpeta, el paper |
el llapis. La protagonista resta en un interior practi-
cament buit, el taller artistic (ja que esta produint en
aquell precis moment), al costat d'una finestra amb
un dels vidres trencats, on s'observa el cel blau, seré
I clar, un fragment d'un edifici i una parella festejant.
D’aquesta representacio parcial de la realitat de la
pintora, es manifesten en un primer nivell de lectura
els signes amb funcié semantica, literal, pero en una
segona lectura interpreto la significaciéo de manera
figurada, simbolica, es manifesten la soledat, lanhel,
el record o el desig, lamor “trencat” o esperat.

Figura 104. Marie Denise Villers (1801), Charlotte du Val
d'Ognes [mort en 1868}, oli sobre tela, 161,3 x 128,6 cm,
Metropolitan museum of art, Nova York.

Per tant, la manifestacio es configura per la inten-
cio de l'autor de lUobra i per totes les recepcions
intencionades que té i ha tingut Uobra: es tracta
d’una fusié dels horitzons (Grondin, 2008, p. 83).

Gadamerentén la fusio dels horitzons com la traduc-
ci6 del passat al llenguatge del present. Compren-
dre una obra és sempre donar un sentit al present
on linterpret hi viu (Grondin, 2008, p. 85). L'esdeve-
niment sempre és un acte present, en aquest cas la
interpretacié és una experiencia vivencial entre la
temporalitat de lintérpret i la historicitat de lobra.

Em trobo que el referent, el taller artistic, es mani-
festa de dues maneres en lobra d’art:

El taller artistic es manifesta en Uobra d’art des
del “camp de la preséncia”.

El taller artistic es manifesta en lobra d’art des
del “camp de l'abseéncia”.

En els dos apartats seglents, defineixo cada un
dels dos camps.

15 La teoria interpretativa de La fusion de los horizontes y su aplicacion
de Hans-Georg Gadamer (Grondin, 2005, p. 83).
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4.2.2.1. El taller artistic es manifesta en Uobra d’art des del “camp de la preséncia”

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.2.2.1. El taller artistic es manifesta
en lobra d’art des del “camp de la
preséncia”

Per determinar el camp de la preséncia

en la manifestacio del taller artistic en lobra d'art,
utilitzo dues perspectives teoriques:

la semiotica i la fenomenologia.

El taller artistic es manifesta en l'obra d'art des
del camp de la preséncia: el signe és fisic, es
percep en lobra d'art, el significant té una
semblanca sensitiva amb el significat.

El taller artistic es manifesta en l'obra d'art des
del camp de la preséncia de manera literal.

a. El taller artistic es manifesta en lobra
d'art des del “camp de la presencia” de
manera literal.

La manifestacio literal del taller artistic en

lobra d'art des del “camp de la presencia” es
mostra de dues maneres: descriptiva i formal.

El taller artistic es manifesta en l'obra d'art des

del “camp de la preséncia” de manera literal

en cinc tematiques:

a.1. "El taller” es manifesta en l'obra d'art des

del “camp de la preséncia” de manera literal.

a.2. "El taller artistic” es manifesta en l'obra d'art
des del "camp de la presencia” de manera literal.
a.3. "El propi taller artistic” es manifesta en lobra d'art
d'art des del “camp de la presencia” de manera literal.
a.4. "Eltaller artistic que forma part de l'obra”

es manifesta en l'obra d'art des del “camp

de la preséncia” de manera literal.

a.b. "El taller artistic en limaginari col-lectiu”

es manifesta en l'obra d'art des del “camp

de la preséncia” de manera literal.

Esquema 26. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.2.2.1. El taller artistic es manifesta en l'obra dart des del

“‘camp de la preséncia”.

En lanterior apartat enunciava que hi ha intérprets
que perceben i conceben lobra pel seu aspecte li-
teral, siguin com siguin les intencions de lartista a
Uhora de produir una obra, encara que hagi estat
de manera literal o figurada. Per tant, el referent
es manifesta en l'obra d'art de manera present, pel
fet que es percep que hi ha una similitud o sem-
blanca sensitiva entre el referent que es manifesta
i el sistema de signes que el substitueixen. Segons
la competéncia de lintérpret (o de la comunitat
d'intérprets d'un context historic] es manifestaran
uns aspectes del taller artistic, i no uns d'altres.
Aquests Ultims sembla que queden ocults, a les-
pera d'altres interprets.

Hi ha obres que han persistit, al llarg de la historia,
per la capacitat de generar multiples interpretaci-
ons, d'ambit social, per part dels diferents contex-
tos historics. Aixo vol dir que hi ha obres que estan
produides amb unes intencions potencials?, men-
tre no s’interpreten, queden latents a l'espera d'un
interpret més competent?, o linterpret obté mani-
festacions en lobra d'art de referents que no han
estat intencionats per part de l'artista?

Es important remarcar que el taller artistic es ma-
nifesta en l'obra d'art per la fusid de dos horitzons,
com ens mostra George-Hans Gadamer (Grondin,
2008, p. 83). En primer lloc, hi ha la intencionalitat
de part de lartista en el moment de produir l'obra

141



I, en segon lloc, hi ha totes les recepcions intencio-
nades que té i hatingut l'obra. Pero hi ha casos que,
en el procés de la fusio entre la intencio de lartista
expressada en lobra i la intencié de linterpret, el
taller artistic es manifesta de manera evident i ex-
plicita, podria dir que no necessita un interpret',
perque precisament 'obra conté per si mateixa la
significacio literal.

Sén aquests casos els que representen la manifes-
tacié del taller artistic en l'obra d'art des del camp
de la preséncia.

El taller artistic es manifesta en Uobra d’art des
del camp de la preséncia de manera literal, evi-
dent i explicita, sense la necessitat d’un intérpret
que l'actualitzi.

Per determinar amb més detall el camp de la pre-
sencia en la manifestacio del taller artistic en l'obra
d'art, recorro a les dues perspectives teoriques se-
glents: la semiotica i la fenomenologia. Pero de
cadascuna prenc uns determinats aspectes: de la
semiotica, utilitzo la sintactica i la semantica. De la
fenomenologia, la fenomenologia transcendental, |
d'aquesta utilitzo el primer nivell perceptiu: la des-
cripcid.

Saussure constitueix una serie d’antinomies meto-
dologiques adequades per estudiar el llenguatge,
el sistema de signes (Zecchetto, 1999, p. 24); dues
em serveix com a recurs per concretar el camp
de la presencia, la primera ja l'he esmentada en
apartat de 4.2.1. Definicié de manifestacio en l'obra
dart, pero en faig un recordatori:

Per una banda, el signe esta format per dos ele-
ments: el significant i el significat (Selden, 1989, p.
68-69). El significant correspon a la forma perce-
buda del signe a través de l'experiencia sensorial,
I el significat correspon a la idea concebuda men-
talment.

16 Umberto Eco i la teoria de les significacions, no necessita d'un
receptor o destinatari perqué es complexi la  significacié (Eco,
1981, p. 34-36).

17 Saussure, F. (1990), Curs de lingusitica general. Edicions 62.
Barcelona.

18 He d'aclarir que aquesta relacié es déna dins d'uns convenis
culturals, per tant, no sén universals.
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El binomi del signe és inseparable. Percebem part
del signe perque tenim una experiencia sensitiva,
sensorial, que ofereix la possibilitat d'observar-lo,
sentir-lo, veure’l, olorar-lo, tocar-lo, de percebre’l.
Sense la presencia del significant del signe no el
podem percebre.

A partir de la nostra preséncia corporal davant

l'obra, davant d'un conjunt de signes, tenim una ex-

periencia sensitiva, amb tots els cinc sentits, que
ens fa possible percebre les formes dels signes, els
significants. Aixi, obtenim una imatge mental del
signe. La nostra experienciavivencial determinaels
signes presents que configuren i limiten Uobra i els
signes que conflueixen i intervenen des del context
on es contempla l'obra. El cas que em preocupa,
des del camp de la presencia, és larelacio que s'es-
tableix entre els dos elements que constitueixen el
signe, una relacid que s'estableix per la semblanca

o similitud entre el significant amb el significat.

Per altra banda, els sistemes de signes generen

dos ordres de relacions, les relacions sintagmati-

ques i les paradigmatiques:

- Les relacions sintagmatiques: presenten la im-
possibilitat que dos signes ocupin un mateix lloc |
moment, cada un se situa al costat de l'altre en el
pla, en el volum o cronologicament, per exemple
en el cas de les obres d'art: pintar pinzellades, es-
culpir formes, actuar en un mateix temps i espai,
cada un d'aquests signes estan relacionats line-
alment, compositivament un al costat de laltre.
“S'estableix entre dos o més termes igualment
presents en una serie efectiva”’. La relacid sin-
tagmatica és in praesentia.

- Les relacions associatives (paradigmatiques):
cada pinzellada, forma, accié o gest present ens
estimula la memoria associant les pinzellades,
formes, accions o gestosamb altres que recordem.
Poden ser associacions per similitud formal o con-
ceptualment. La relacié associativa és in absentia.

Les relacions sintagmatiques m'ajuden a identifi-
car cada un dels signes presents en lobra d'art de
manera perceptiva. Les relacions que s’estableixen
entre els signes només tenen la possibilitat d'estar
presents, un al costat de laltre i no dos al mateix
lloc ni al mateix moment (Zecchetto, 2005, p. 34 |
35). Les relacions associatives (paradigmatiques)
m'ajuden a relacionar signes presents en lobra
d’art amb significacions relacionades amb el re-
ferent taller artistic, i ho fan per la seva similitud
visual, auditiva, tactil, gustativa i/ olfactiva.



Per tant, Uobra d’art esta constituida per uns sig-
nes fisics, tangibles, que en el moment de per-
cebre els seus significants es corresponen per
semblanca amb la concepcid del significat. La sig-
nificacio del signe té relaciéo amb el referent per
la seva semblanca visual, auditiva, olfactiva, tactil
i/o gustativa.

Es a dir, els significants que percebo corresponen
als significats que concebo'®. Per exemple, si ob-
servo una fotografia de Francesc Serra (figura 105),
percebo els significants a partir d'una experiencia
visual: un home que pinta situat al centre d’un lloc
tancat envoltat d'altres quadres, repartits per les
parets i els mobles, hi ha cavallets de pintura i cadi-
res. Tots aquests significants percebuts es corres-
ponen per semblanca visual al significat: el taller
artistic d'un pintor.

Per tant, el taller artistic es manifesta en l'obra des
delcamp de la preséncia, sense la necessitat de ser
interpretada. Tanmateix hem de tenir en compte
que, si s'estableix aquesta correspondencia entre
lobra i el receptor, és perque lobservador pertany
o coneix els valors de la cultura on ha estat produ-
ida l'obra, en aquest cas de la cultura occidental.

Eltaller artistic es manifesta en l'obra d'art des del
“camp de la presencia” de la seglient manera:

Literal

a. El taller artistic es manifesta en Uobra
d’art des del “camp de la preséncia” de
manera literal

“El camp de la presencia en l'obra d'art” es ddna
quan els dos elements que constitueixen el sig-
ne, el significant i el significat, es corresponen per
les seves semblances. El significant (la forma) i el
significat (el contingut] es corresponen per la seva
semblanca de manera literal. Els elements signics
que percebem i concebem per la comprensio de
l'obra corresponen a un tipus o un altre de taller
artistic [normalment formen part del taller artistic
convencionall.

Les obres d'art ocupen un espai i un temps mate-
rial, dels quals els signes constitueixen l'obra, un
al costat de laltre. La presencia dels signes que
fan referéncia al taller artistic hi son per les seves
relacions sintagmatiques, in praesentia, formals
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Figura 105. Francesc Serra (1905), Ramdn Casas, Fotografia.

(Saussure, 1990, p. 171), constitueixen les obres
d'art que ocupen lespai fisic i quantitatiu; per tant,
els signes ocupen posicions, un al costat de lal-
tre: davant, darrere, dreta, esquerra, a dalt o a baix;
abans, anteriorment, ara, en aquest moment, des-
prés o d'aqui a un temps. Entre aquests es creen
relacions: oposades, jerarquies o diferencies.

Eltaller artistic es manifesta en l'obra d'art des del
camp de la preséencia de manera literal i aquesta
significacio literal, en lambit artistic, pren dos tipus
de formes de representacio:

Descriptiva
Formal

Per una banda, lartista produeix lobra d'art de
manera descriptiva amb la intencié de represen-
tar els trets, els detalls i les caracteristiques més
rellevants del mon, de la societat o d'un mateix,
amb la pretensid de prescindir del simbolisme. Les
descripcions objectives tenen la intencié d’explicar
i informar “les coses com sén”. Les descripcions
subjectives expliquen opinions i sentiments. El
significant correspon amb el significat de manera
analogica, amb la intencié de mostrar objectiva-
ment la “realitat” tal com és. En aquest sentit, hi
ha una critica ferotge per part de Roland Barthes
al Realisme', que ens fa veure que aquest corrent
pretén fer creure que les representacions —els es-
crits cientifics i periodistics suposadament objec-
tius—, manifestaven el referent amb tot “naturalis-
me” (Zecchetto, 1999, p. 891 90).

Per altra banda, el taller artistic es manifesta en
l'obra d'art de manera descriptiva quan el receptor
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Figura 106. Jean-Baptiste André Godin (1871), Solutions sociales, Le Familistére: un phalanstére pour les families ouvriéres.

percep els significants iguals que els significats, la
significacié semantica de l'obra correspon als sig-
nificants que constitueix l'obra. En un primer nivell
d'interpretacio, el receptor no els substitueix ni els
associa amb altres significacions que els elements
que percep.

La manifestaci¢ literal es déna de manera formal
quan es manté l'analogia perceptual entre el signi-
ficant i el significat, pero en aquests casos el signi-
ficant pren més protagonisme que el significat, aixi
queda reforcat per la seva preséncia morfologica,
expressiva i estilitzada I, per tant, per la nostra ex-
periencia estetica. En aquest sentit, un mateix signe
pot estar representat per una diversitat de mitjans
de transmissio: dibuix, pintura, gravat, litografia,
fotografia en blanc i negre, fotografia en color, fo-
tocopia, video, en volum, objectual, de marbre, de
plastic, d’or, en miniatura, monumental, etc. Si ens
cenyim a un mateix mitja de transmissio, per exem-
ple, la pintura, un mateix signe pot estar represen-
tat de moltes formes diverses. “La forma d'un ob-
Jecte queda plasmada pels trets espacials que es
consideren essencials” [Arnheim, 1985, p. 63).

No hi ha cap necessitat d'interpretacid creativa en
la lectura de l'obra d'art on el taller artistic es ma-
nifesta de manera literal, tan descriptiva i/o formal.
En un primer nivell de comprensio, la representa-

19 EL Realisme és un corrent artistic del segle XIX, que pretén
representar el mon, la societat i un mateix de la manera més
exacta possible.
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cio es fa evident, per la seva denotacid i explicitacio.
Seguidament presento una serie d'exemples
d'obres on el taller artistic es manifesta literalment
de manera descriptiva i/o formal. A l'hora de mos-
trar cada un dels casos, he classificat les obres
d'art a partir de la relacid que té lartista amb el
taller artistic:

“El taller” es manifesta en lobra d'art des del
“camp de la presencia” de manera literal.

“El taller artistic” es manifesta en l'obra d'art des
del “camp de la presencia” de manera literal.

“El propi taller artistic” es manifesta en lobra d'art
des del "camp de la presencia” de manera literal.
“Eltaller artistic que forma part de l'obra” es mani-
festa en lobra d'art des del “camp de la preséncia”
de manera literal.

“El taller artistic en limaginari col-lectiu” es mani-
festa en lobra d'art des del “camp de la preséncia”
de manera literal.

En tots els exemples mostro obres, les significa-
cions de les quals sén literals en un primer nivell
d'interpretacio; pero he de considerar que son
obres que també poden ser interpretades de ma-
nera simbolica o al-legorica, en funcid de la compe-
tencia de linterpret i dels diferents contextos.

Sén exemples que, en un primer nivell d'interpre-
tacio, el taller artistic es manifesta en Uobra per la
seva significacié semicaino té lloc la interpretacid.
Per tant, Uexplicacié de cada seleccié esta centrada
en els signes que donen significacié a lobraino a
la seva interpretacio.




Figura 107. Arnoult [1847), Vue générale d'un phalanstére
(vista general d'un phalanstére], litografia, 43 x 59 cm.

a.1. “El taller” es manifesta en Uobra d’art des del
“camp de la preséncia” de manera literal

Existeix una gran quantitat de produccions artisti-
quesdedicadaarepresentacionsintencionadament
literals sobre “el taller” en general, concretament
les representacions en les quals la tematica és el
taller artesanal i industrial. L'artista esta centrat a
descriure amb detall l'aspecte, normalment visual,
de lavarietat incalculable de fabriques, manufactu-
res, colonies, naus industrials, drassanes, centrals
eléctriques, nuclears i eoliques, poligons indus-
trials, tot tipus de tallers especialitzats, oficines,
despatxos, obradors, mecanics, restauradors, etc.,
i també he de considerar els territoris destinats a
la producci6 agricola i als espais de transit desti-
nats al transport d'un taller a l'altre. Sén represen-
tacions de tallers que pertanyen a la memoria (per
exemple, a la memoria de la historia industriall,
de lesdeveniment present (per exemple, corrents
artistics com el Realisme, el Realisme social o el
Constructivisme) o propostes projectades des de la
imaginacio (per exemple, els dibuixos dels arqui-
tectesvisionaris del segle XVIII, les representacions
utopiques d’'empresaris del segle XIX o les pel-licu-
les distopiques de finals del segle XX).

La funcid que tenen les representacions literals so-
bre els tallers és la d'informari la d'explicar alguns
dels tretside les caracteristiques de l'espai-temps,
de les seves funcions i/o dels productes que produ-
eixen, normalment es centren més en lespai i el
lloc arquitectural del taller.

L'artista utilitza normalment els seglents mitjans
de transmissio per representar el taller, que gene-

Figura 108. Vista de la Phalanstére (1868), aquarel-la,
61,5x 74,5 cm.

ralment son els més idonis: el gravat, el dibuix, la
pintura, 'escultura, la fotografia o el video.

Moltes d'aquestes produccions artistiques tenen
un Us promocional, de difusid, comercial, periodis-
tic o de denuncia, pero no per aixo les hem de des-
cartar en aguesta recerca.

En lapartat de la definicio del taller industrial i ar-
tesanal, ja he fet esment sobre la construccié de
les colonies industrials. Durant aquesta época hi
ha una quantitat de dibuixos, gravats i litografies
on lartista representa solucions utopiques entre
la produccid, la societat i la naturalesa. Les repre-
sentacions son evidents, explicites i presenten amb
molt detall les futures instal-lacions dels tallers in-
dustrials en el territori (figures 106 i 107). Moltes
d'aquestes imatges no sols descriuen laspecte de
les fabriques, sind que a més a més algunes els
han donat un sentiment bucolic (figura 108).

Linvent de la fotografia i el cinema varen donar un
impuls i un llenguatge artistic idonis per represen-
tar el taller industrial; és idoni perque soén repre-
sentacions que també estan produides des de la
reproduccid tecnica, és a dir, que adquireixen un
caracter analogic als productes reproduits en els
tallers industrials. Son representacions que per re-
alitzar-les es necessiten uns recursos tecnics so-
fisticats i, al mateix temps, sén productes multiples
que estan molt relacionats a la negacié de l'autoria
de lartista, que per la seva rendibilitat necessiten
un public de masses. En aquests casos, tenim do-
cumentals filmats sobre l'activitat productiva i pel-
licules com Metropolis (1927) de Fritz Lang, Modern
Times (1936) de Charles Chaplin o Playtime (1967)
de Jacques Tati.
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Figura 109. Edward Burtynsky (2007), Silver Lake Operations Figura 110. Edward Burtynsky (2006}, lberia Quarries
#1Lake Lefroy, Western Australia. #8Cochicho Co., Pardais, Portugal.
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Figura 111. Bernd and Hilla Becher (1983), Figura 112. Bernd and Hilla Becher (1963), Gutehoffnungshditte,
Sense titol. Oberhausen, Germany, Gelatina de plata, 50 x 60 cm.
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Figura 113. Edward Burtynsky (2005), Manufacturing #14Bird Figura 114. Edward Burtynsky (2005), Fabricacion #
Mobile, Ningbo, Zhejiang Province, China. 10abCankun fabrica, la ciudad de Xiamen, China.
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Figura 115. Jan Banning (2007), Bureaucratics, USA,
bureaucracy, Texas, 2007. Shane Fenton [b. 1961] is sheriff of
Crockett County [about 3000 inhabitants), Texas, and based in
Ozona, the county seat. Monthly salary: US$ 3,166 [euro 2,356).

Tant la fotografia com el cinema, i més tard el vi-
deo, han obert la porta a la possibilitat de presen-
tar reportatges i documentals que suposadament
son objectius, imparcials, “realistes”. En aquest
sentit diré que son representacions literals que
han descrit amb detall moltes escenes d'espais de
produccio, de Uexplotacié dels recursos primaris,
dels esdeveniments productius dels espais on té
lloc cada un dels cinc sectors de produccio, des de
les mines | pedreres on es transforma els recursos
naturals en productes primaris (figures 109 i 110),
passant per les manufactures, fabriques i espais on
té lloc lactivitat artesanal i industrial (figures 111,
112, 113 i 114); per després considerar els serveis
socials, a les persones i a les empreses, als esta-
bliments de petits comerciants fins a les comple-
xes finances privades o de 'estat (figures 115, 116 i
117); seguidament, inclou el sector quaternari que
complementa lactivitat dels tres primers sectors
per relacionar-los amb la gestid i la distribucid de la
informacid i per considerar activitats la investigacio,
el desenvolupament i la innovacié i, per ultim, tenir
en compte els llocs on es desenvolupa l'activitat re-
lacionada amb la cultura, leducacio, lart i Uentre-
teniment.

Figura 116. Jan Banning (2003), Bureaucratics. India,
bureaucracy, Bihar, 2003. Sushma Prasad [b. 1962] is an
assistant clerk at the Cabinet Secretary of the State of Bihar
[population 83 million] in The Old Secretariat in the state capital,
Patna. She was hired “on compassionate grounds” because of
the death of her husband, who until 1997 worked in the same
department. Monthly salary: 5,000 rupees ($ 110, euro 100).
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Figura 117. Andreas Gursky (1999, Chicago Board of Trade
[Watertower], Fotografia, 40.3 x 30.5 cm.
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Figura 118. Jean-Francois Millet (1857), Des Glaneuses, oli
sobre tela, 83,5x 111 cm.

Figura 119. Kazimir Malévitx (1928), Les nenes en el camp,
oli sobre tela.
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Figura 121. Fernand Léger (1950), Les Constructeurs,
oli sobre tela, 126 x 143 cm.

Figura 120. Joan Planella i Rodriguez (1882, La nena obrera,
oli sobre tela, 182 x 142 cm

Figura 122. Erich Heckel (1907), La fébrica de maons, oli
sobre tela, 68 x 86 cm, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.

148



De totsaquests casos podem observarels exemples
fotografics dels artistes August Sander, Don McCu-
lin, Edward Burtynsky, Andreas Gursky, Bernd i Hi-
lla Becher o Jan Banning.

Molts artistes pintors també han estat interessats
en representar els canvis socials centrats en la re-
produccid quantitativa. Pero, des de finals del segle
XIXfinsal'actualitat, part dels pintors avantguardis-
tes i contemporanis han estat més preocupats pel
significant que pel significat. Entenen la practica de
la pintura moderna centrada més aviat en l'aspecte
formal, reduint Uobra d'art en un resultat, que la
seva problematica es basa en la pura estetica, en
alguns d'aquests casos les formes figuratives sén
excessivament sintetitzades fins a arribar a gairebé
a labstracci¢ (figura 119). De totes maneres, i en el
cas que ara em preocupa sobre les manifestacions
literals i formals, la significacié d'aquestes obres
es manté, per tant, son perceptibles els referents
sobre la produccié artesanal i industrial.

També s'ha de considerar les representacions em-
marcades en corrents artistics com el Realisme,
el Constructivisme, el Futurisme o el Realisme
socialista, on es testimonia escenes industrials de
manera positiva, optimista | progressista. Per altra
banda, incloc les obres d’art pictoriques que perta-
nyen a corrents artistics, les practiques dels quals
son fortament subjectives com ['Expressionisme i
els seus derivats com el Fauvisme i la Nova Objecti-
vitat, que representen escenes emotives i sentides
sobre el canvi de paradigma d’un context rural a un
d’industrial.

Per exemple, obres com Des Glaneuses de Je-
an-Francois Millet (figura 118), Les nenes en el camp
de Kazimir Malevitx (figura 119), La nena obrera de
Joan Planella i Rodriguez (figura 120), Les cons-
tructeurs de Fernand Léger (figura 121), La fabrica
de maons d'Erich Heckel (figura 122) o Dia gris de
George Grosz (figura 123). Recordem que la defi-
nicié de taller és qualsevol lloc on es produeix i es
reprodueix qualsevol producte, per tant, s'inclouen
els camps agricoles i els chantiers.

8 .
Figura 123. George Grosz (1923), Dia gris, Staatliche Museen,
Berlin.

a.2. “El taller artistic” es manifesta en lU'obra d’art
des del “camp de la preséncia” de manera literal

Hi ha artistes que han dedicat part de les seves
produccions a representar el taller artistic d'al-
tres artistes visuals i plastics. Normalment sén
representacions de tallers artistics convencionals,
destinades a documentar i a informar sobre les-
pai-temps de treball d'un artista. Habitualment
estan centrades a descriure amb precisié el lloc
d'origen de lobrad'art, les eines, els materialsiels
objectes de “l'univers” de lartista.

Els suports més habituals que es fan servir sén les
pintures, recentment és la fotografia i el video i, en
altres moments, es van utilitzar els gravats.

Els exemples d'obres que pintors han pintat a d'al-
tres en els seus respectius tallers artistics sén Un
Atelier aux Batignolles d'Henri Fantin-Latour (figura
124), Monet Peignant dans son atelier d'Edouard Ma-
net (figura 125), Claude Monet pintant de John Sin-
ger Sargent (figura 126) o Suzanne llegint i Blanche
pintant en el panta de Giverny de Claude Monet (fi-
gura 127).
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Figura 124. Henri Fantin-Latour (1870), Un atelier aux
Batignolles, oli sobre tela, 204 x 273,5 cm, Musée d'Orsay.

Figura 126. John Singer Sargent (18857?), Claude Monet
pintant, oli sobre tela, 54 x 64,8 cm.
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Figura 127. Claude Monet (1887), Suzanne llegint i Blanche
pintant en el panta de Giverny, oli sobre tela, 91,5 x 98 cm.
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Figura 125. Edouard Manet (1874), Monet peignant dans son
atelier, oli sobre tela, 50 x 64 cm, Neue Pinakothek, Munich.

En la fotografia observo que hi ha artistes com
Brassarl, Francesc Serra (figura 128), Robert Dois-
neau (figura 129) o Henri Cartier-Bresson, que han
retratat a altres artistes en els seus respectius ta-
llers artistics, per exemple a Alberto Giacometti, a
Picasso, a Henri Matisse o a Ramon Casas. Hi ha
fotografs i escultors que han escenificat la tematica
del taller artistic, amb reproduccions i maquetes,
com son els casos de La grande chaumiere de Phi-
lippe de Gobert (figura 130), Las Meninas (Self-Por-
trait after Veldzquez) de Joel-Peter Witkin (figura
131) o Spiderman-Atelier de Martin Kippenberger
(figures 1321 133).

En les produccions cinematografiques també hi ha
una amplia cartellera de pel-licules monografiques
i de documentals dedicats a les biografies d'artis-
tes, sobretot de pintors, que escenifiquen l'entorn
de treball artistic. Alguns exemples sén Rembrandt
(1936) d’Alexander Korda, Lust for Life (1956) de Vin-
cente Minnelli, The Draughtsman's Contract (1982)
de Peter Greenaway, El sol del membrillo (1992) de
Victor Erice, Yo disparé a Andy Warhol (1996) de Mary
Harron o Renoir (2012) de Gilles Bourdos.



Figura 128. Fransec
Serra (1904), Enric
" Clarasé en el seu estudi.

Figura 130. Philippe de Gobert (2007/09), La grande chaumiére,
reproduccioé d'un dels tallers de Montparnasse, Paris.
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Figura 129. Robert Doisneau (1957), Alberto Giacometti en su
taller, rue Hippolyte Maindron, Paris, col-leccié Klewan. Munich.
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Figura 131. Joel-Peter Wilkin (1987), Las Meninas (Self-Portrait
after Veldzquez), gelatinobromur de plata sobre paper, 71 x 71 cm.
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Figura 1321 133. Martin
Kippenberger (1996), Spiderman
Atelier, Museum of Modern Art
(MoMAJ, Nova York.
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Figures 134, 1351 136. Dieter i Bjorn Roth
(1997-98), Solo Szenen.

Durant molt de temps, Roth va col-laborar amb
el seu fill, Bjorn. Consisteix en 131 monitors
que mostren escenes de la quotidianitat de Roth
durant U'dltim any de la seva vida. Les imatges
despleguen una serie d'escenes domestiques
que narren les seves activitats diaries. Dieter
Roth va morir el 5 de juny de 1998 al seu estudi
de Basilea, d'un atac al cor.

a.3. “El propi taller artistic” es manifesta en lobra
d’art des del “camp de la preséncia” de manera
literal

Aquest apartat esta dedicat a les representacions
que els artistes elaboren dels seus propis tallers ar-
tistics. Compren tant les obres que representen el
taller artistic on han estat produides, com les que
representen el record d’un altre taller de l'artista que
arajano hi és, de projectes de possibles, hipotetics i
futurs tallers, i/o també de tallers fantasiosos.

En aquesta classificacio incloc les obres del meu
treball artistic, que he presentat en lapartat 1.7.17.
La meva experiencia com a artista. La manifestacio
del propi taller artistic en lobra d'art des del camp
de la presencia de manera literal és molt recorrent
a partir del pensament humanistic en el Renaixe-
ment, i aquesta practica es va incrementar de ma-
nera quantitativa a finals del segle XVIII i al llarg del
segle XIXamb el Romanticisme i el retorn dels valors

20 Rafael Argullol presenta un itinerari pel paisatge romantic
exposant els trets caracteristics de lartista d'aquesta epoca.
Argullol (1983), La atraccion del abismo. Un itinerario por el paisaje
romantico, Ediciones Destino, Barcelona.

21 Olafur Eliasson (2011). Movement microscope. http://vimeo.com/32206496

152

de lindividu, la intuicio, la imaginacio i/o els estats
d'anims?. Per altra banda, moltes de les represen-
tacions del propi taller artistic han tingut una funci6
molt clara, la de promocionar i difondre la professio-
nalitat dels serveis artistics a clients potencials.

Els exemples més coneguts de la historia de lart
son: Las Meninas o La familia de Felipe 1V (1656) de
Diego Velazquez, De Schilderkunst (L'art de la pintu-
ra) (1666) de Johannes Vermeer de Delft i L'Atelier
du peintre. Allégorie Réelle déterminant une phase de
sept années de ma vie artistique (et morale) (El taller
del pintor, al-legoria real determinant d'una fase de
set anys de la meva vida artistica (i moral)) (1855) de
Gustave Courbet.

En aquest apartatincloc les obres d’art en les quals
el titol també ens indica explicitament les intenci-
ons de lartista sobre la presencia del taller artistic;
per exemple, Study for Index: the Studio at 3 Wesley
Place, PBM (1982) d'’Art & Language o, en altres
casos, necessito informacié addicional per conei-
xer quin taller artistic ha representat lartista com
Solo Szenen de Dieter i Bjorn Roth (figures 134, 135
i 136), The Box de Paul McCarthy (figures 137, 138,
1391 140), o el video Movement microscope? d'Ola-
fur Eliasson (figures 1411 142).



Figura 141. Olafur Eliasson (2011), Movement microscope, Figura 142 . Olafur Eliasson (2011), Movement microscope,
HDV, 16:9 min. HDV, 16:9 min.
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i El Al S
Figura 143. Georges Braque (1954), Atelier (VIIl], oli sobre Figura 144. Pablo Picasso (1927), LAtelier, oli sobre tela,
tela. 132 x 196 cm, Col-leccié Masaveu, Oviedo. 149,9 x 231,2 cm, Col-lecciéd Museum of Modern Art (MoMA,
Nova York.

Fotografia.

Figura 147. Annie Leibovitz (2008), Annie Leibovitz junt al seu  Figura 148. Louis Lumiere (1895), La Sortie de ['usine
asistent Nick Rogers, Houston, Texas. Lumiére a Lyon, 46 segons.
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En altres casos, el propi taller artistic queda ma-
nifest en un alt nivell formal, perque predomina la
percepcio del significant per sobre del significat,
pero es manté la seva significacié semantica, per
exemple Atelier (VIll] (figura 143) de Georges Bra-
que, Latelier (figura 144) de Pablo Picasso o L'Atelier
Rouge d'Henri Matisse (figura b).

Els artistes fotografs també han documentat gra-
ficament els seus tallers artistics, sobretot tallers
artistics portatils. Alguns exemples son els tallers
d'Irving Penn (figures 1451 146) o el d’Annie Leibo-
vitz (figura 147).

Enelcasdelcinemahihael primerenregistrament
cinetic mut, filmat per Louis Lumiere, La Sortie de
usine Lumiére a Lyon (figura 148). Curiosament el
motiu escollit va ser la sortida dels treballadors de
la propia fabrica dels germans Lumiéere a Lyon?. En
aquest cas, l'artista va enregistrar 46 segons reals
d'un moment determinat de la seva fabrica: 'hora
de sortir de la fabrica després de tota la jornada de
treball?.

a.4. “El taller artistic que forma part de l'obra” es
manifesta en U'obra d’art des del “camp de la pre-
sencia” de manera literal

Hiha artistes que han incorporat intencionadament
el propi taller artistic en la sintaxi i la semantica de
lobra d'art. El propi espai-temps del taller artis-
tic forma part estructural i del llenguatge artistic
de lobra, en aquests casos el receptor esta situat
davant i/o a linterior de lobra i, per tant, del taller
al mateix temps. El taller “real”, fisic, tangible i on
'espectador receptor té una experiéncia vivencial,
esdevé semic, pren significacio pel fet que lartista
'ha convertit també en representacio.

El taller artistic es manifesta en lobra de manera
literal, posat que l'obra és alhora el taller artistic i
viceversa. Com és el cas del taller artistic de Cons-
tantin Brancusi, situat al barri de Montparnasse a
Paris, on lartista va dedicar part de la seva acti-
vitat artistica a produir les obres tenint en comp-
te lespai-temps del seu taller artistic (figures 61,
62, 1491 150). Va situar cada una de les escultures
en llocs i racons estrategics de linterior del taller,
cada una estava ubicada segons la incidéncia de la
(lum natural que entrava per les vidrieres. També
estava calculat l'espai i les formes geometriques
que provocaven buits generats entre les escultures

I els murs del taller. L'artista va estendre la seva
activitat escultorica construint la taula, les cadires,
els marcs de les portes, les eines, com si es tractés
d'un conglomerat artistic total. Brancusi va decidir
que el seu taller artistic era l'tnic lloc de contem-
placid i apreciacio de les seves obres?.

Cal remarcar que la importancia d'aquesta exigen-
cia, de part de lartista, va ser respectada fins al
punt que el taller artistic de Brancusi, amb totes les
seves obres, es va reconstruir integrament davant
del Centre Georges Pompidou a Paris®.

Un altre cas a considerar és el projecte Merzbau de
Kurt Schwitters. L'artista va iniciar el projecte lany
1927 i no el va acabar fins al final de la seva vida,
lany 1947.

L'artista va comencar a transformar larquitectura
de linterior del seu propi taller a partir del reciclat-
ge d'elements que trobava a l'exterior i d'objectes
que li regalaven persones proximes a ell. Es tracta-
va d'un gran collage que desviava la significacio de
la procedencia dels elements i objectes residuals
per dotar-ne d'altres (figures 1511152, i¢c.3, c.4, c.6,
c.11,c.14ic.18). El projecte es generava de manera
organica i es va estendre, com una escultura total,
per transformar altres espais en Merzbaus. Lespai
quantitatiu | utilitari es transformava en un espai
qualitatiu: el de la memoria.

Per circumstancies externes a les intencions de
l'artista, el projecte va estar interromput repetides
vegades. El mateix projecte es va construir a quatre
tallers artistics situats en geografies diferents: a
Hannover (Alemanya), a Lysakeria lilla de Hjertoya
(Noruegal, i al bosc Cylinder Estate als afores d'El-
terwater (Regne Unit).

Amesura que s'estenia i creixia de manera organica
Merzbau, el taller artistic també s’estenia pel fet que
lespai-temps de taller artistic pertany a l'estructu-

22 Louis Lumiére (1895, La Sortie de Uusine Lumiére & Lyon, 46
segons. http://vimeo.com/75945907

23 Una de les anécdotes és que es va filmar dues vegades; la
primera, a l'artista no li va agradar perqué els obrers sortien
massa ‘reals” i es va tornar a filmar lescena, pero aquest cop els
obrers es varen haver de mudar millor.

24 Daniel Buren cita el cas de Constantin Brancusi com un cas
exepcional d'aproximacié maxima entre la contemplacié i el
lloc d'origen de l'obra. Daniel Buren (1970-1971), Fonction de
latelier (p. 203), Les Ecrits (1965-1990), (1991), CAPC Musée d’art
contemporain, Bordeus.

25 La reconstruccio del Taller Brancusi al Centre Georges Pompidou
es va portar a terme lany 1992.
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Figura 149. Constantin Brancusi (1945-46), 4 Grands galls
i El rei de reis. Interior del taller situat a lImpasse Ronsin,
Montparnasse, Paris.

i | ]
Figura 151. Kurt Schwitters (1930 aproximadament),
Merzbau, [Merbau 1), Vista de la finestra blava, Taller artistic
situat a Waldhausenstrasse, 5 bis, Hanovre, Alemanya.

156

Figura 150. Constantin Brancusi (1925), Colonnes sans Fin.
Interior del taller situat a l'lmpasse Ronsin, Montparnasse,
Paris.

ra de Merzbau. En aquest cas, la idea d'obra total?
esta molt unida entre Uobra i l'espai de treball.

Altres projectes on el taller artistic forma part de
l'obra d’art | es manifesta des del camp de la pre-
séncia sén per exemple Le Poipoidrome de Robert
Filliou i Jo Pfeufer, un projecte de “creacié perma-
nent en l'espai-temps real” que situa una relacid
funcional entre la reflexid, l'accid i la comunicacio?®
(figura 153).

L'exposicio LAtelier d’'Eva Hesse on va distribuir
una serie d'escultures pel seu taller artistic cobert
de teles blanques (figura 154) o el projecte The Store
de C. Oldenburg (figura 89).

Aquestes obres pioneres han representat alguns
dels exemples que s’han incorporat als corrents
artistics de finals del segle XX, com Work in pro-
gress®, "Estética relacional’® o les que s'inclouen
en UArt contextual®.

També podem incloure el taller artistic de Claude
Monet a Giverny (figures 148 i 149) com un cas per
reflexionar sobre la incidencia d'altres practiques
artistiques contemporanies. Lartista va condicionar
uns terrenys per convertir-los en un escenari per-
fecte per representar-lo en les seves pintures. El



Figura 152. Kurt Schwitters (1934-1939), Merzbau o Merz
Cottage (Merzhitte] [Merbau Ill), Interior del Merzbau, Taller
artistic situat a lile de Hjertoy, Molde, Noruega.

-

Figura 154 . Eva Hesse (1966), Atelier, Fotografia
de Gretchen Lambert.

26 El concepte d'obra d'art total es caracteritza per un desig
d'unitat de la vida, i per complir aquest desig es pretén fer servir
de manera conjunta i simultania diferents mitjans i disciplines
artistiques, i aportar un sentit simbolic i filosofic de l'obra.

27 www.artpool.hu/Fluxus/Filliou/Poipoi3e.html

28 En lambit de l'art, la terminologia Work in progress fa referencia
a la presentacié de les obres durant el seu procés de produccio.

29 L'Art relacional és un corrent artistic que déna importancia a
establir una dinamica pragmatica entre l'espectador a qui va
dirigida Uobra i la propia obra. Bourriaud, N. (2006}, Estética
relacional, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, editora.

30 Ardenne, P. (2006), Un arte contextual. Creacion artistica en
medio urbano, en situacion, de intervencion, de participacion,
Editorial Azarbe, Mdrcia.

Figura 153. Robert Fillou i Jo Pfeufer (1976), Le Poipoidrom
a Espace-Temps Réel N°. 1. Young Artist's Club, Budapest.

Figura 155 i 156. Etienne Clementel (1920 aproximadament),
Claude Monet a Giverny, Franca.
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Figura 157 i 158. Atelier Brancusi, (1992). Recc-mstruccié de

en el barri de Montapannasse i ara al davant del Musée National d’Art Moderne. Paris.

territori va estar remodelat | transformat conside-
rablement: el disseny d’un llac, la canalitzacié d'un
riu, la construccié d'un pont i el disseny i reforesta-
cid deljardi. En aquest sentit, el taller artistic a l'aire
lliure es converteix en un decorat, en un escenari, en
un platé i en atrezzo perque Monet el representi en
les seves pintures, pero la reflexié recau en el propi
taller artistic de Giverny que es converteix en una
representacid en si mateix®' (Geffroy, 1991, p. 9-17).

a.5. “El taller artistic en limaginari col-lectiu” es
manifesta en Uobra d’art des del “camp de la pre-
sencia” de manera literal

En aquest Ultim apartat, tracto la manifestacié en
lobra d'art al conjunt de valors del taller artistic
que comparteixen un col-lectiu®.

Alhora de definir el taller artistic, en el marc teoric,
m'he trobat que hi ha uns conceptes prejutjats so-
bre uns determinats models de taller artistic, que
pertanyen a un imaginari col-lectiu. Aquests estan
representats en diversos medis, sobretot a la foto-
grafia, al cinemaia la instal-lacié. Els dos imagina-
ris més recurrents son els segients:

El taller artistic bucolic.
El taller d’artistes “superstars”.

El taller artistic bucolic esta associat a artista po-

bre, romantic, incompres, marginal, bohemi, solita-
rii/oauténtic® i, pertant, es reflecteix en el tipus de
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taller artistic on treballa, que moltes vegades també
fa la funcié de habitatge. El taller artistic es mani-
festa en pel-licules comercials, com les que he citat
anteriorment, on s'observen escenes d'ateliers pre-
caris, encara que cada monografic tracti d'artistes
que pertanyen a contextos historics molt diferents,
per exemple: The Horse's Mouth (Un genio anda su-
elto) (1958) de Ronald Neame, The Agony and the
Ecstasy (EL turment i l'éxtasi) (1965) de Carol Reed,
Frida: naturaleza viva (1984) de Paul Leduc i José Jo-
aquin Blanco, The life and death of Vincent Van Gogh
(1988) de Paul Cox, La vida de bohemia (1992) d'Aki
Kaurisméki, Girl With a Pearl Earring (La noia de la
perla) (2003) de Peter Webber o Séraphine (2008) de
Martin Provost.

Per altra banda, també hi ha la representacio cine-
matografica del taller d’artistes “superstars” on
es manifesta el taller artistic amb glamour, social,
snob, elitista o underground; son els casos de Yo dis-
paré a Andy Warhol (1996) de Mary Harron, Basquiat
(1996) de Julian Schnabel o Factory Girl (2006) de
George Hickenlooper.

Als darrers anys s'han reconstruit i reproduit obres
d'art on el taller artistic i lobra d’art constitueixen
una mateixa sintaxi. S’hi han reconstruit perque
lobra-instal-lacié original no s’ha conservat, estava
malmesa, o per altres raons. Recentment instituci-
ons culturals han considerat oportu recuperar-les.
Alguns dels casos han estat el Taller Brancusi (figu-
res 1571 158), les obres Merzbau de Kurt Schwitters
(figures 159, 160, 161, 162, 1631 164) o el Taller-ba-
teau de Claude Monet (figures 165, 166, 1671 168).

En altres casos, s'han reconstruit o conservat els



Figura 159. Reconstruccié de l'obra Merzbau de Kurt
Schwitters, per Peter Bissegger, en els anys 1981-1983, 393
x 580 x 460 cm. Sprengel Museum Hannover.

tallers on lartista treballava, com per exemple, el
taller artistic de Francis Bacon (figures 169 i 170),
Paul Cézanne, el taller de Giverny o L'Atelier ba-
teau (165, 166, 167 i 168] de Claude Monet. En tots
aquests casos, el tema central recau al taller ar-
tistic, sobretot en representar clixés de limaginari
col-lectiu, i converteix les reproduccions i recons-
truccions de les obres d'art en espectacles formals
i d'un nivell de lectura deliberadament literals.

31 Article editat en ocasié de l'exposicié Monet en Giverny,
Coleccién Museo Marmottan de Paris (1991), a la Fundacié Juan
March a Madrid.

32 Limaginari col-lectiu és un concepte designat per Edgar Morin,
als anys 1960, que surgeix en cada context i es manifesta de
manera col-lectiva un conjunt de valors i temes “universals”
sobre l'amor, la mort, el temps, Uespai, la juventut, etc. i que es
mediatitza en mites o simbols.

33 Article de Francisco Calvo Serraller, La novela de Monet (p. 113-
127) editat al cataleg Claude Monet (1986), Museo Espariol de Arte
Contemporaneo, Ministerio de Cultura.

Figura 160. Exposicié itinerant (1988) de la reconstruccid de
l'obra Merzbau de Kurt Schwitters, al Museum Boijmans van
Beuningen, Rotterdam, Paisos Baixos.

Kl
Figura 1611 162. Reconstruccié6 parcial de l'Ultima obra
Merzbau de Kurt Schwitters (2009) a lilla de Hjertaya,

Molde, a Noruega. Projecte organitzat per Littoral Arts i
Romsdal Museum.
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Figura 1631 164. Reconstruccié de Merzbau o Merz Barn de |

Londres. Organitzat per Arts Council England i Damien Hirst - (Science Ltd are among the lead sponsors who have funded
the restoration work on Kurt Schwitters).

Figures 1651 166. En el programa del Festival Normandie Impressionniste —celebrat del 27 d'abril fins al 29 de setembre del
2013—, es va encarregar la reproduccid de la barca-taller de Claude Monet als alumnes de quatre classes de 1r i terminal
de Brevet Professionnel i CAP de Charpenterie de Marine, i també als Techniciens en Construction Bois de linstitut Edmond
Doucet d'Equeurdreville-Hainneville.

Figures 1671 168. La reconstruccié de L Atelier bateau de Claude Monet. A la celebracié del 150 aniversari
del naixement de Claude Monet, el 1989, es va reconstruir la barca que lartista va fer servir de taller. El
chantier naval de GUIP a Ullle aux Moines es va encarregar de la seva reconstruccio.
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Figures 1691 170. Trasllat i reconstruccid
del taller artistic de Francis Bacon, de Londres
a la seva ciutat natal Dublin (1998-2001).
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4.2.2.2. El taller artistic es manifesta en Uobra d’art des del “camp de l'abséncia”

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

4.2.2.2. El taller artistic es manifesta en
Uobra d’art des del “camp de labséncia”

El taller artistic es manifesta en l'obra d'art
des del “camp de l'absencia”: la significacid
del signe simbolic que constitueix l'obra
d’art queda desviada o substituida per una
altra significacio.

El taller artistic es manifesta en l'obra d'art
des del "camp de l'absencia” de manera
figurada.

b. El taller artistic es manifesta en lobra
d'art des del el “"camp de l'abséncia” de
manera figurada

El referent “taller artistic” es manifesta
en lobra d'art des del “camp de l'abséncia”
de dues maneres figurades:
- El simbol: el referent queda substituit
per un signe simbolic
- Els trops: la significacié del signe queda
desviada per una altra significacid.

Esquema 27. Quadre de continguts corresponen a l'apartat: 4.2.2.2. El taller artistic es manifesta en l'obra d'art des del

“‘camp de labsencia”

En lapartat anterior he exposat uns exemples on
la manifestacio6 del taller artistic en l'obra d'art es
doéna des del camp de la presencia; la represen-
tacio del taller artistic es percep i es concep en la
mateixa obra d’art, la significacié dels signes que
constitueixen lobra és univoca i es corresponen al
referent, al taller artistic, per la seva semblanca i
analogia; pertant, pertany al primer nivell de lectu-
ra que es déna de manera literal. Pero que succeeix
en la resta d'obres d'art on no es percep el taller
artistic i, per tant, aparentment no es manifesta?
Recordem que sdn els casos que formen part de la
gran majoria dobres.

El taller artistic es manifesta en les obres d'art
abstractes o concretes?, es manifesta en les obres
d‘art que hiha representats bodegons, retrats o es-
cenes historiques?, i es manifesta en les obres d'art
que utilitzen mitjans innovadors o experimentals,
nous llenguatges d'expressid artistica com son les
performances, els multimedia, el net.art l'art urba,
etc.?

Per tant, és evident que el taller artistic no es ma-
nifesta en una gran majoria d’obres d’art des del
“camp de la preséncia” de manera literal.

Pero els signes no sempre son univocs i l'obra no té
una sola significacid. Els signes que constitueixen

les obres sén polisemics, per tant, tenen multiples
possibles significacions donades per les relacions
paradigmatiques, i/o per desviacions de signifi-
cacid intencionada o interpretada pel receptor. La
significacié denotada també connota altres signi-
ficacions® (Zecchetto, 1999, p. 116). El receptor no
és una abstraccid ni un model, és cada una de les
persones que formen un col-lectiu i que cada una
es situa en llocs i moments diferents, tant d’espai
com de context historic, cada una té les seves ex-
periéncies vivencials, que sén singulars (Beuchot,
2002, p. 67).

La significacié del signe queda desviat per altres
significacions que només es donen per una relacio
associativa o paradigmatiques, que uneix signifi-
cacions amb altres in absentia (Zecchetto, 1999, p.
34-35), en aquest sentit la significacié es manifes-
ta de manera figurada. La terminologia figurada fa
referencia al llenguatge o al sentit figurat (Mayoral,
1994, p. 34). Les figures son les formesi els trets en
que les expressions de les idees, dels pensaments
I dels sentiments s'allunyen, canvien | es desvien
de les expressions senzilles i comunes® (Ricoeur,
2001, p. 77). ...Las figuras son al discurso lo que al
cuerpo los contornos, los rasgos, la forma exterior..
(Ricoeur, 2001, p. 77).
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Figura 1711 172. Vi

Hi ha obres d'art que manifesten unes significaci-
ons que no estan representades de manera literal,
no pertanyen al “camp de la preséncia”, siné que
les significacions sdn figurades, aixi em refereixo
a les manifestacions en Uobra d’art des del “camp
de Uabséncia”.

En aquest sentit pot ser que hi hagi obres que no
representin el taller artistic, pero si que es manifes-
ti de manera figurada?, que el representi de mane-
ra figurada des de la seva absencia?, per exemple,
en el cas d'una obra d'art que hi ha representada
una eina pot ser que connoti la idea de treball i, per
tant, es manifesti el “taller”? En el cas del monu-
ment Obrer i dona del kolkhoz (figures 1711 172) de
Vera Mukhina® —situat en el Centre d’exposicions
de Moscu— hi ha representat de manera literal un
home i una dona vestits amb roba de treball i cada
un té enunade les mans alcades una eina, una falg
i un martell, que son els simbols del comunisme;

34 Victorino Zecchetto cita a Roland Barthes sobre els conceptes de
denotacid/connotacio.

35 Paul Ricoeur cita al gramatic Pierre Fontanier.

36 Vera Mujina (1937), Obrer i Koljosiana, 35,5 metres d'altura,
Centre d'exposicions de Moscu.

37 Jim Dine (1962), Five Feet of Colorful Tools (cinc jocs d'eines de
colors), oli sobre tela, fusta i eines. 141,2 x 152,9 x 11 cm.

38 Santiago Sierra (2004), 586 horas de trabajo, ciment, 400 x 400 x
400 cm. Placa de Las Veletas, Caceres, Espanya. www.santiago-
sierra.com/200416_1024.php
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tanmateix és el simbol de la unié entre la produc-
ci6 agraria i la industrial, per tant, associem les
dues produccions al treball; i en aquest sentit, les
dues eines ens connoten el “taller” en general, les-
pai-temps de produccio i la seva funcié productiva.
En el cas de Five Feet of Colorful Tools (figura 173)
de Jim Dine¥, el quadre esta constituit d'un conjunt
d’eines reals, colorades en diferents colors, que
pengen de claus sobre una tela nua; l'artista opta
per pintar les eines de treball i no la tela, i conver-
teix el procés pictoric en un gest l4dic que repercu-
teix aixi a determinar la funcié de l'espai de treball.
Un altre exemple és el cas de 586 horas de trabajo
(figura 174) de Santiago Sierra, qui proposa un cub
de ciment® que porta per titol la suma de totes les
hores que cada treballador ha destinat a produir
Uobra; les hores reals es converteixen en simbol de
la jornada de feina del treballador i, per tant, una
altra vegada fa referéncia a les hores dedicades a
l'espai-temps del taller.

En tots aquests casos “les eines” i “les hores de
treball” es converteixen en signes simbolics que
adquireixen significacions figurades, que en part
fan referencia al taller i que han estat aplicats de
manera intencionada. Tanmateix sén signes sim-
bolics els materials utilitzats en produir lobra, la
tecnica que s'ha utilitzat i les dimensions, tots sén
produccions de nous actes poietics que per tant
connoten i fan referencia al taller artistic on s'ha
produit l'obra.



Figura 173. Jim Dine (1962}, Five Feet of Colorful Tools
(cinc jocs d'eines de colors), oli sobre tela, fusta i eines.
141,2x 1529 x 11 cm.

Tanmateix hi ha altres simbols, a part de les eines,
que fan referencia al tallerial tallerartistic?, ho sén
el rellotge, la llum, el moviment, l'accio, el dinamis-
me o l'absurd?

Pertanyen al camp de l'abséncia totes les signi-
ficacions —o multiples significacions— del taller
artistic que es manifesten enl'obra d’art de mane-
ra figurada, i que no es perceben en una primera
lectura, sin6 que necessiten un segon nivell d’in-
terpretacio més competent.

Figura 174. Santiago Sierra (2004), 586 horas de trabajo,
Ciment. 400 x 400 x 400 cm, Placa de Las Veletas, Caceres.

b. El taller artistic es manifesta en Uobra
d’art des del “camp de l'abséncia” de
manera figurada

El referent “taller artistic” es manifesta en l'obra
d'art des del “camp de labséncia” de dues mane-
res figurades: per la substitucioé del referent per un
signe simbolic i per una desviacié de significacio
del signe per una altra significacid. Les dues ma-
neres figurades son les seglents:

El simbol
Els trops

El simbol ha estat definit per diferents disciplines
I camps de coneixement, com ara la lingUistica, la
filosofia, la psicologia, 'antropologia simbolica, la
semiotica, 'lhermeneutica i la fenomenologia, entre
d'altres.

Pel cas que em preocupa en definir el simbol, uti-
litzaré les tres perspectives teoriques seglents: la
semiotica, 'hermeneutica i la fenomenologia. El
simbol és considerat com un instrument que media
informacié. La informacidé que media no és precisa,
sind que és ambigua i polisemica, és a dir, que el
simbol representa més d'una significacid, repre-
senta altres “coses”, i aquestes queden substitu-

des, evocades i connotades per la seva diversitat

de mitjans de transmissid. Per tant, el simbol esta
en el lloc del referent, pero només adquireix signi-
ficacid en funcid de la relacié que s'estableix entre
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els altres simbols®’, dins d'un mateix sistema de
signes, per diferéncia o per oposicié (Selden, 1989,
p. 69). Aixo vol dir que el referent és un procés de
significacio inestable dins d'un sistema de signes.
El taller artistic és un referent que adquireix uns
valors, o uns altres, en 'Us d'un llenguatge o d'un
altre, en U'Us d'uns signes simbolics o d'uns altres.
Aqui entenc el simbol com una unitat complexa de
significacié que condensa coneixement i emocions
(Reyes, 1988, p. 903). Cada un dels elements que
constitueix l'obra es converteix en signes simbolics
susceptibles de transmetre significacio, per exem-
ple, si lobra esta produida amb pintura a loli, a
lacrilic, amb marbre, or, plastic, foc, llum, amb un
moviment o amb una accid, tots aquests materials
es converteixen en signes simbolics que connoten
una significacié o una altra. Tanmateix també obté
significacid el conjunt de tota l'obra, per exemple: la
pintura, l'escultura, la fotografia o la performance. |,
a més a més, també contribueix la meva interpre-
tacio des del meu bagatge cultural que fa que es
manifestin parts dels simbols que quedaven “ab-
sents”; per exemple, he de tenir en compte quan
interpreto una obra d'art que ha estat produida en
un context historic del passat, amb unes intencions
determinades, i ara m’arriba a mi o jo m’apropo a
ella amb les meves intencions i amb les intencions
del context que pertanyo, en aquest cas, hi ha una
confrontacio de dos horitzons, el de lobra i el meu.

El simbol és un signe que mostra una significacio
presentiuna significacio oculta. EL simbolremeta
una altra realitat que no es veu a primera vista en
la seva significacié (Beuchot, 2002, p. 67).

La significacidé present, és a dir, des del camp de
la presencia, només manifesta una part o un detall
del referent, de manera literal, pero en canvi si es
mostra com a simbol, aquest pren la funcié meto-
nimica (Beuchot, 2002, p. 69), i converteix aquesta
part en una manifestacio del tot. La significaci¢ del
tot, que en un principi esta oculta, latent, amagada
i “absent” finalment es manifesta en nivells més

39 Raman Selden explica el sistemes de signes segons Ferdinand
de Saussure.

40 Faig referencia a l'obra de Félix Gonzalez-Torres, Sense titol
(1991).

41 Faig referéncia a una litografia de Jim Dine, Sense titol (1973).

42 Faig referéncia a lobra Spiral Jetty (1970) de Robert Smithson qui
va desplacar unes 5.000 tones de blocs de basalt negre.
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alts d'interpretacid, per exemple, en el cas del mo-
nument Obrer i dona del kolkhoz (figures 1711 172)
ens mostra una part, dues eines, per remetre al tot,
al treball i al taller productiu. Altres exemples sén
la instal-lacié formada per dos rellotges d’oficina®,
un dibuix d'unes estenalles*' o una escultura d'una
taula amb les traces de cops; son unitats simboli-
ques que en part fan referencia al temps dedicat a
l'hora de produir en el taller, a part d'altres inter-
pretacions. En tots aquests exemples, el taller es
manifesta des del camp de l'absencia de manera
figurada.

El simbol també adquireix la funcié metaforica, és
a dir, que la significacio literal queda substituida
per la significacid figurada, perque presenta una
semblanca, majoritariament visual, entre les dues
significacions (Beuchot, 2002, p. 69). Tanmateix
hem de considerar que una obra pot esdevenir un
simbol en un nou context historic sense la prévia in-
tencié de lartista. En aquests casos, quins son els
signes de l'obra que s'han convertit, per desviacio
intencionada, en simbols del nou context historic?,
és el casde la practica de la pintura artistica actual.
Les noves tecnologies d'impressio i de produccid
d'imatges en la cultura occidental contemporania
han desplacat la practica de la tecnica mil-lenaria
de la pintura produida amb pinzell. Aquest fet ha
convertit a l'activitat pictorica artistica actual en un
simbol, en una significacié connotada d'autentici-
tat, d'intemporalitat o, en ocasions, en el simbol de
lart en general.

Quan observo presencialment una obra dart pic-
torica altament abstracta, per exemple, un quadre
de Kazimir Malevitx, de Piet Mondrian, de Gerhard
Richter o d'Imi Knoebel, la meva experiéncia sensi-
tiva identifica amb atencid i sorpresa els seus pro-
cediments tecnics: la materia pictorica, la pintura
esquerdada, la pinzellada, el degoteig, el teixit de la
tela, la marca del bastidor a la tela, la dimensig, etc.
Tots aquests signes denotatius es converteixen en
una significacié connotativa rellevant, pel fet d'estar
poc habituat a contemplar representacions pictori-
ques, si ho comparo amb altres experiencies viven-
cials que tinc diariament de moltes altres repre-
sentacions produides industrialment, amb suports
I tecniques molt més sofisticades. Tots aquests
detalls signics i contextuals es converteixen en sig-
nificacid, el significant pren més rellevancia que el
significat, les intencions intel-lectuals i conceptuals
de Piet Mondrian id'altres pintors queden en segon
terme, amb tot el respecte.
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Figura 175. Pablo Ruiz Picasso (1947, Cabeza de Toro.

Els procediments tecnics que es fan servir per pro-
duir una obra participen d'un sistema semic, es
converteixen en signes simbolics que adquireixen
significacio, una significacié que en part fa referen-
cia al taller artistic; per exemple, una obra produi-
da amb alguna aplicacié a lordinador i distribuida
per la xarxa social ens comunica un tipus de taller
artistic concret, pel que fa a unes caracteristiques
determinades de lespai-temps, de la seva funcio
I el tipus de producte que produeix; per una altra
banda, una obra que esta produida a partir de des-
placar tones de pedres®, en un determinat temps,
també fa referencia a un altre tipus de taller artistic.

Les figures de significacid o els trops son figures
retoriques que es defineixen per un canvi i trasllat
d’una paraula o text de la seva propia significacio a
una altra concernent o semblant, metaforicaial-le-
gorica, amb la finalitat de provocar un embelliment
o expressivitat (Mayoral, 1994, p. 224).

Eltrop sorgeix quan la paraula —o el text— queda
substituida per una altra, el sentit de la qual és
figurat.

El nou sentit figurat substitueix una paraula o un
text absent. Existeix una relacié paradigmatica en-
tre el sentit figurat de la paraula o text substituit i el
sentit propi de l'absent, substituida per la primera.
La manifestacio del nou sentit figurat en l'obra d'art
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Figura 176. Man Ray (1921), Cadeau.

sorgeix per haver substituit o desviat uns signes
amb significacid literaria, explicits, que han quedat
ocults per uns altres que resten presents sensiti-
vament pero tenen sentit figurat, per tant, també
absents. La substitucié es fa de manera lliure, com
ajoc linguistic (Ricoeur, 2001, p. 80).

En la classificacié dels trops trobem catorze tipus:
metafora, metonimia, sineécdoque, antonomasia,
catacresi, metalepsi, antifrasi, onomatopeia, al:le-
goria, ironia, mimesi, perifrasi, hiperbole i epitet
(Mayoral, 1994, p. 224).

Els trops son considerats “esdeveniments”, donat
que les figures de significacio esdevenen una nova
significacié de la paraula o del text [Ricoeur, 2001,
p. 81), per tant la relacio és la causa de l'esdeveni-
ment del trop i no de la relacid en si mateixa. Hi ha
tres tipus de relacions: la relacié de correlacié o de
correspondencia, les relacions de connexions i la
relaci6 de semblanca. La primera correspon a la
metonimia, la segona a la sinecdoque, i la tercera a
la metafora (Ricoeur, 2001, p. 81). Tots tres tipus de
trops pertanyen al “camp de labséncia”.

Amb quines figures retoriques es manifesta el ta-
ller artistic en les obres d’art?, quin és el procedi-
ment interpretatiu que he d’aplicar perque el taller
artistic es manifesti en l'obra d'art?

L'obra Cabeza de toro (figura 175) de Pablo Picasso
és una escultura que ha estat produida des del pro-
cés de lassemblage a partir de trobar dos elements
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d’una bicicleta: un sellé i un manillar. Per la mane-
ra que lartista ha compost i muntat (assemblage]
els dos elements, ara s'assemblen visualment a un
cap de brau. La significacié dels dos signes han es-
tat desplacats, per semblanca visual, en una altra
significacio. En aquest cas, la funcid metaforica es
compleix en el traspas de la significacio del mani-
(lar percebut amb la significacid figurada de les ba-
nyes del toro. Pero es manifesta el taller artistic en
aquesta obra de Pablo Picasso?

L'obra Cabeza de toro de P. Picasso, lobra Cadeau
(figura 176) de Man Ray o New Hoover Convertible
(1980]) de Jeff Koons son més mostres d'obres ob-
jectuals, manipulades des del metode del collage,
de lassemblage o de 'apropiacid que aparentment
no manifesten el taller artistic. Pero en aquests ca-
sos, l'espai-temps, la funcid i el resultat del pro-
ducte que es produeix en el taller artistic ha estat
radicalment reformat, ara es tracta d'un taller ar-
tistic que s'ha estes per tots els territoris del pla-
netaiestaal'abast de tothom. ELmdn es converteix
enungran taller artistic que s'estén arreu i disposa
d’una varietat de materials per apropiar-se'n, des-
placar-ne i descontextualitzar-ne. Per exemple, es
pot comencar per escollir objectes domestics de
casa o comprar-ne al basar comercial®, buscar
pels carrers, deambular per les periferies industri-
als*, trobar fragments perduts en les passejades
per la platja® o recollir i manipular pedres per la
muntanya“. Cada objecte té les seves propies sig-
nificacions | pertany a un sistema de signes en el
seu lloc d'origen, pero lartista U'ha desplacat —fi-
sicament i semanticament— per dotar-lo de noves
significacions a altres territoris textuals, és a dir, a
la institucio cultural: als museus, als centres d'art |
ales galeries d'art.

Tanmateix es manifesten altres significacions para-
l-leles pel procés d'associacions paradigmatiques,
intencionades o no, per lartista. La presencia dels
objectes fisics, tangibles i quotidians, que constitu-

43 Per exemple, les obres d’art de lartista Haim Steinbach.

44 Moltes de les escultures de Tony Cragg estan realitzades a partir
d’objectes trobats en poligons i zones industrials: Stack (1975),
New Stones, Newton's Tones (1978) o Mittelschicht (1984).

45 Per exemple, els objectes que Joan Mird recollia en les seves
passejades a la platja.

46 Per exemple, les intervencions que Richard Long ha realitzat en
les seves travesses arreu de les muntanyes del planeta.
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eixen cada una de les obres, no han estat excessi-
vament manipulades, nitransformades fisicament,
es mostren com unes peces de puzle que senzilla-
ment han estat intercanviades. En aquests casos,
l'artista no esta tan preocupat per lofici, el fet de
saber fer i el virtuosisme en produir una obra (com
s'observa dels objectes que l'artista ha escollit per
produir l'obra), sind que la creativitat artistica esta
centrada en la idea representada, en el desplaca-
ment de significacio, en aquest sentit la significacid
del taller artistic també queda desplacat. Sembla
que el taller artistic es manifesta en aquest tipus
d'obres des de l'absencia pel fet de proposar radi-
calment uns altres metodes i valors de produccio6
artistica. Els objectes escollits normalment proce-
deixend'objectes produits industrialment, iaquesta
dada adquireix una significacié que fa referencia a
les idees politiques i economiques de les societats
occidentals. En el cas de Cadeau, la funcié practica
I productiva de la planxa i els claus queda frustrada
I provocativa pel nou objecte, invalida tota producti-
vitat quantitativa i proposa una produccié qualitati-
va. Per tant, part del taller artistic es manifesta en
Cadeau? Cadeau presenta un taller artisticamb la
funcio formativa? Aqui formar esta relacionat amb
aprendre a percebre els objectesiel "mdn” que ens
envolta, des de multiples formes que no sigui no-
més unidireccional i univoca.

He posat alguns exemples d'obres objectuals, tan-
mateix no puc oblidar que hi ha moltes més amb
caracteristiques molt diverses i diferents, com per
exemple, les escultures i pintures classiques que
representen bodegons, retrats o escenes histori-
ques o obres més contemporanies emmarcades
en corrents artistics recents com lArt conceptual,
l'Estetica relacional, Work in Progress o UArt.net.
Pero la Llista es feria molt llarga, per aixo presento
en l'apartat posterior 6. Material d'estudi la selec-
ci6 de set obres que pertanyen al “camp de l'absén-
cia”, per analitzar-les.

He revisat les obres on el taller artistic es manifes-
ta des del camp de la presencia i de manera lite-
ral, pero intueixo que en aquest grup que pertany
al grup de la gran majoria d'obres en les quals el
taller artistic aparentment no es manifesta, només
es podra manifestar a partir d'un nivell d'interpre-
tacid6 més competent, des del camp de labséencia
de manera figurada.

Recordem que el taller artistic es genera, té origen,
té lloc en el moment que es produeix lobra i, per
tant, lobra ens indica un tipus de taller artistic o



un altre, que només pot estar representat des de la
seva absencia, és a dir, de manera figurada, perque
pertany a un taller artistic qualitatiu, i diria que esta
inscrit en el llenguatge, és un tipus de taller artistic
textual.

El taller artistic sempre es manifesta des del
“camp de l'abséncia”, quan interpreto Uobra, per-
qué en el moment d’interpretar-la és quan succe-
eix “l'esdeveniment” de la representacio figurada:
simbolica, metaforica o al-legorica.

El camp de labsencia en lobra d'art és la mani-
festacié d'algun referent en l'obra d’art de manera
figurada, es manifesta de forma simbolica o amb
trops, per exemple, la metafora i l'al-legoria. Per
demostrar si el taller artistic es manifesta des del
camp de labsencia —objectiu de la recerca—, és
necessari utilitzar un metode apropiat i dissenyar
els instruments d'analisi per verificar-ho. Per aixo,
hi dedico el segiient apartat 5. Metodologia.
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0. Metodologia

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

5. Metodologia

Per la tesi doctoral aplico una investigacié qualitativa.
Al llarg de la investigaci6 destaco dos processos:
L'aplicacié d'un multimetode.

El disseny d'un model instrumental d'analisi.

5.1. Laplicacié d'un multimetode

Al llarg de la recerca he aplicat un multimetode que
parteix de les tres perspectives teoriques seglents:
la semiotica, lhermeneutica i la fenomenologia.

5.2. El disseny d'un model
instrumental d'analisi

El disseny d'un model instrumental d'analisi serveix
per interpretar les obres d'art amb la finalitat de
mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.
El model d'instrument d’analisi esta format

per tres fases:

- 1a fase: nivells d'interpretacio

- 2a fase: horitzons d'interpretacio

- 3a fase: competencia interpretativa

Esquema 28. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 5. Metodologia.

La hipotesi que he enunciat és que tota obra d'art
fa referéncia al taller artistic d’alguna manera, i es
manifesta des del camp de la preséncia o des del
camp de l'absencia. He determinat dos camps d'in-
terpretacio: el camp de la presencia pertany a les
obres que el referent es manifesta de manera lite-
ral, i que el camp de l'absencia pertany a les obres
que el referent es manifesta de manera figurada.
També he remarcat que la classificacio dels dos
camps no corresponen a dos tipus d'obres d'art di-
ferenciades, sind que pertanyen a diferents nivells
d'interpretacié d'una mateixa obra. Per tant, hauré
de determinar, en un model instrumental d'anali-
si d'obres d'art, quins sén cada un dels nivells. Hi
ha dos nivells d'interpretacié generals: el literal i el
figurat. En cadascun hi ha subnivells més subtils.

Perd abans de desenvolupar quin ha estat el meto-
de al'horade presentar cada un dels nivells d'inter-
pretacio —els quals queden determinats en el dis-
seny d'un instrument d'analisi d'obres d'art—, he
de situar quina metodologia pertany les diferents
lectures i interpretacions, que han fonamentat
lorientacio del tipus metodologic de tota la inves-
tigacio. El terme metodologia, des de les ciencies

socials, s'aplica a la manera que es procedeix en la
investigacid (S.J. Taylor y R. Bogdan, 2000, p. 5. En
les ciencies socials, els metodes més recurrents
de manera sintetitzada sén dos: el positivisme i el
fenomenologic (S.J. Taylor y R. Bogdan, 2000, p. 5).
“El taller absent” parteix de la fenomenologia que
descansa sota el paradigma humanista, on posa
l'emfasi en les interpretacions dels fenomens con-
crets i particulars que esdevenen en un context
espacial-temporal determinat (Carcamo Vazquez,
2005, p. 205). | afegeixo també el paradigma de
Uhermeneutica.

La present recerca ha estat un esdeveniment fruit
de la interpretacid de “dades”, resultants de la lec-
tura de les obres d'art i de textos escrits, pero he
hagut de feratencié amb aquestes dades perquée no
son absolutes ni fixes, sind ben al contrari, sén in-
estables, pertanyen a les “significacions vives™"i al
camp semiotic de la constant “relacié paradigmati-
ca”?(Zecchetto, 1999, p. 34-35). M'estic referint als
multiples valors que cada un de nosaltres associa |
assigna als signes, a les significacions, a la creacio
continuada de simbols i de trops mentre interpre-
tem una obra d'art.
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Des d’aquest punt de vista, el métode que he utilit-
zat per al desenvolupament de la tesi doctoral ha
estat de tipus qualitatiu, propi de les humanitats.
Per tant, he aplicat a larecerca El taller absent una
investigacio qualitativa.

La investigacié qualitativa es preocupa en investi-
gar els valors significatius de les activitats i materi-
als en una determinada situacié o problema?®, pos-
sibilita l'accés a les significacions que la societat
produeix®. En el cas concret que em preocupa, les
activitats i materials corresponen a les obres d’art,
les quals contenen significacions que la mateixa
societat produeix, i el problema o la significacié que
cerco és si el taller artistic sempre es manifesta en
les obres des del camp de l'absencia.

Eltema de la recerca ha estat el taller artistic, 'ob-
Jecte d'estudi ha estat les obres d'art, | la proble-
matica teorica ha estat formulada en les preguntes
segients: com es manifesta el taller artistic en les
obres d'art?, el taller artistic sempre es manifesta
en les obres d'art des del camp de l'abséncia i de
manera figurada?, per tant, lassumpte recau en la
recerca de les formes de significacid, en compren-
dre les formes del llenguatge artistic, en les medi-
acions de sistemes de signes que substitueixen el
referent, el taller artistic.

Peraixo he recorregut a diversos corrents metodolo-
gics que pertanyen a la investigacid qualitativa i que
queden representats pels dos paradigmes esmen-
tats anteriorment, que estan preocupats precisa-
ment per les significacions i per les interpretacions:

Lhermeneéutica
La fenomenologia

1 “Les significacions vives” és una terminologia que Mauricio
Beuchot fa servir per anomenar tots els textos que no manifesten
una significacié immediata i clara.

2 Victorino Zecchetto presenta la dicotomia entre les realcions
sintagmatiques i les relacions paradigmatiques.

3 ELDr. Lamberto Vera Vélez cita a Fraenkel i Wallen (1996) al
portal web de Recinto de Ponce Universidad Interamericana
de Puerto Rico. www.ponce.inter.edu/cai/Comite-investigacion/
investigacion-cualitativa.html

4 Lépez Kraus (2010) Metodologia de la investigacidn artistica: 1
objetivos y métodos, Universidad Nacional de la Plata, Facultad de
Bellas Artes. www.fba.unlp.edu.ar/meto-art/tp/tpm.doc

5 Els principals representants de ['Escola de Frankfurt son Max
Horkheimer, Theodor Adorno i Herbert Marcuse.

6 Lopez Kraus, S., (2010). Metodologia de la investigacidn artistica:
objetivos y métodos. Editores Autores de Argentina. Universidad
Nacional de la Plata, Facultat de Bellas Artes. www.fba.unlp.edu.
ar/meto-art/tp/tpm.doc.

7 Jean Grondin fa referéncia a la teoria de la ‘fusio d'horitzons’, de
Hans-Georg Gadamer (Grondin, 2008, pag. 83-84).
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L'hermeneutica té els seus origens en la tradicid
teosofica i la filosofia, tanmateix els seus repre-
sentants en el segle XX han estat i son Hans-Georg
Gadamer i Paul Ricoeur; ambdés varen desenvo-
lupar una filosofia i un art de la interpretacié que
descansa en la naturalesa historica i lingiistica,
des de lexperiencia que la humanitat té del moén,
de la societat, i de si mateixa (Grondin, 2008, p. 15
i 16). De tota manera, durant el segle XX, [Escola
de Frankfurt centra la seva atencié en una revisio
de lhermeneutica, i lorienta des de la practica que
els seus membresb varen anomenar teoria critica,
una forma d’analisi d’ambit social on es considera
el sistema social com una totalitat, igual que Hegel,
per qui tots els diferents aspectes, actes, accions,
conductes, simbols, etc. mostren la mateixa essén-
cia (Selden, 1989, p. 45-47).

La fenomenologia té el seu origen en les teori-
es d'Edmund Husserl, sobretot la fenomenologia
transcendental. Linteres se centra en la incursié
a laltre, per aconseguir i obtenir significacions
inter-subjectives®. En aquest cas concret, l'altre o
altres son les obres d'art i els textos escrits pels
mateixos artistes o per persones competents o no,
—que he interpretat al llarg de la recerca—, per aixi
obtenir les significacions que es manifesten del ta-
ller artistic. Les manifestacions que apareixen no
sdn només subjeccions meves, sind que pertanyen
al col-lectiu onvisc, a la meva temporalitat historica
de la qual formo part socialment’.

En lacte de lesdeveniment interpretatiu es ma-
nifesten uns resultats, uns signes simbolics, uns
trops que, per una banda, pertanyen a la tempora-
litat historica de lintérpret i, per altra, formen part
de la constitucié de l'obra de manera intencionada
o no. Normalment no tots sén coincidents.

La recerca ha estat desenvolupada sota els dos pa-
radigmes esmentats, que han configurat el procés,
lestructura i el resultat de la recerca, en aquest
punt distingeixo dues fases metodiques: la primera
correspon al desenvolupament de tot el contencios
de la mateixa recerca en general a partir de lapli-
cacid de diversos meétodes, és a dir, d'un multimé-
tode, i la segona fase correspon al disseny d'un mo-
del instrumental d’analisi per interpretar les obres
d'art seleccionades. Les dues fases queden repre-
sentades de la seglent manera:

L'aplicacié d’'un multimétode.
El disseny d’'un model instrumental d’analisi.



5.1. Laplicacio d’'un multimetode

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

5.1. Laplicacié d'un multimeétode

Al llarg de la recerca he aplicat un multimétode que
parteix de les tres perspectives teoriques seglents:
la semiotica, 'hermeneéutica i la fenomenologica.

Esquema 29. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 5.1. Laplicacid d'un multimétode.

Alllarg de tot el procés de la recerca he aplicat una
investigacio de caracter qualitatiu, les caracteris-
tiques més destacades que he desenvolupat en
aquest tipus d'investigacio son les segiients®:
Donar el mateix valor als processos que als resul-
tats.

Les interpretacions d’altres persones competents
o no de les obres d’art son tan importants com les
meves interpretacions, sempre que aportin alguna
dada sobre l'objecte d'estudi.

L'analisi de les dades es fa d’'una manera més in-
ductiva.

El procés general de la investigacié qualitativa ha
constituit tota l'estructura i el mateix desenvolupa-
ment de la recerca. En el transcurs de la lectura
i la interpretacié de diferents obres d'art, assajos
d‘art o escrits teorics, han repercutit en el mateix
procés de la recerca, pel sol fet que les comprensi-
ons i interpretacions del material inicial ha generat
noves preguntes, reflexions i questionaments de
les propies problematiques de lobjecte d'estudi i
de la seva aproximacid teorica; per exemple, una
de les preguntes que ha sorgit de les primeres lec-
tures d'obres d’art, que representaven el taller ar-
tistic de manera literal’, ha estat la seglent: com
son els tallers artistics actuals? Per respondre, o
si més no per definir el taller artistic, he necessitat
reestructurar una part de la fonamentacié teorica
inicial. En el cas dels quatre textos escrits per tres
artistes I un poeta, que he seleccionat a mesura
que transcorria la investigacid, també han generat
canvis de plantejament. Sobretot en dos aspectes:
per una banda, la formacié que m’ha aportat a l'ho-
ra d'acceptar altres maneres d'entendre el taller
artistic i la transformacio6 radical que aixo ha su-
posat sobre la varietat que hi ha dels tres elements
que el constitueixen: lespai-temps, la funcio i el

tipus de producte que produeix el taller artistic. A
consequéencia de la definicié del taller artistic han
sorgit altres preguntes: quins son els limits entre
el referent taller artistic i la seva representacié?,
la representacié comenca quan es genera el taller
artistic?, el taller artistic sempre es manifesta en
l'obra d'art de manera literal?, com es manifesta
eltaller en les obres d'art? Aquesta ultima pregun-
ta ha repercutit part del marc teoric, he hagut de
reestructurar-lo en un nou apartat per determinar
que significa "manifestacié de lobra d'art” i de la
manifestacié des del “camp de la presencia” i des
del “camp de l'absencia”.

Per altra banda, tots aquests processos en el
transcurs de la recerca han provocat, com a con-
seqiencia, canvis de plantejament i de reformular
la hipotesi inicial. Es a dir, que l'analisi critica del
material d’inici no comenca amb lenunciat, sin6
que es genera a partir dels continus resultats de
les interpretacions, que son susceptibles de capgi-
rar la recerca'.

Per tant, un dels valors que m'ha acompanyat en
tota la recerca ha estat els processos de significa-
cio i interpretacié de dos grups de material d’es-
tudi: el material d’estudi (que pertany als escrits i
obres d'art utilitzats pel marc teoric) que s'ha anat
constituent a mesura que avancava la recerca i del
material d'estudi seleccionat (que pertany a les
obres d'art11 seleccionades per analitzar-les). Per
tant, les tres disciplines que es complementen per
les seves aportacions tecniques i metodes sobre la
significacid i la interpretacid de les obres d’art han
estat les segients:

La semiotica

Lhermeneéutica
La fenomenologia
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La complementacid de l'Us dels metodes que han
aportat cada una de les tres disciplines, han aju-
dat a la comprensio de les lectures dels textos que
s’han anat cercantitrobant al llarg del procés de la
tesi doctoral, per tant, aplico un multimétode.

La semiotica ha estat la disciplina metodologica
que m’'ha donat la possibilitat d'observar i obte-
nir les significacions dels sistemes de signes dels
quals esta constituit el material que he utilitzat al
llarg de la recerca: les obres d'art i els textos es-
crits. La semiotica presenta tres nivells d'analisi'":
la sintactica, la semantica i la pragmatica.

L'analisi sintactica correspon a lanalisi de la re-
lacio que s’estableix entre els diferents signes o
simbols del llenguatge. Consisteix a tractar l'obra
o text per la seva forma (Martinez Miguélez, 2002,
p. 9-30). Les obres d'art son llegides a partir de
considerar que estan constituides per un sistema
de signes, que configuren la sintaxi de lobra i té
en compte tots els elements que componen l'obra
d'art (ara convertits en signes): el cromatisme, la
dimensid, la matéria, els materials, la textura, lac-
cio, la temporalitat, els gestos, les pinzellades, les
formes fisiques, entre d'altres. Cada un d'aquests
signes esta relacionat entre si i constitueix la gra-
matica de lobra. La relacié que hi ha entre tots és
sintagmatica.

L'analisi semantica correspon a l'analisi de la re-
lacié que s'estableix entre els signes o simbols i
les seves significacions. Ha estat aplicat des de la
perspectiva teorica de les dues funcions de la se-

8 EL Dr. Lamberto Vera Vélez cita a Fraenkel i Wallen (1996) per
presentar cinc trets que caracteritzen la investigacid qualitativa,
Recinto de Ponce Universitat InterAmerican de Puerto Rico.
www.ponce.inter.edu/cai/Comite-investigacion/investigacion-
cualitativa.html

9 Recordem obres d'art com L'Atelier du peintre, [1855) de Gustave
Courbet, L Atelier-bateau, [1874) de Claude Monet o L Atelier rouge,
(1911) de Henri Matisse.

10 En lapartat 6. El material d’estudi presento les obres
seleccionades per ser analitzades.

11 C.W.Morris va propasar els tres vivéis d'analisi per investigar el
significat semamtic i linguisitic del simbol (Martinez Miguélez,
2002, p. 9-30) http://prof.usb.ve/miguelm/hermenyanalisisdisc.html

12 Una maxima de Ferdinand de Saussure.

13 La connotacid i denotacié son terminologies explorades per
Roland Barthes.

14 La teoria interpretativa de La fusion de los horizontes y su
aplicacion de Georges-Hans Gadamer (Grondin, 2005, p. 83).

15 Jean Grondin explica el sentit existencialista de 'hermeneutica
que Martin Heidegger va plantejar.

16 Les significacions vives es una terminologia que Mauricio
Beuchot fa servir per nombrar a tots els textos que no manifesten
una significacii immediata i clara.
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miotica que ha proposat Umberto Eco: significacid
I comunicacié. La significacié pertany a la semanti-
ca de lobra, i aquesta no depen de la interpretacio
d'un receptor, l'obra en si té la seva propia signi-
ficacio. En aquest sentit he procurat respectar la
significacio de la mateixa obra, per exemple, Le
bateau atelier de Claude Monet representa seman-
ticament el taller mobil i flotant de lartista, sense
tenir en compte la seva interpretacid en el context
historic. Per altra banda, la comunicacio pertany a
les especulacions semiques del receptor que es-
tableix davant d'una obra. En aquest cas, la relacio
que s'estableix entre els signes i la seva significacio
és paradigmatica o associativa.

L'analisi pragmatica correspon a l'analisi dels usos
dels signes o simbols amb relacid als contextos o
circumstancies. Lhermeneutica i concretament els
metodes d'interpretacié aportats per Hans-Georg
Gadamer estant profundament relacionats amb
'analisi pragmatica.

En el transcurs de les lectures dels diferents tex-
tos, he tractat el signe des de la concepcié binaria
proposada per Ferdinand de Saussure: significant/
significat, arbitrarietat/diferéncia o relacions sin-
tagmatiques/paradigmatiques.

Des d'aquesta perspectiva, el llenguatge —el sis-
tema de signes que constitueix les obres— es des-
compon en “dues cares d'un mateix full'?: el sig-
nificant i el significat. El significant el percebem,
correspon a la percepcid de la forma del signe, i
el significat pertany a la concepcid del contingut
del signe, pero la correspondencia que s'estableix
entre els dos és convencional, arbitraria i pertany
a consensos col-lectius, socials. Pero les societats
generen constantment altres paradigmes a causa
de molts factors, pertant, l'acte semiotic va modifi-
cant la relacid entre el significant i el significat; aixi
entenc que la relacié dels dos elements que consti-
tueixen el signe no son fixos, més aviat sén inesta-
bles, i la inestabilitat sempre té lloc individualment,
té caracter particular i singular de lintérpret i per-
tany a un context determinat.

L'espai-temps, la funcié i el producte que produ-
eix el taller artistic ha variat al llarg dels diferents
paradigmes, al llarg de la historia de lart, per tant,
també ha canviat les formes i els continguts a
Uhora de representar-lo. Pero també ha canviat, i
aixo és el més important, la mirada semica amb
la que observo les obres d'art, pel fet de pertanyer
a un context determinat, i per definir taller artistic
amb altres valors diferents que altres paradigmes,
aquest fet em fa detectar la representacié del taller



artistic en obres on no s’ha representat intenciona-
dament, per exemple, els casos de Mont Saint-Vic-
toire (figura 90) de Paul Cézanne, o Cos present
(1975) de Gina Pane.

A 'hora de coneixer la significacié d'una obra d'art
—que pertany a un context historic diferent del
meu—, comenco a fer un primer nivell d'interpre-
tacio: descric els signes, les formes, els elements,
la sintaxi de la qual esta constituida l'obra. Pero a
'hora de passar a un nivell d'interpretacio superior
o semantic, hi ha molts d'aquests signes simbolics
que s'han esvait per un canvi de paradigma, per
tant, hi ha molts significats originals que es que-
den obsolets en l'espai-temps. A lobra que obser-
vo en el meu present es mostren molts signes que
em connoten™ significats personals o culturals, i
els associo a altres signes que pertanyen al meu
context o a la meva experiencia vivencial. En aquest
sentit, he observat les obres d'art des del meu con-
text espacial-temporal, tal com se m’apareixen o
es donen a mi. En aquest procés d’interpretacio hi
ha alguns punts coincidents amb la fenomenolo-
gia, la qual parteix de la base que per a conéixer el
cosmos o la societat es fa des d'un procés que es-
tableix una correlacié intencionada entre lobjecte
(el mén, la societat) i el subjecte (jo mateix), pero
que en aquest cas pertany a una inter-subjectivitat,
en el sentit que és un subjecte que pertany a tot un
context social, a un col-lectiu. Comprenc el materi-
al que he utilitzat per a la recerca com un material
arqueologic, el qual només el puc interpretar des
del meu context des de diferents métodes.

Tant la semantica com la pragmatica constitueixen
el contingut de l'obra. Per tant, linteres esta a re-
lacionar el nivell sintactic amb els nivells seman-
tic i pragmatic. Aquest procés s'anomena Analisi
de Contingut o lAnalisi del Discurs (Martinez Mi-
guélez, 2002, p. 9-30).

L'analisi pragmatica ha estat el més recorrent en la
recerca, pel fet que possibilita la lectura de lobra
més enlla que la significacié de la propia obra; és
aixi que tinc en compte altres aspectes com el seu
contextiel meu que col-laboren en coneixer el con-
tingut de l'obra. El context de l'obra em pot fer veure
les significacions de la produccié de lobra i també
les meves intencions a l'hora d'interpretar-la. En
aquest sentit faig referencia a la fusid d’horitzons de
Gadamer'™. Aquest metode es complementa amb
estudi de la interpretacio o 'hermeneutica.

Lhermeneutica que he aplicat es basa en el con-
cepte d'horitzons de Hans-Georg Gadamer i en el
de la metafora viva de Paul Ricoeur.

Al llarg de tota la recerca el procediment de la in-
vestigacié qualitativa és el de lacte d'interpretar,
el qual té lloc en lUesdeveniment, en el moment
que interpreto les significacions de les obres d'art,
i aquest procés es dona des de la meva experien-
cia vivencial, des de la facticitat o “el-ser-aqui"™
(Grondin, 2008, p. 45-47). Lacte d'interpretacio esta
dirigit a la interpretacio de les obres d'art, és a dir,
que pertanyen a textos que tenen “significacions
vives"'® (Beuchot, 2002, p. 36). Tots els textos que
he seleccionat, que he cercat i he anat trobant, es-
tan interpretats des de la meva actualitat, des del
meu context, des del meu present, des de la meva
experiéncia vivencial; en aquest sentit, aplico un
metode des d'una perspectiva sincronica. El terme
sincronic ha estat aplicat en la lingUistica estruc-
turalista per Claude Lévi-Strauss influenciat per
Ferdinand de Saussure, autor que va plantejar per
primera vegada la dicotomia entre diacronia-sin-
cronia (Zecchetto, 1999, p. 32-34). Encara que, en el
desenvolupament de la investigacid, he utilitzat un
primer material d’estudi compost per obres dart i
textos escrits, que pertanyen a diferents époques
de la historia de lart, la meva investigacio sobre
el tema central —el taller artistic—, es fa des del
meu esdevenir present, sense la voluntat d'entrar
en aspectes cronologics. Per exemple, la meva mi-
rada, la meva observacio, la meva lectura i inter-
pretacio de L Atelier du peintre (1855), L Atelier rouge
(1911), Merzbau (1927-1947) o Mapping the Studio
(2001), sempre es fa des del meu present, des dels
meus valors culturals, des dels meus interessos,
que pertanyen a una intencié inter-subjectiva, des
del meu llenguatge, i sempre des del tema trans-
versal que és el taller artistic. Tanmateix el dialeg
que s'estableix entre cada una de les obres i jo com
a interpret és un esdeveniment formatiu, una tro-
bada entre el passat i el present, “una fusié d'ho-
ritzons”"” (Grondin, 2008, p. 83 i 84). Hans-Georg
Gadamer ens mostra que l'acte de comprendre un
text és una fusid entre el que jo mateix comprenc de
lobra i la significacié de la mateixa obra d'art; pero
entenc que el que jo mateix comprenc, pertany al
context on visc, al llenguatge del que jo pertanyo.
Per tant, és una trobada entre l'objecte obra d'art i
un subjecte que forma part de la mateixa tempora-
litat col-lectiva historica en la qual visc'®.
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He aplicat la fenomenologia de Husserl, qui en la
seva etapa de maduresa es va aproximar més aviat
a un idealisme transcendental. A partir de la seva
maxima “A les coses mateixes” ens proposa un me-
tode, una manera de fer per accedir al coneixement
del cosmos, de la societat i d'un mateix, sense re-
correr a explicar-les. La metodologia és revelado-
ra, posat que el procés per comprendre el cosmos,
el fenomen no és el de substituir-lo per una sintesi
o una explicaci6 abstracta, sin¢ tal com és, com es
dona, pero aleshores, quina és la relacié que hi ha
entre el que ésiel que es mostra? Husserl proposa
no reduir ni substituir el fenomen en explicacions,
sind en descriure’l tal com es mostra (Husserl,
1999, p. 81 9). Per tant, el metode parteix del que és
al que es mostra i no del que es mostra al que és.
“Darrere dels fenomens de la fenomenologia no hi
ha essencialment cap altra cosa™". Aixi el fenomen
es presenta tal com és, i per accedir-hi es parteix
des del dret fonamental i basic del coneixement,
que és la intuicid. La fenomenologia és sinonim
d'intuicié i de conéixer a través d'un procés induc-
tiu i no deductiu. Accedim “a les coses mateixes”
a partir del “com apareixen”, com es manifesten,

Grafic 3.

PRAGMATICA 1
HERMENEUTICA

com es revelen (Bozal, 1999, p. 1181 119). ELcosmos
es dona, s'ofereix a cada un de nosaltres, des de la
seva corporeltat, des de l'experiéncia vivencial de
cadascun, pertany al principi de tots els principis
(Husserl, 1999, p. 10).

Pero si darrere el cosmos, la societat, l'obra d’art,
el fenomen no hi ha res més i sén donacions que
se'ns apareix sense més, com puc accedir a conei-
xer-lo? Husserl ens presenta tres punts fonamen-
tals que hem de tenir en compte alhora d'accedir,
en aquest cas a la manifestacio de l'obra d'art:

El mdn que se'ns apareix és donacid, i per conei-
xer-lo hem d'accedir a partir d'un procés complex
que Husserl anomena reduccion. El metode feno-
menologic ens ensenya que el subjecte de cadas-
cun respon davant d'un objecte o d'un altre, des
d'una determinada actitud o des d'una altra. Per
tant, lobjecte obra d'art és en funcié de la relacié
que s'estableix amb el subjecte espectador, per
exemple, a lhora d'observar una obra dart, des-
criuré tots els elements que apareixen: on esta si-
tuada l'obra, com esta exposada, la seva dimensio,
la seva materia o l'Us de la tecnica.

FENOMENOLOGIA

Complementacid entre el metode semiotic, hermeneéutic i fenomenologic.
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La nostra experiencia vivencial sempre esta corre-
lacionada amb el cosmos, la societat i un mateix, és
una correlacié que parteix dels nostres actes vers
els fenomens. Parteix d'una experiencia intenci-
onada que a partir de descriure la correlaci6 que
s'estableix entre lobraiel meu esdevenir, els meus
actes, les meves operacions, per tant, és un acte
constitutiu | d'aquesta manera lobra pren sentit
(Bozal, 1999, p. 118 119). El subjecte jo pertany a
un inter-subjecte.

L'obra d'art és el resultat d'una significacié inten-
cionada, pero que ara es déna en la meva experi-
encia vivencial, en el meu esdevenir intencionat.
En aquest reencontre es conjuga la significacié de
l'obra amb la meva interpretacio que li donara sen-
tit (Bozal, 1999, p. 1181 119).

Part del meu esdevenir intencionat és semic, pro-
dueix continuament significacions. La lectura de
les obres son interpretades sempre des de la cor-
relacié entre la propia obra i la meva experiencia
intencional, que pertany al meu context historic.
Aquesta ha estat la metodologia que he aplicat al
llag de tot el procés de la recerca.

Elmultimetode que he aplicat a la investigacid qua-
litativa es complementa amb metodes d'analisi un
a linterior d'altres (grafic 3). Puc comencar per una
sintaxi, on observo la relacio que hi ha entre els sig-
nes, seguidament aplico una analisi semantica on
relaciono els signes amb les significacions atorga-
des, en aquest apartat utilitzo les figures retoriques
que substitueixen una significacié per una altra; el
segient pas és l'analisi pragmatica que es com-
plementa amb U'hermeneutica, interpreta el con-
junt de les significacions que tenen cada un dels
signes simbolics (Beuchot, 2002, p. 36); tanmateix
també aplico figures retoriques en un sentit més
complex, pertanyen a substitucions de significaci-
ons de tot un text per altres textos, des de 'herme-
neutica possibilita la interpretacié dels elements
que constitueixen la sintaxi d'una obra; i finalment,
aplico un metode fenomenologic, concretament la
fenomenologia transcendental de Husserl, en que
el sentit d'una obra d’art pertany a les experiencies
intencionades d'un context social concret.

17 Jean Grondin cita a Hans-Georg Gadamer alhora de descriure
la teoria de la “fusid d'horitzons” en el seu llibre ; Qué es la
hermenéutica? (2008), Herder, Barcelona.

18 6 Lopez Kraus, S. (2010), Metodologia de la investigacién artistica:
objetivos y métodos. Editores Autores de Argentina. Universidad
Nacional de la Plata, Facultat de Bellas Artes. www.fba.unlp.edu.
ar/meto-art/tp/tpm.doc.

19 Pertany a una frase de Heidegger citat per Francesc Perenya
Blasi (Husserl, 1999, p. 9).
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5.2. El disseny d’'un model instrumental d’analisi

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

5.2. El disseny d’'un model instrumental
d’analisi

El disseny d'un model d'instruments d'analisi
serveix per interpretar les obres d'art amb la
finalitat de mostrar si es manifesta o no el
referent taller artistic.

El model d'instrument d'analisi esta format per
tres fases:

- 1a fase: nivells d'interpretacié.

- 2a fase: horitzons d’interpretacio.

- 3a fase: competéncia interpretativa.

Esquema 30. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 5.2. El disseny d'un model instrumental d analisi.

He dissenyat un instrument d'analisi per interpre-
tar les obres d'art seleccionades?, tanmateix per
observar si es manifesta algun dels indicadors del
referent taller artistic en les obres d'art i aixi de-
mostrar si la hipotesi es compleix o no.
Linstrument d'analisi esta dissenyat perqué sigui
un model referencial d'interpretacio per aplicar-lo
a lanalisi de qualsevol altra obra d'art, sempre
des del concepte de taller artistic que he definit en
lapartat 4.1.2. El taller artistic.

Linstrument d’analisi es configura en tres fases di-
ferenciades (grafic 4):

1a fase: nivells d’interpretacio
2a fase: horitzons d’interpretacio
3a fase: competeéncia interpretativa

Cada una de les fases pot funcionar per separat i/o
també es pot alterar lordre, pero en l'aplicacié de
les tres fases s'obté una informacié més completa
I consequent de l'obra analitzada, | pot evidenciar
amb més seguretat que es manifesta el taller ar-
tistic o no.

La primera fase pertany a la interpretacio que lin-
vestigador, en aquest cas jo mateix, fa de lobra en
el moment d'analitzar-la. Correspon a la fase més
important de Uinstrument d'analisi per ser impres-
cindible a l'hora de demostrar si es compleix 0 no
la hipotesi. La segona i la tercera fase corresponen
alconjuntd’interpretacions d’altres persones o col-
lectius competents que han realitzat de l'obra que
s'esta analitzant. La segona serveix per contextua-

litzar de manera historica cada una de les interpre-
tacions que s'ha realitzat de lobra d'art. Aquesta
fase és un complement de la primera, que pot ser
determinant per evidenciar que el taller artistic es
manifesta en lobra d'art, si és que es dona el cas
que en la primera fase no es manifesta per part de
les interpretacions de linvestigador. | finalment,
la tercera serveix per concretar els tres col-lectius
que constitueixen una realitat socialiacceptar cada
una de les respectives interpretacions competents
de lobra d'art.

1a fase: nivells d’interpretacio

La primera fase correspon a la base fonamental
de linstrument d'analisi, perque és el model que
ofereix les eines que possibiliten mostrar els indi-
cadors que evidenciaran si el taller artistic es ma-
nifesta o no en les obres d'art.

Els nivells d’interpretacié s'han dissenyat d'acord
amb el marc teoric:

Per una banda, correspon “als tres elements cons-
tituents del taller artistic”: lespai-temps, la funcio
I el producte, els tres elements han concretat els
indicatius.

Per laltra banda, les tres perspectives teoriques
seglents hi han col-laborat a determinar cada un
dels nivells que corresponen als nivells de signifi-
caci¢ id'interpretacio: la semiotica, lhermeneutica

20 El material d’estudi es presenta en el seglient apartat.
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MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR LES OBRES D'ART
| MOSTRAR 51 ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

[ 1a FASE : NIVELLS D'INTERPRETACIO ]

Diagrama de Muxos per distingir els nivells dinterpretacid
on es manifesta el referent taller artistic en l'obra d'art

Y
1r NIVELL: 2n NIVELL: 3r NIVELL: 4t NIVELL: 5& NIVELL:
descriptiu farmal simbolic melaforic al legoric
[ 2a FASE : HORITZONS D'INTERPRETACIO ]

Conjunts dinterpretacions sobre l'obra,
considerant tres contextos diferenciats

o

Conjunt dinterpretacions Conjunt dinterpretacions Conjunt d'interpretacions

de I'obra que es van realitzar de I'obra que es van realitzar de I'obra que es van realitzar
en &l mateix context historic posteriorment al en &l mateix context histdric
que &5 va produir I'obra, context histéric que pertany linvestigador,

que es va produir l'obra,

( 3a FASE : COMPETENCIA INTERPRETATIVA ]

Determina el col-lectiu social
que interpreta 'obra

hJ
1r COL-LECTIU: 2n COL-LECTIU: 3r COL-LECTIU:
Pader Oficial Academic Popular
Pertany al conjunt dinterpretacions Pertany al conjunt diinterpretacions Pertany al conjunt dlinterpretacions
de lobra d'art que s'analitza de l'obra d'art que s"analitza d'obres d'art que s'analitza
provinents del Poder Oficial. provinents del sector Académic, provinents del sector Popular.

Grafic 4. Model s'instrument d'analisi per interpretar les obres d'art i mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.
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i la fenomenologia. La retorica també ha estat una
estratégia basica per la seva aportacié sobre els
trops: la metafora, la metonimiai 'al-legoria.

Els nivells d'interpretacio tracten de distingir les
diferents lectures que mostren progressivament la
distancia que hi ha entre el referent (taller artistic) i
la seva representacio (lobra d'art). Per aixo, he dis-
senyat un diagrama de fluxos?' on queda determi-
nat en cinc nivells d'interpretacid.

Els indicatius que presentaran evidencies si es ma-
nifesta el taller artistic o no son els seglents:

a. Lespai-temps del taller artistic

Agrupa tots els elements que fan referencia a l'es-
pai I al temps els quals constitueixen qualsevol ti-
pus de taller artistic, en aquests casos es contem-
pla qualsevol lloc, terreny, territori, indret, moment,
instant, estona que es destini per produir una obra
d'art. Recordem que la noci6 de espai-temps del
taller artistic és quantitatiu i qualitatiu.

La nocié de lespai-temps quantitatiu és el que es
pot mesurar fisicament, per exemple, tancat, cobert,
interior, gran, minuscul, llarg, estret, fosc, lluminds,
dinamic, pla, topografic, desnivellat, precis, quadrat,
geometric, regular, ondulat, 19 m?, 150 m?, delimitat,
momentani, temporal, efimer, instantani, 8 hores, etc.
La nocid de Uespai-temps qualitatiu és emocional,
per exemple, angoixant, protegit, intim, esperanca-
dor, confortable, lliure, alliberador, repressor, in-
segur, inestable, fragil, protector, dominador, etc.

b. La funcio del taller artistic

Agrupa els elements necessaris per elaborari pro-
duir una obra: els instruments, les eines, el mobi-
liari, els materials, la il-luminacio, la climatitzacio,
laigua i Uenergia. Divideixo la funci¢ del taller ar-
tistic en tres grups: la funcio, la practicitat i ['Us del
taller artistic:

La funcio del taller artistic correspon a assignar
una determinada transformacié d'un objecte en
un altre, la de produir un tipus d'obra d'art o una
altra. En aquest cas, he de valorar conceptes que
determinen una funcié com creativitat, originalitat
oinnovacio, que pertanyen a l'actualitzacié del llen-
guatge artistic.

La practicitat del taller artistic correspon a tenir
les condicions adequades i imprescindibles per
complir la funcid del taller artistic. Per complir-la
l'artista proveira el taller artistic dels instruments,
eines i les teécniques necessaries per executar les
obres d'art: les eines, el mobiliari, la il-luminacio,

U'energia i el mateix taller artistic com una maquina
o instrument.

L'us del taller artistic correspon a loperativitat de
la produccid, elaboracid i execucié material de la
funcié assignada i de la practicitat que ha proveit
el taller artistic. En aquest cas podem recordar la
llista d'accions que va confeccionar Richard Serra?
(figura 96).

La funci¢ del taller artistic, amb els tres punts que
he tractat, poden serinterpretats en les obres d'art
com signes que connoten seguretat, confort i priva-
citat, transgressio, rebel-lia, poder, modernitzacid,
nostalgia, etc.

c. El producte artistic

Pertany als trets i a les caracteristiques de la ma-
teixa obra. En l'actualitat ens trobem amb una vari-
etat de mitjans i suports artistics que configuren un
tipus o un altre d'obra, i que son indicatiu d’un tipus
de taller artistic o un altre.

Un dels trets correspon al mitja de transmissio de
lobra, que esta molt relacionat al tipus de tecnica
que s'ha utilitzat: el dibuix, la pintura, Uescultura,
la fotografia, el cinema, el video, la instal-lacid, la
performance, el multimédia, etc. Cada un implica
unatecnica o unaaltra, encara que es transgredeixi
o hihagi la voluntat d'obviar-la.

Un altre tret a considerar és el mateix llenguatge
artistic de cada un dels mitjans de transmissio, per
exemple, en el cas de la pintura observem els di-
ferents trets que corresponen a les pinzellades, al
cromatisme, a la composicid i a les dimensions del
suport. En el cas de les pinzellades, observo que
a vegades hi ha practiques que lartista ha negat,
I a vegades hi ha altres practiques que lartista ha
ressaltat i ha exagerat.

La manera com estan aplicats els elements que
configuren la sintaxi del llenguatge artistic d'una
obrai, pertant, es converteixen en signes, son indi-
cadors d'un tipus o d’un altre de taller artistic, per
exemple: les pinzellades o acolorir amb l'esprai®,
les accions corporals?, la manera de manipular
la materia, la saturacid dels colors en la fotografia
analogica o el moviment de la camera de video.

Els nivells d'interpretaci6 (grafic 5] estan represen-
tats per cinc nivells, cada un correspon als nivells

de significacid i d'interpretacio:

El descriptiu, el formal, el simbolic, el metaforic i
lal-legoric.

181



MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR LES OBRES D'ART
| MOSTRAR S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

[ 1a FASE : NIVELLS D'INTERPRETACIO

Diagrama de fuxos per distingir els nivells d'interpretacid
on es manifesta el referent taller artistic en I'obra d'art

1r NIVELL: 2n NIVELL:
descriptiu farmal

3r NIVELL:
simbalic

4t NIVELL: Se NIVELL:
metaforic al legaric

[ CAMP DE LA PRESENCIA ] [

CAMP DE L'ABSENCIA )

Grafic 5. Correspon a la 1a fase del nivell d'interpretacié del model d’instrument danalisi per interpretar les obres d'art

i mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.

Els dos primers pertanyen al camp de la preséncia,
perque serveixen per destacar els indicatius del ta-
ller artistic des d'una interpretacié literal. El tercer,
quart i cinque nivell pertanyen al camp de l'absen-
cia, perque serveixen per destacar els indicatius del
taller artistic des d'una interpretaci¢ figurada.

Els cinc nivells d'interpretacié queden fixats pels
dos grups segients, segons el camp d’interpreta-
ci6 que pertanyen:

El primer i el segon nivell d’interpretacio perta-
nyen al camp de la preséncia:

1r nivell: descriptiu

2n nivell: formal

21 El diagrama de fluxos és la representacié grafica de l'algoritme
0 procés.

22 Entre els anys 19671 1968, Richard Serra va presentar un listat
de possibles accions que es fan a 'hora de produir amb una
mateéria o una altra: Verb List Compilations: Actions to Relate to
Oneself (Recull d'un Llistat de verbs: accions per a relacionar-se
amb un mateix) (figura 96).

23 Els tallers a l'espai urba que practiquen els artistes del grafit.

24 Pertany a la practica artistica com la performance, el happening,
el body art o el Land art.
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Eltercer, quart i cinqueé nivell d’interpretacio per-
tanyen al camp de labseéncia:

3r nivell: simbolic

4t nivell: metaforic

5¢e nivell: al-legoric

En el moment de posar en practica l'analisi d'una
obra, aquesta comenca a ser analitzada en el dia-
grama de fluxos pel primer nivell (grafic 5); si en
aquest primer nivell no es manifesta el taller ar-
tistic, passaré a analitzar-la en el segon nivell; si
en el segon nivell no es manifesta el taller artistic,
passaré a analitzar-la en el tercer nivell; i aixi suc-
cessivament fins al cinque nivell. En el cas que no
es manifesti en el ultim nivell, puc recérrer a in-
terpretacions competents o no d'altres persones o
col-lectius, que han publicat les seves propies re-
cerques o articles. Aquest punt correspon a la se-
gona fase Horitzons d’interpretacio.



1a FASE : NIVELLS D'INTERPRETACIO
Diagrama de Muxos per distingir els nivells d'interpretacia
on es manifesta el referent taller artistic en 'obra d'art.

e

INDICADORS: LA SOLUCIO:

s6n els tres elements constituents del taller artistic. es manifesta algun dels indicadors.

o

PRESENCIA /

[lr i 2n NIVELLS DE SIGNIFICACIO | D'INTERPRETACIO LITERALS ]
[lr MIVELL: des:rptiu] P[sﬁlLuﬂﬁ DEL mBLE"gJ
CAMP DE LA (i / @

[zn NIVELL: formal] r[sm.ucm DEL PROBLEMA

|
.
/

CAMP DE
L'AESENCIA

NO
» /’
[ 3r, 4t i 5& NIVELLS DE SIGNIFICACIO I D'INTERPRETACIO FIGURATS ]
[3r NIVELL: simbﬁlic] F[sul.mﬁ DEL P‘m‘.IBI.IHA.]

© \@

\

[4t NIVELL: metafbric] b[snl.u:tﬁ DEL PROBLEMA

\

)
" g

/

[sﬁ NIVELL: al-legf}ric] h[sol.ucm DEL PanEHi]

Ty

NG @

\

[ 2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO ]

Grafic 6. Correspon a la Ta fase: nivell d’interpretacid. Diagrama de fluxos per distingir els nivells d’interpretaci6 on
es manifesta el referent taller artistic en l'obra d'art, des del camp de la preséncia i/o des del camp de l'abséncia.
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Adjunto una “fitxa practica” (grafic 7) que serveix per enregistrar els resultats de
lanalisi de la Ta fase: nivells d'interpretacio de cada una de les obres correspo-
nents al material d’estudi.

En les dues caselles que correspon al grup del material d'estudi, del qual pertany
l'obra d'art, es determina en el segient apartat 6. Material d'estudi:

FITXA PRACTICA de la 1a FASE: NIVELLS D’'INTERPRETACIO

Corresponent al model d’instrument d’analisi per interpretar una obra d’art del material d’estudi i
mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.

Serveix per enregistrar els resultats de I'analisi de cada una de les obres d’art.

GRUP DEL MATERIAL D’ESTUDI QUE PERTANY L’OBRA D'ART D’ESTUDI

Assenyalar un dels dos grups

1r GRUP Les obres d’art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.
2n GRUP Les obres d'art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de I'abséncia”.
OBRA D’'ART FITXA TECNICA
Titol de I'obra: Artista:
Documentacié grafica: Any:
Técnica:
Dimensio:
Altres dades:

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
Es comprovara progressivament a quin dels cinc nivells | Les solucions del
d’interpretacio es manifesta alguns dels tres elements problema mostren si
(els indicadors) que constitueixen el taller artistic: es compleix 0 no un
I'espai-temps, la funcié i el producte. dels indicadors.

Assenyalar Sl o NO la
solucio del problema.

1r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
descriptiu Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistc: NO
2n NIVELL.: Espai-temps del taller artistic: Si

formal ., .
Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
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3r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
simbolic By o
Funci6 del taller artistic:
Producte del taller artistic:
NO
4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic:
metaforic Funci6 del taller artistic:
Producte del taller artistic: NO
5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
al-legoric
Funci6 del taller artistic:
Producte del taller artistic: NO
RESULTAT DEFINITIU DE L’ANALISI QUE MOSTRA SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER
ARTISTIC EN L’OBRA D’ART.
RESULTAT soLuclo
Si
NO

Grafic 7. Fitxa practica de la 1a fase: Nivells d'interpretacio
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2a fase: horitzons d’interpretacio

Es tracta de donar com a prova evident les inter-
pretacions que altres persones competents o no
han realitzat sobre la manifestacié del taller artis-
tic en lobra analitzada. Les interpretacions poden
pertanyer a diferents contextos i a interpretacions
representades en altres llenguatges que no sols
sigui Uescrit, per exemple, la produccié d'una altra
obra d'art.

Els textos son majoritariament critiques d'art, as-
sajos, recerques d'historia d'art o altres interpreta-
cions artistiques o els articles que es van publicar
en catalegs o fulletons, per la promocié de l'expo-
sicid de l'obra.

L's dels horitzons d’interpretacié es déna quan
en lanalisi de la primera fase no s’ha manifestat
el taller artistic o encara és ambigua o dubtosa,
pertant, s'utilitzen interpretacions d’altres perso-
nes o col:lectius competents o no com evidencies
que el taller artistic es manifesta en l'obra d'art.
En aquesta segona fase de linstrument d'analisi
de l'obra, he destacat tres contextos que corres-
ponen a tres apartats diferenciats (grafic 8):

1r context

Pertany al conjunt d’interpretacions que es van pu-
blicar en el mateix context on es va produir l'obra.
En aquests casos es seleccionen els textos que evi-
dencien la manifestacio6 del taller artistic.

2n context

Pertany a les interpretacions que s’han realitzat
posteriorment al context de lobra que s'analitza,
pero que tampoc pertany al context de linvestiga-
dor. Es tracta de seleccionar els textos que eviden-
cien la manifestacié del taller artistic.

3r context

Pertany a les interpretacions que s'han realitzat de
l'obra en el context de linvestigador, en aquest cas
el meu context. Es tracta d'una selecci¢ dels textos
que evidencien la manifestacio del taller artistic.
Adjunto una “fitxa practica” que serveix per enre-
gistrar els resultats de l'analisi de la Za fase: horit-
zons d'interpretacié de cada una de les obres cor-
responents al material d’estudi. En aquesta fitxa es
registren els textos que interpreten afirmativament
que l'obra mostra indicadors que manifesten el ta-
ller artistic. En cada un dels tres contextos es pot
anar afegint o reduint la quantitat de textos:

MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR LES OBRES D'ART
| MOSTRAR 5| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

2a FASE : HORITZONS D'INTERPRETACIO ]

Conjunts d'interpretacions sobre I'obra,
considerant tres contextos diferanciate

1r CONTEXT

Conjunt dinterpretacions

de I'obra que es van realitzar
an el mateix context histaric
que es va produir I'obra,

b
2n CONTEXT

Caonjunt d'interpretacians

de l'obra que es van realitzar
postericrmeant al

context histonc

3r CONTEXT

Conjunt dinterpretacions

de l'obra que es van realitzar
en el mateix context histbric
gue pertany linvestigador,

que as va produir 'obra.

Grafic 8. Correspon a la 2a fase: Horitzons d'interpretacié del model d'instrument d'analisi per interpretar les obres d'art

i mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.
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FITXA PRACTICA de la 2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

Corresponent al model d'instrument d’analisi per interpretar una obra d'art del material
d'estudi i mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.

Serveix per enregistrar els resultats de l’analisi de cada una de les obres d'art.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D’ESTUDI

Assenyalar un dels dos grups

1r GRUP | Les obres d’art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

2n GRUP | Les obres d’art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.

OBRA D'ART

FITXA TECNICA

Titol de l'obra:

Artista:
Any:
Técnica:
Dimensio:

Altres dades:

Documentaci6 grafica:

CONTEXTOS i INDICADORS

S’ordenara un llistat dels articles, textos, escrits corresponents a cada context.
Els articles, textos o escrits seleccionats demostren que el taller artistic es manifesta en l'obra d’art des
d'un dels tres indicadors: espai-temps, funcio i producte del taller artistic.

1r CONTEXT:

Text 1:

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Text 2:

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

2n CONTEXT:

Text 1:

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:
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Producte del taller artistic:

Text 2:
Espai-temps del taller artistic:
Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

3r CONTEXT:

Text 1:

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Text 2:

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.

RESULTAT soLuclo

Sl

NO

Grafic 9. Fitxa practica de la 2a fase: horitzons d’interpretacio.
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3a fase: competeéncia interpretativa

Es tracta de determinar a quin col-lectiu social perta-
nyen les interpretacions seleccionades en la segona
fase. N'he determinat tres: el col-lectiu del poder ofi-
cial, el col-lectiu academici el col-lectiu popular.

La tercera fase accepta les interpretacions d'obres
d'art de qualsevol persona competent o no, que perta-
nyiaun col-lectivoaunaltre. Enlapartat 1.2.2. Lobjec-
te d'estudi explico la complexitat que comporta definir
que és una obra d’art, precisament pels diversos col-
lectius, amb valors diferents, els quals configuren una
societat en un mateix context historic?.

La classificacid del material de diferents textos que
pertanyen a un col-lectiu o un altre, pertany a una se-
leccio que ja mostra evidencies que el taller artistic es
manifesta en lobra d'art.

Tot sequit presento les tres competencies interpreta-
tives (grafic 10):

MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR LES OBRES D'ART
I MOSTRAR SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

[ 3a FASE : COMPETENCIA INTERPRETATIVA

Determina el col-lectiu social
que interpreta I'obra

v
[1r COL-LECTIU: poder oﬁcialj ( 2n COL-LECTIU: académic J [3r COL-LECTIU: popularj
Pertany al conjunt d'interpretacions Pertany al conjunt d'interpretacions Pertany al conjunt d'interpretacions
de l'obra d'art que s'analitza de l'obra d'art que s'analitza d'obres d'art que s'analitza
provinents del poder oficial. provinents del sector académic. provinents del sector popular.

Grafic 10. Correspon a la 3a fase: competencia interpretativa del model d'instrument d'analisi per interpretar les obres d'art i
mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.

25 El socioleg Arnold Hauser presenta una diferenciacié entre la historia
de lart superior, la de lart popular i la de lart del poble (Hauser,
1969, p. 365).
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1r col-lectiu: poder oficial

Pertany a les competéncies d'interpretacioé de les
obres d’art que provenen de la part del poder oficial.
Pertany als poders que dominen, controlen, gesti-
onen o administren una societat. Aquest col-lectiu
normalment esta representat pels poders governa-
mentals i/o economics.

2n col-lectiu: academic

Pertany a les competencies d'interpretacio de les
obres d’art que provenen de la part del sector acade-
mic. Elcol-lectiuacademic el representen les institu-
cions culturals i educatives on diferents disciplines
i sabers es dediquen a la investigacid i a l'ensenya-
ment del mon, de la societat i de nosaltres mateixos.

3r col-lectiu: popular

Pertany a les competéncies d'interpretacié de les
obres d'art que provenen de la part de les lectures
populars. Des d'una perspectiva del segon col-lec-
tiu, el tercer pertany a una interpretacié no com-
petent.

Adjunto una “fitxa practica” que serveix per enre-
gistrar els resultats de l'analisi de la 3a fase: com-
peténcia d'interpretacié (grafic 11) de cada una de
les obres corresponents al material d'estudi. En
cada un dels tres col-lectius es pot anar afegint o
reduint la quantitat de textos:

FITXA PRACTICA de la 3a FASE: COMPETENCIA D’ INTERPRETACIO

Corresponent al model d'instrument d'analisi per interpretar una obra d’art del material
d’estudi i mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.

Serveix per enregistrar els resultats de l'analisi de cada una de les obres d’art.

Assenyalar un dels dos grups

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI

1r GRUP | Les obres d’art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.
2n GRUP | Les obres d’art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.
OBRA D'ART FITXA TECNICA
Titol de l'obra: Artista:
Documentacié grafica: Any:
Técnica:
Dimensio:

Altres dades:

Documentacié grafica:

COL-LECTIUS

S’ordenara un llistat dels articles, textos, escrits corresponents a cada col-lectiu.

1R COL-LECTIU: poder oficial

2N COL-LECTIU: academic

3R COL-LECTIU: popular

Grafic 11. Fitxa practica de la 3a fase: competencia d'interpretacid.
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Tot seguit adjunto la “fitxa practica” general on agrupo les tres fases d'interpretacio
(grafic 12). Aquesta fitxa sera utilitzada per l'analisi de cada una de les obres que per-
tanyen al material d'estudi seleccionat en l'apartat 6. Material d'estudi.

FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D’ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI

Assenyalar un dels dos grups

1r GRUP | Les obres d'art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.
2n GRUP | Les obres d’art susceptiples que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.
OBRA D'ART FITXA TECNICA
Titol de l'obra: Artista:
Any:
Técnica:
Dimensio:

Altres dades:

Documentaci6 grafica:

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
1r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: SI
descriptiu Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistc: NO
2n NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Sl
formal Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
3r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Sl
simbolic Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Sl
metaforic Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
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5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic:

al-legoric
Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Sl

NO

2a FASE: HORITZONS D’INTERPRETACIO

CONTEXTOS i INDICADORS

1r CONTEXT:

Text 1:
Espai-temps del taller artistic:
Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Text 2:
Espai-temps del taller artistic:
Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

2n CONTEXT:

Text 1:
Espai-temps del taller artistic:
Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Text 2:

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:
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3r CONTEXT:

Text 1:

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Text 2:
Espai-temps del taller artistic:
Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

COL-LECTIUS

1r COL-LECTIU: poder oficial

2n COL-LECTIU: academic

3r COL-LECTIU: popular

RESULTAT DEFINITIU DE L’ANALISI QUE MOSTRA SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D'ART.

RESULTAT soLuclo

Sl

NO

Grafic 12. Fitxa practica del model d'instrument d'analisi per interpretar una obra d'art i mostrar si es manifesta
o no el referent taller artistic.
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6. El material d estudi

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

6. El material d'estudi

Criteris de seleccio del material d'estudi.

El material d'estudi esta format pels dos grups
seguents:

Tr grup: les obres d'art que manifesten el taller
artistic des del "camp de la preséncia”.

2n grup: les obres d'art susceptibles que es
manifesti el taller artistic des del “camp de
l'absencia”.

Instruccid d'us de la “fitxa practica”.

En cada apartat que compren a cada grup, aplico
el model d'instrument d'analisi per interpretar les
obres d’art i aixi demostro si es manifesta o no el
referent taller artistic en les obres d'art.
Finalment presento el resultat de l'analisi.

6.1. Instruccid d'us de la “fitxa practica”

Explicacié de l'Us de la “fitxa practica”.

6.2. Aplicacié de la “fitxa practica”

Aplicacié de la “fitxa practica” a lanalisi de la
seleccié d'obres d'art.

a. Tr grup: les obres d'art que
manifesten el taller artistic
des del "camp de la presencia”

Analisi de les obres que el taller artistic es
manifesta des del “camp de la presencia”.

b. 2n grup: les obres d’art susceptibles
que es manifesti el taller artistic
des del "camp de l'abseéncia”

Analisi de les obres per comprovar si el taller
artistic es manifesta des del “camp de l'abséncia”.

6.3. Resultat de l'analisi del
material d'estudi

La hipotesi que he proposat en la present tesi
doctoral queda verificada i demostrada en cada un
dels resultats de U'analisi que he aplicat de les obres
que conformen el material d’estudi seleccionat.

Esquema 31. Quadre de continguts corresponen a l'apartat é. El material d’estudi.

En lapartat anterior 5. Metodologia he dissenyat un
Model d’instrument d’analisi (grafic 4) per inter-
pretar les obres d'art i per mostrar si es manifesta
o no el referent taller artistic en les obres d'art. En
el present apartat posaré en practica el model en la
“fitxa practica”, per aixo he seleccionat un material
d’estudi per ser analitzat.

El material d'estudi agrupa una serie d'obres que
he seleccionat préviament, pero quines obres he
seleccionat?, quin ha estat el criteri de selecci¢?,
per que aquestes obres i no unes altres?

Per contestar a les preguntes exposades he recor-
regut a la segona part del marc teoric 4.2. El taller

artistic es manifesta en l'obra dart des del "camp de
[absencia” on U'he dividit en els dos apartats' se-
glents, que representaran els criteris de seleccio
del material d'estudi:

El taller artistic es manifesta en lobra d'art des del
“camp de la presencia”.

El taller artistic es manifesta en l'obra d'art des del
“camp de l'absencia”.

La primera selecci6 del conjunt del material d'es-

tudi és el d'acotar el context historic on pertany
el material d’estudi: la seleccié de les obres esta
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constituida per produccions artistiques modernes
(les primeres avantguardes) i contemporanies de
la cultura occidental. En aquest periode historic
entra en escena un nou poder oficial: la burgesia.
En aquest nou context s'inicia el concepte de lart
per lart, lart abstracte i el metallenguatge artis-
tic intencionadament. El resultat de les obres d'art
d’aquest periode presenten noves experiencies re-
presentatives que deixen a un costat les més lite-
rals, narratives i figuratives.

Els dos apartats defineixen una de les dues mane-
res de manifestar-se el taller artisticen lobra d’art:
des del camp de la presencia o des del camp de
labsencia. Arabé, a l'hora d’interpretar cadascuna,
ho puc fer tant de manera literal com figurada.

En el primer apartat hi ha obres que manifesten,
a l'hora d'interpretar-les de manera literal i expli-
cita, el que representen, independentment d'altres
interpretacions més profundes i, per tant, figura-
des. Aixo novol dir que aquestes obres no es puguin
interpretar des de nivells figurats i aixi obtinguin
també altres interpretacions més complexes.

Partint del principi que tota obra d’art pot inter-
pretar-se de manera literal i figurada, he selecci-
onat unes obres que evidencien, sense cap dubte,
la manifestacio del taller artistic, i ho fan per dos
trets identificatius: per U'enunciat del titol de lobra
i/o per les representacions visuals, auditives, gus-
tatives, olfactives i/o tactils, analogues al seu re-
ferent taller artistic.

Aixo voldir que la significacio de l'obra, a l'horad'in-
terpretar-la, immediatament l'obtenim des d’un ni-
vell d'interpretacié descriptiva i/o formal, des d'una
analisi sintactica, és a dir, que els elements que
percebem de l'obra pertanyen també al pla de la
seva conceptualitzacid i del seu contingut, per tant,
de la seva significacid; per exemple, el titol de 'obra
LAtelier rouge? d'Henri Matisse evidencia la repre-
sentaci6 del taller artistic per l'enunciat del ma-

1 El segon aparat correspon al titol de la tesi doctoral El taller
absent.

2 L"Atelier rouge (2011), d'Henri Matisse és una de les obres que
analitzaré.

3 Insisteixo a recordar la definicié del taller artistic que he presentat
en la recerca. Vegeu Richard Long (figura 77) Paul Cezanne
(1895), Mont Saint-Victoire (figura 90), Edward Burtynsky (2007),
Silver Lake Operations #1Lake Lefroy, Western Australia (Figura
102, Jean-Francois Millet (1857), Les espigadores (Figura 111),
John Singer Sargent (18857), Claude Monet pintant (Figura 119).
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teix titol, i quan observem l'obra percebem que es
tracta de la representaci¢ figurativa d'un taller de
pintura pels seglents indicadors de l'espai-temps,
la funcid i el producte del taller artistic: els estris
per pintar estan situats en el primer pla, en un
racé de l'espai estan apilats un conjunt d'obres, te-
les i marcs, tanmateix hi ha una série de pintures
desplegades per les parets del taller i, per dltim,
l'artista situa al centre de lobra un rellotge sense
agulles. Per interpretar el rellotge sense agulles
caldria analitzar-lo des del tercer nivell simbolic,
pero el taller artistic ja s'ha manifestat en lobra des
del segon nivell formal.

Aixi en un primer apartat incloc una serie d'obres
d'art en les quals el taller artistic es manifesta de
manera literal, explicita, evident, és a dir, que per-
tany al camp de la presencia. En aquest primer
apartat incloc totes les obres d'art observades des
de la perspectiva de la nova definici6 de taller ar-
tistic que he presentat en lapartat 4.1.2. El taller
artistic. A més de l'exemple anterior adjunto d'al-
tres com LAtelier du Peintre (figura 60) de Gustave
Courbet, LAtelier-bateau de Claude Monet, The Stu-
dio at 3 Wesley Place d'Art & Language o Spiderman
Atelier (figures 132 i 133) de Martin Kippenberger;
en totes lartista utilitza un llenguatge descriptiu a
Uhora de representar el seu respectiu taller. També
incloc totes les series d'Ateliers de Georges Braque
(figura 143) i de Pablo Picasso (figures 65, 66 i 144),
on algunes representen el taller artistic amb un
llenguatge formal d'alt nivell d'abstraccié; tanma-
teix adjunto totes les obres que han estat pintades,
fotografiades i filmades que representen qualsevol
espai-temps3, com les séries de pintures de Mont
Sainte-Victoire de Paul Cézanne, les fotografies de
paisatges urbans de Brassai o Robert Doisneauia
més a més incloc les obres d'art on el taller artis-
tic forma part de l'obra com el taller de Constantin
Brancusi (figures 61, 62, 1491 150] i el projecte Mer-
zbau (figures 151 i 152) de Kurt Schwitters, el Mo-
del per a una societat qualitativa (figures 901 91) de
Palle Nielsen o The Store [figures 881 89) de Claes
Oldenburg.

En el segon apartat agrupo la gran majoria d’obres
d'art en les quals el referent taller artistic no es
manifesta, sempre que apliqui el primer i el segon
nivell d'interpretacid (grafic 4 de lapartat 5. Meto-
dologia), en canvi, si procedeixo a altres nivells d'in-
terpretacid, al nivell 3, 4 i 5 (grafic 4] es convertei-
xen en obres susceptibles que es manifesti el taller



artistic, és a dir, sén obres que només pertanyen
al camp de l'absencia. Recordem que el camp de
labsencia pertany a les obres on el taller artistic es
manifesta a partir de les interpretacions simboli-
ques i figurades: als simbols i als trops. Pero quins
trets caracteristics presenten les obres d'aquest
segon apartat?, son totes aquelles que queden
descartades en el primer apartat?, per obtenir la
gran majoria d'obres d'art d’aquest segon apar-
tat hauré d'analitzar-les totes préeviament?, a quin
grup pertanyen les obres que no esta representat el
taller artistic pero son representacions figuratives?

Totes les obres que pertanyen al segon apartat
requereixen segones lectures on substituim les
significacions literals per altres significacions fi-
gurades, o els signes que es mostren en les obres
son susceptibles de convertir-se en signes simbo-
lics que compleixen la funcié de substituir el re-
ferent.

Per tant, sembla que el procés per a la selec-
ci6 del material d’estudi del segon apartat és el
d'anar descartant les obres on no es manifesti el
taller artistic a U'hora d'analitzar-les en el primer
i segon nivell d'interpretaci¢. Pero també hi ha un
altre recurs, més eficient, que em permet obtenir
una selecci¢ d'obres d'art que participin d'aquest
apartat. El recurs es presenta a 'hora d'observar
els trets caracteristics i generals de laspecte de
lobra: els aspectes formals d’alt nivell d’abstrac-
cio, per exemple, les obres que han format part de
les avantguardes historiques de finals del segle XIX
fins a mitjans del segle XX, sén obres que pertanyen
a corrents artistics com l'abstraccio, l'art concret,
Uop art, el minimalisme, l'expressionisme abstrac-
te o supports-surfaces. Pero també resten obres
que sén representacions figuratives on s’inclouen
totes les obres que sén representacions denotati-
ves amb motius com retrats, busts, bodegons, ob-
jectes o que pertanyen a la pintura historica, també
s'inclouen obres que pertanyen a corrents artistics
com el Realisme frances, el Simbolisme del segle
XIX, I el Realisme Social dels anys 1930. Totes re-
presenten de manera figurativa motius i escenes
de la vida politica, social, economica o quotidiana.

Per tant, el material d’estudi queda ordenat en dos
grups:

1r grup: les obres d’art que manifesten el taller
artistic des del “camp de la preséncia”.

2n grup: les obres d’art susceptibles que es mani-
festi el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.

Abans de presentar els grups i l'analisi de les obres
que corresponen a cadascun, explico la instruccié
d'Us de la “fitxa practica” del model d’instrument
d’analisi per interpretar una obra d’art que he dis-
senyat a l'anterior apartat.
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6.1. Instruccio d’as de la “fitxa practica”

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

6.1. Instruccié d'us de la “fitxa practica”

Explicacié de les instruccions d'Us de la
“fitxa practica”.

Esquema 32. Quadre de continguts corresponen a lapartat é.1. Instruccio d'Us de la “fitxa practica”.

El procés d'analisi del material d’estudi es realitza-
ra de la manera segient:

Primer analitzo el 1r grup: les obres d'art que ma-
nifesten el taller artistic des del “camp de la pre-
sencia”, i després el 2n grup: les obres d'art sus-
ceptibles que es manifesti el taller artistic des del
“camp de l'absencia”.

Per l'analisi de cada una de les obres aplico la “fit-
xa practica” del model d'instrument d'analisi per
interpretar una obra d’art i mostrar si es manifesta
o no el referent taller artistic que he dissenyat en
l'anterior apartat 5. Metodologia.

La “fitxa practica” s'omple amb la informacié ne-
cessaria: dades, referencies bibliografiques, docu-
ments grafics i escrits argumentals.

Els resultats de lanalisi inscrits afirmativament
0 negativament es remarcaran en color verd, per
exemple:

i N6

Els apartats que queden exclosos de l'analisi de
l'obra s’indicara de la manera seglent:

exclos d’analisi.

Lestructura i els continguts de la “fitxa practica”
es mantenen fixos a cada analisi, pero és flexible
a lhora del procés d'analisi de cadascuna de les
obres. Es pot prescindir o afegir alguns continguts,
per exemple: en el moment d'analitzar les obres
d'artdel primer grup es suprimeix la 2a fase: horit-
zons d’interpretacio i la 3a fase: competéencia d’in-
terpretacid, donat que algun dels indicadors del
taller artistic sempre es manifesta en lobra d'art
en el 1ri/o 2n nivell d'analisi de la 1a fase: nivells
d’interpretacions.
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6.2. Aplicacio de la “fitxa practica”

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

6.2. Aplicacio de la “fitxa practica”

Aplicaci6 de la “fitxa practica” a lanalisi de la
seleccidé d'obres d'art.

a. Ir grup: les obres d'art que
manifesten el taller artistic des del
“camp de la preséncia”

Analisi de les obres que el taller artistic es
manifesta des del “camp de la presencia”.
Analitzo set obres d’art.

b. 2n grup: les obres d'art susceptibles
que es manifesti el taller artistic des del
“camp de labsencia”

Analisi de les obres per comprovar si el taller
artistic es manifesta des del “camp de l'abséncia”.
Analitzo set obres d’art.

Esquema 33. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 6.2. Aplicacié de la “fitxa practica”.

A continuacié aplico la fitxa practica per analitzar
les obres seleccionades en el material d'estudi, des
dels dos grups segtients:

Trgrup: les obres d’'art que manifesten el taller ar-
tistic des del “camp de la presencia”.

2n grup: les obres d'art susceptibles que es mani-
festi el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.

6.2.1. 1r grup: les obres d’art que manifesten el
taller artistic des del “camp de la preséncia”

He escollit set obres que pertanyen al primer grup
del material d’estudi per analitzar-les. El taller ar-
tistic es manifesta de manera literal, denotativa i
explicita a cada una de les obres seleccionades. Les
presento en el seglient “Quadre de seleccid del ma-
terial d’estudi” (esquema 31).

Pero quin és el criteri de selecci6 d'aquestes deter-
minades obres?, i per qué no he seleccionat unes
altres?

Els tres criteris més remarcables que he aplicat
per a la seleccid del material d'estudi del primer
grup son els segients:

Per una banda, he procurat que hihagués una vari-
etat de mitjans de transmissio entre les obres d'art:
pintura, instal:lacio i video. D'aquesta manera el
llenguatge artistic utilitzat es mostra en una vari-
etat d'obres que és Util a U'hora d'analitzar les del
segon grup. Es til per aportar altres maneres de
mitjancar el referent taller artistic i ajuda a l'analisi
de les obres.

Peraltra banda, he seleccionat unes obres que cor-
responen al context cultural occidental.

Per dltim, cada una de les vuit obres a analitzar per-
tanyen a diferents moments de la historia de lart
més recent, compren els Ultims cent trenta anys
aproximadament, de finals del segle XIX fins a l'ac-
tualitat. En aquest periode s'accentua l'experimen-
tacio de nous llenguatges artistics, el compromis
social i historic intencionat i el canvi paradigmatic
dels formats expositius.

A continuacio, analitzo les vuit obres i aplico a ca-
dascuna la “fitxa practica” del model d'instrument
d’analisi per interpretar una obra d'art i mostrar si
es manifesta o no el referent taller artistic (grafics
13, 14,15, 16, 17,181 19).
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Quadre de seleccio del material d’estudi

1r grup: les obres d’art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”

Quantitat d'obres d'art seleccionades: 7

OBRES D’ART

FITXA TECNICA

L’Atelier bateau

Artista: Claude Monet

Any: 1874

Técnica: pintura.

Material: pintura a loli sobre tela.
Dimensiod: 50 x 64 cm.

L’Atelier rouge

Artista: Henri Matisse

Any: 1911

Técnica: pintura.

Material: pintura a loli sobre tela.
Dimensid: 181 x219,1 cm.

Merzbau
Es una obra que l'autor va produir
en quatre tallers diferents

Artista: Kurt Schwitters
Any: 1927-1948
Tecnica: instal-lacio.
Dimensio: variable.

Merzbau

Any: 1919-36

Ubicacid: Waldhausenstrasse, 5 bis,

Hanovre. Alemanya.

Tecnica: collage i instal-lacio.

Material: fusta recoberta de guix,

de runes i d'objectes de rebuig, miralls, fotos.

Merzbau Il o Haus am Bakken

Any: 1937-1940

Ubicacié: Lysaker, Noruega.
Tecnica: collage i instal-lacio.
Material: fusta blanca, guix i pintura.
Dimensid aproximada uns 4,5a 5 m?
i uns 5 metres d'altura.

Merzbau Ill, Merz Cottage o
Merzhytte

Any: 1934-1939

Ubicacid: ile de Hjertoy, Molde, Noruega.
Tecnica: collage i instal-lacio.

Tecnica: fusta, guix, fulles de diaris, pagines

de llibres, fotografies, sobres, pagines de contes
fragments de lletres manuscrites.

Dimensid: 14 m?

Merzbau IV o Merzbarn

Any: 1947-1948

Ubicacid: El bosc Cylinder Estate, a les afores
d’Elterwater. Regne Unit.

Tecnica: collage i instal-lacio.

Material: fusta, guix i pintura.

Dimensid: 4,5 x 4,5 m.
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Playing A Note on the Violin While
| Walk Around the Studio

(Tocar una nota amb el violi mentre
camino per l'estudi

Artista: Bruce Nauman

Any: 1967-68

Tecnica: pellicula de 16 mm.

Material: pel:licula de 16 mm, blanc i negra, so.
Durada: 10 min.

Index: The Studio at 3 Wesley Place
Painted by Mouth.
[index: Lestudi de la placa Wesley, 3.
Pintat amb la boca)

Artista: Art & Language

Any: 1982

Técnica: pintura.

Material: tinta sobre paper i muntat sobre paper.
Dimensid: 343 x 727,5 cm.

Untitled (vulture in the studio)
['Sense titol [ Voltor a lestudi’))

Artista: Jodo Onofre

Any: 2002

Tecnica: video.

Duracié: 9 mn.

Dimensid: 400 x 300 cm de projeccid de video.

Rolling Stones. An eleven day
walk in norway, 2008

Artista: Richard Long
Any: 2008
Tecnica: performance.

Esquema 34. Correspon al 1r grup: les obres d'art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D’ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

2n GRUP | Lesobres d'artsusceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de 'abséncia”.

OBRA D’ART FITXA TECNICA
Titol de l'obra: L "Atelier bateau Artista: Claude Monet
(figuraa) Any: 1874

Técnica: oli sobre tela.
Dimensid: 50 x 64 cm.

Altres dades: l'obra pertany a la col-leccid del Kroller-Miiller
Museum in Otterio, Paisos Baixos.

Documentaci6 grafica:

Figura a

204



Llegenda de 'obra: L "Atelier bateau pertany al corrent artistic de les primeres avantguardes,
Uimpressionisme. Una de les practiques més rellevants de la pintura d'aquest corrent va ser la de pintar en
plein air.

Claude Monet va pintar sovint vaixells, velers, el riu i l'aigua. Durant els anys 1872 1877 va tenir una barca que
feia servir de taller artistic. Durant aquest periode va pintar una desena de quadres dedicats al seu taller artistic
amb lafuncid de barca (figures a.1, a.2, a.31i a.4).

A L Atelier bateau s'observa a primer pla el taller mobil en forma de barca de Claude Monet fondejat en una de
les voreres del riu, i al fons esta representada 'altra vora del riu amb arbres i una casa. Es ben present en
l'obra el taller-barca, reforcat amb els reflexos que provoca l'aigua. També es percep la dualitat entre linterior
més calid del taller mobil amb U'exterior més fred, pel cromatisme que 'artista ha utilitzat.

Figura a.1. Claude Monet (1976), Le Bateau-atelier, 59,8 x 72 cm, oli sobre tela, The Barnes Foundation, Lincoln University Merion,
Pennsylvania, Estats Units.

Figura a.2. Claude Monet (1975), Le Bateau-atelier sur la Seine, 55 x 74 cm. Oli sobre tela.

Figura a.3. Claude Monet (1975), Le Bateau-atelier. 54 x 65 cm, oli sobre tela, Musée d'Art et d'Histoire, Neuchatel (Suisse).
Figura a.4. Claude Monet (1975), Le Bateau-atelier, 80 x 100 cm, oli sobre tela.
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1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS

INDICADORS

SOLUCIONS

Tr NIVELL:

descriptiu

Espai-temps del taller artistic: Si

L artista representa de manera figurativa l'espai-temps
del seu taller artistic en forma de barca.

S’interpreta de manera descriptiva l'espai-temps del taller
artistic de Claude Monet, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra L "Atelier bateau.

Funcié del taller artistic: Si

El taller artistic de Claude Monet té la funcid de desplacar-
se pel riu, de portar les eines, les teles, les pintures, els
cavallets i també perqué 'artista pugui buscar els motius
per pintar.

S’interpreta de manera descriptiva la funcid del taller
artistic de Claude Monet, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra L "Atelier bateau.

Producte del taller artistic:

Si

NO

2n NIVELL:

formal

Espai-temps del taller artistic:

Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

3r NIVELL:

simbolic

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

4t NIVELL:

metaforic

Espai-temps del taller artistic:

Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

5& NIVELL:

al-legoric

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

2a FASE: HORITZONS D’'INTERPRETACIO

Exclos danalisi
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3a FASE: COMPETENCIA D' INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA 0 NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.

RESULTAT soLuclio

NO

Grafic 13. Analisi de L Atelier bateau, que correspon al 1r grup: les obres d’art que manifesten el taller artistic
des del “camp de la preseéncia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

2n GRUP Les obres d'art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.
OBRA D'ART FITXA TECNICA

Titol de U'obra: L "Atelier rouge Artista: Henri Matisse

(figurab) Any: 1911

Tecnica: pintura a l'oli sobre tela.
Dimensi6: 181x 219.1 cm.

Altres dades: 'obra pertanya la col.leccié Museum of
Modern Art (MoMA]. Nova York, Estats Units.

Documentacié grafica:

Figura b
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Llegenda de l'obra: Henri Matisse va pintar L ‘Atelier rouge en uns moments d experimentacio artistica
emmarcada per l'expressionisme, concretament pel moviment artistic del fauvisme.

Lapinturad'Henri Matisse aplica la llibertat compositiva i cromatica, contraria als métodes utilitzats pel
neo-impressionisme de l'época. | també reivindica els motius més personals i intims de la persona, com sén
la representacio del propi taller artistic.

L Atelier rougerepresenta un interior interpretat artisticament de color vermell, on s’observa uns mobles
representats per linies, uns quadres i eines per dibuixar.

Presento tres fotografies de la casai del taller d'Henri Matisse on va pintar L "Atelier rouge, i la pintura
L’Atelier roseque representa el mateix taller.

| 0

Il

Figures b.1i b.2. La casa d’'Henri Matisse situat al 92, avenue du Général-de-Gaulle, Issy-les-Moulineaux, Franca.

Figura b.3. El taller artistic que Matisse va fer construir al jardi de la seva casa d'Issy-les-Moulineaux, a la dreta de la fotografia
s'observa la pintura Grand nu que esta representada en la pintura L ‘Atelier rouge, la fotografia correspon aproximadament a l'any 1911.
Figura b.4. Obra d'Henri Matisse (1911), L ‘Atelier rose.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
Tr NIVELL: Espai-temps deltallerartl'stic:. Si
descriptiu Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de

manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tant, l'analitzaré en el seglient 2n NIVELL: formal.
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Funcié del taller artistic: NO Si

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de

manera descriptiva la funcid del taller artistic, per tant,

'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.

Producte del taller artistc: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de

manera descriptiva el producte del taller artistic, per tant,

l'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal. NO
2n NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si Si
formal Observo que la representacié d'un espai-temps d'un lloc i

un moment concret esta intencionadament reforcada per
'aspectevisuali que els elements que fa referéncia estan
interpretats, per partde l'artista, exageradament formals,
passant per alt les normes de sistemes de representacid i
dels ombrejats cromatics.

Larepresentacié de l'espai-temps del taller artistic no
compleix les normes del sistema de representacio, pero
es manté lail-lusidvisual de la nocid de profunditat per
les formes dels objectes, mobles, quadres que ocupen
'espai i per lacomposicid del conjunt del quadre.

La presencia cromatica exclou tot tipus de representacio
il-lusionistade lallum i de 'ombra, i déonaimportancia al
plafisic de 'espai pictoric.

Al centre del quadre situa un rellotge de paret sense
agulles. Pertant, també hi ha una preocupacio pel temps.
Perinterpretar amb més profunditat la significacio del
rellotge sense agulles, hauria d'analitzar-loen el 3r
NIVELL: simbolic. Que en aquest cas l'excloc de l'analisi
perque l'espai-temps del taller artistic ja es manifesta en
U'obraen el present 2n NIVELL: formal.

S’interpreta de manera formal l'espai-temps del taller
artistic d’'Henri Matisse, pertant, el taller artistic es
manifesta a l'obra L Atelier rouge.

Funcié del taller artistic: Sl

Sobre unataula s'observa uns llapis, alguns estan forai
altres estan al'interior d'una caixa.

Els llapis sén indicatius d'una de les funcions que té el
taller artistic, per tant, la funcid del taller artistic es
manifesta a l'obra L Atelier rouge.
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Producte del taller artistic: .

L obra presenta una gran quantitat de representacions
dels quadres que l'artista produeix i ha produit en altres
moments. En aquest cas estan repartits per tot l'espai del
taller artistic. L artista mostra i exposa el producte que
produeix en el taller artistic.

Els quadres son indicatius del producte del taller artistic

NO

que es manifestaal'obra L Atelier rouge.
3r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
simbolic Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
metaforic Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
al-legoric Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

Exclos d'analsis

3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

Exclos d'analsis

TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT

RESULTAT

SoLUCIO

NO

Grafic 14. Analisi de LAtelier rouge, que correspon al 1r grup: les obres d'art que manifesten el taller artistic

des del “camp de la preséncia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA 0 NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

1r GRUP Les obres d’art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

2n GRUP Les obres d'art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.

OBRA D’ART FITXA TECNICA

Titol de 'obra: Merzbau Artista: Kurt Schwitters
Any: 1923-1948
Técnica: instal-lacid
Material: mixt

Dimensid: variable

Llegenda de l'obra: Merzbau és un projecte artistic produit durant els Gltims vint-i-cinc anys de la vida de
l'artista. L'obra va estar realitzada en quatre tallers artistics diferents i, en algunes ocasions, en periodes que
coincidien al mateix temps.

L'obra participa dels corrents artistics del cubisme, del Dada i del pensament sobre 'obra total, on relaciona
el moén, lavida, Uartistai Uart (Schwitters, 1994, p. 40). En aquest cas que em preocupa, l'obrai el taller
artistic on treballa l'artista estan concebuts conjuntament, son inseparables. La produccié de 'obra que
l'artista produeix estavinculada en la configuracid i valoracid qualitativa del taller artistic. L artista utilitza
una diversitat de mitjans per construir l'obra: arquitectura, escultura, fotografia, pinturaiinstal-lacio.

El conjuntde l'obra Merzbau és una escultura abstracta (cubista) que parteix de superficies construides,
suggestiona plans imaginaris on l'espectador pot entrari sortir de l'escultura. Els plans imaginaris estan
relacionats uns amb els altres per provocar unaimpressié conjunta.

Merzbau mai no es va acabar, tanmateix és un dels principis fonamentals de l'obra, permanentment l'artista
esta reconstruint-la. Produida, des del principi del collage, a partir de tot tipus de materials de desus,
basicament materials procedents de la reproduccié comercial, d'objectes personals d"amics, objectes de
rebuig (Schwitters, 1994, p. 39, 140 141).

Per raons practiques he titulat cada una del conjunt de l'obra Merzbau en Merzbau I, /1, 111 i IV. Presento
seguidament cada un dels quatre.

Analitzaré el conjuntde l'obrai no per separat.

Titol de l'obra: Merzbau | o Merzbau Any: 1923-36 (1919-1923 inicis d'escultures Dada i Merz
Columne Merz). L’any 1943 | obra va ser destruida perun
atac aeri. Entre els anys 1981-1983 Merzbau va ser
reconstruida per Peters Bissegger al Sprengel Museum de
Hanover.

(figurac.1,¢c.2,¢c.3,c.4,c.5ic.6)

Tecnica: collagei instal-lacié

Material: fusta recoberta de guix, derunes i d objectes de
rebuig, miralls, fotos.

Dimensid: variables

Ubicacio: Waldhausenstrasse, 5 bis, Hanovre. Alemania.
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Documentaci6 grafica:

c.5

Figura c.1. La facana de l'apartament i taller de Kurt Schwitters situat a Waldhausenstrasse 5, Hannover, Alemanya (abril 1926).
Figura c.2. Alcat de l'apartament situat a Waldhausenstrasse 5, Hannover, Alemanya.

Figura c.3. Detall d'un element de Uinterior de Merzbau: La columna Merz.

Figura c.4. Detall de Merzbau. Fotografia de Wilhelm Redemann, 1933.

Figura c.5. Vista de la finestra blava (1930 aproximadament).

Figura c.6. Detall de Merzbau: La cova d'or(1933).

Titol de U'obra: Merzbau Il o Haus am
Bakken

(figures c.71c.8)

Any: 1937-1940. L'any 1951 va ser incendiat per nens que
jugaven en el recinte.

Tecnica: collagei instal-lacio

Material: fusta blancai guix, pintura.

Dimensio: aproximatuns 4,5a5m2i uns 5 metres d'altura.
Ubicacio: Lysaker, Noruega. El taller va ser construit en el

jardi de la casa de Kurt Schwitters.

Altres dades: no hi ha cap documentacio grafica, ni cap
element del Merzbau Il o Haus am Bakken. Només hi ha
algunes descripcions incompletes.
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Documentaci6 grafica: no hi ha cap documentacio grafica de Merzbau |I.

cASem.

Figura c.7. Planol del Merzbau Il.
Figura c.8. Les runes de les restes del Merzbau I [documentacié de 1995).

Titol de l'obra: Merzbau /1l o Merz Any: 1934-1939

Cottage o Merz hytte (Merz casa de camp) Tecnica: collage i instal-lacié

lfigures c.9, .10, c.11i c.12) Material: fusta, guix, fulls de diari, pagines de llibres,

fotografies, sobres, pagines de contes, fragments de
lletres manuscrites.

Dimensid: 14 m?(una habitacid i una petita entrada)
Ubicacio: illa de Hjertoya, Molde, Noruega

Altres dades: existeix una reproduccid del Merzbau /1] al
The Romsdal Museum de Molde, Noruega.

Documentaci6 grafica:
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Titol de U'obra: Merzbau IV o Merzbarn

(figures c.13, c.14, c.15, c.16, c.17 1 c.18])

Any: 1947-1948

Tecnica: collagei instal-lacio

Material: fusta, guix i pintura

Dimensid: 4,5x4,5x3m

Ubicacio: illa de Hjertoya, Molde, Noruega

Altres dades: al 1966 es va transportar a Hatton Gallery de la
Universitat de Newcastle, Regne Unit. EL2011 el Merzbau IVes
va reproduir per a l'exposicio Escultura moderna britanicaal
Royal Academy of Arts de Londres.

Documentaci6 grafica:

S
e 5o ,.',/A'/%:,:V/ Iz

Praraied Wy /‘“J mescses ~
Fave /8§

ars

L T

T

c.14

c.15 c.16
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Figura c.13. Granja on va produir Merzbau IV, al bosc Cylinder Estate, als afores d'Elterwater, Regne Unit (1947).
Figura c.14. Interior del Merzbau IVo Merzbarn (1947).

Figura c.15. Alcat del Merzbau IV.

Figura c.16. Perspectiva del Merzbau IV.

Figura c.17. Vista actual del Merzbau V.

Figura c.18. Fragment del Merzbau IV exposat al Hatton Gallery, Newcastle, Regne Unit.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
Tr NIVELL: Espai-temps del taller artistic: . Si
descriptiu

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tant, l'analitzaré en el seglient 2n NIVELL: formal.

Funciod del taller artistic: .

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva la funcid del taller artistic, per tant,
'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.

Producte del taller artistc: .

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva el producte del taller artistic, per tant,
'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.

2n NIVELL: formal

Espai-temps del taller artistic: .

Kurt Schwitters treballa en dues direccions: per una
banda, en el taller, i per U'altra banda, sobre el taller
artistic (Schwitters, 1994, p. 141).

Merzbau és una obra on 'espai-temps del taller artistic
forma part de la constitucio de l'obra, és inseparable el
taller artistic de l'obra. Kurt Schwitters va aplicar la idea
d’obra total, on no hi ha limits ni fronteres entrevidai art,
per tant, uneix l'espai-temps del talleramb 'obra, a
mesura que Merzbau es va construint, l'espai-temps del
taller artistic també.

S’interpreta de manera formal l'espai-temps del taller
artistic de Kurt Schwitters, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Merzbau.
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Funcié del taller artistic: Sl

Les eines, elsinstruments, els usos i les operacions que
es practiquen en el taller artistic estan dedicades a la
configuracio de l'espai-temps del taller artistic.

S’interpreta de manera formal la funcio del taller artistic
de Kurt Schwitters, per tant, el taller artistic es manifesta
al’obra Merzbau.

Producte del taller artistic: Si

El producte que es produeix en el taller artistic és
Uarquitectura, el volum i l'espai qualitatiu del mateix
taller artistic.

S’interpreta de manera formal el producte del taller
artistic de Kurt Schwitters, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Merzbau.

NO

3r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
simbolic ., ;L

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
metaforic Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
al-legoric » o

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

CONTEXTOS i INDICADORS

Exclos d'analisi

3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

Exclos d'analisi
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RESULTAT DEFINITIU DE L'’ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT

TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.

RESULTAT

SoLUCIO

NO

Grafic 15. Analisi de Merzbau, que correspon al 1r grup: les obres d'art que manifesten el taller artistic des del

“camp de la presencia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

2n GRUP Les obres d'art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.

OBRA D’ART

FITXA TECNICA

Titol de U'obra: Playing A Note on the
Violin While | Walk Around the Studio
(Tocar unanota en el violi mentre camino
per l'estudi).

(figurad)

Artista: Bruce Nauman

Any: 1967-68

Tecnica: pel-licula

Material: pel-liculade 16 mm, blanci negre, so
Durada: 10 min

Altres dades: L obra pertany a la col-leccié del Museum of
Modern Art, Nova York.

Documentacio grafica:

Figura d
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Llegenda de l'obra: entre 1966 i 1969, Bruce Nauman va realitzar una série d’obres entorn del seu taller
(figures d.1id.2), entre fotografies i accions va filmar vint-i-nou pel-licules de 16 mm i videos, tots eren
enregistraments d'accions que l'artista va realitzar a U'interior del seu taller “Las acciones que fueron
rodadas eran cosas del tipo sentarse en el estudio yver lo que haces. Bien, la verdad es que yo me paseaba un
monton por el estudio... Esa era una actividad que yo hacia, de manera que filmé eso, justo ese deambular.
Asi que eran cosas sencillas como ésa...[...)"(Nauman, 1994, p. 56).

Playing A Note on the Violin While | Walk Around the Studio és lafilmacidd una activitat que
lartista es vaimposar a Uinterior del taller artistic: mentre camina toca “dues notes (d’un violi] molt properes
entre si, de manera que es podia sentir els batecs dels harmonics”. La camera es va fixar al centre del taller
artistic, pertant, quan l'artista camina fora de 'enquadrament de la camera, de vegades, només se sent els
sons de les notes i els passos. Laimatgei el so no estan sincronitzats, aquest fet provoca que en un moment
determinat el so s'acaba, pero laimatge de Bruce Nauman tocant el violi continua (Nauman, 1994, p. 58).

d.1

Figura d.1. Bruce Nauman (1966}, Failing to Levitate in the Studio (Fracassant en levitar en el taller), fotografia.
Figura d.2. Bruce Nauman (1968), Stamping in the Studio (Picant de peus en el taller), 62 min, blanc i negre, so.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
Tr NIVELL: Espai-temps del taller artl'stic:. .
descriptiu

Ellloci el moment quan 'artista comenca l"activitat i
l'accidé queda representat com l'espai-temps del taller
artistic.

S’interpreta de manera descriptiva l'espai-temps del taller
artistic de Bruce Nauman, per tant, el taller artistic es
manifesta a l"obra Playing A Note on the Violin While |
Walk Around the Studio.

Funcio del taller artistic: .

L'artista reprén la funcid del taller artistic quan toca el
violi i camina per l'espai-temps del taller artistic.
S’interpreta de manera descriptiva la funcid del taller
artistic de Bruce Nauman, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Playing A Note on the Violin While |
Walk Around the Studio.
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Producte del taller artistic: Si

L’artista produeix una performance davant de la cameraii
al'interior d'un espai-temps que queda convertit en taller
artistic. L' espectador observa dos productes:
U'enregistrament de l"accié de tocar el violi i caminara
'espai-temps, i la propia pel-licula.

S’interpreta de manera descriptiva el producte del taller
artistic de Bruce Nauman, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Playing A Note on the Violin While |
Walk Around the Studio.

NO

2n NIVELL: formal

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

3r NIVELL: simbolic

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

4t NIVELL: metaforic

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

5& NIVELL: al-legoric

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

CONTEXTOS i INDICADORS

Exclos d analisi

3a FASE: COMPETENCIA D’ INTERPRETACIO

Exclos d analisi
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RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D'ART.

RESULTAT soLuclo

NO

Grafic 16. Analisi de Playing A Note on the Violin While | Walk Around the Studio, que correspon al 1r grup:
les obres d’art que manifesten el taller artistic des del “camp de la presencia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

2n GRUP | Lesobres d’artsusceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de ['abséncia”.

OBRA D'ART FITXA TECNICA

Titol de 'obra: /ndex: The Studio at 3 Artista: Art & Language
Wesley Place Painted by Mouth. Any: 1982

(Index: el taller al 3 Wesley Place pintatamb

Técnica: pintura
la boca)

Material: tinta sobre paper i muntat sobre paper.

Dimensid: 343 x 727,5 cm.

(figurae)

Altres dades: obra presentada a l'exposicié d’art contemporani
documenta 71"any 1982. Kassel, Alemanya.

Documentacid grafica:

Figurae

Llegenda de l'obra: Art & Language ha estat un col-lectiu d'artistes, critics i historiadors de l'art que han escrit
i produit obres emmarcades en l'art conceptual. Els principals components del col-lectiu sén Michael
Baldwin, Mel Ramsden i Charles Harrison.

Entre 1981i 1987 Art & Language varen produir una serie d obres dedicades intencionadament al tema del
taller artistic i, en concret, al taller artistic situatal nim. 3 de Wesley Place a Chacombe, al Regne Unit
(figurese.1, e.2ie.3).

Index: The Studio at 3 Wesley Place Painted by Mouth representa " espai-temps del suposat taller artistic d'Art
& Language; l'obrava estar produida amb unes dimensions més grans que el mateix taller. Com enuncia el
titol, és una pintura que ha estat produida amb la boca (en anys posteriors Charles Harrison aclara si és certo
no el procés de l'obra). L’any 1982 es va presentar a la Documenta 7 conjuntament amb Una simple llista
d’algunes de les coses representades en Index: Studio at 3 Wesley Place [documenta 7, 1982, p. 18).
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Figura e.1. Art & Language (1982), Study for Index: the Studio at 3 Wesley Place, PBM. 123,3 x 216,5 cm. Col-leccié MACBA, Consorci
Museu d'Art Contemporani de Barcelona.

Figura e.2. Art & Language (1985), Study for Index: Incident in a Museum II.
Figura e.3. Art & Language (1987), Index: Incident in a Museum XXI.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
Tr NIVELL: Espai-temps del taller artl'stic:. .
descriptiu Art & Language representa de manera figurativa cada un

dels elements espacials-temporals de Uinterior del taller
artistic que constitueixen L'obra: les tres parets, el sostre,
elterra, unafinestrai una porta. En U'espai interior hi ha
representat un grup de persones que estan treballant,
produint, pintant, etc.

S’interpreta de manera descriptiva l'espai-temps del taller
artistic d'Art & Language, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra /ndex: The Studio at 3 Wesley Place
Painted by Mouth.
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Funcié del taller artistic: Sl

S’observa 'acte i l'activitat de produccid artistica a
Uinterior de l'espai-temps del taller, representats per
artistes components de U'Art & Language: Mayo
Thompson, Michael Baldwin, Victorine Meurand, Mel
Ramsden, Charles Harrison, entre d'altres.

S’interpreta de manera descriptiva la funcio del taller
artistic d'Art & Language, per tant, el taller artistic es
manifesta al'obra /ndex: The Studio at 3 Wesley Place
Painted by Mouth.

Producte del taller artistic: Si

Art & Language representa i reprodueix cartells
d’exposicions, catalegs i obres d’art propis i d'altres
artistes reconeguts en Uart occidental: El taller del pintor
de Gustave Courbet, Portraitof V.I. Lenin in July 1917
Disquised bya Wigand Working Man's Clothes in the
Style of Jackson Pollock, cartells de Georges Braque,
Pablo Picasso, Gustave Courbet.

S’interpreta de manera descriptiva el producte del taller
artistic d'Art & Language, per tant, el taller artistic es
manifesta al'obra /ndex: The Studio at 3 Wesley Place

Painted by Mouth. NO
2n NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
formal Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
3r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
simbolic ., L

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
metaforic Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
al-legoric

Funcié del taller artistic:

NO

Producte del taller artistic:
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2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

3a FASE: COMPETENCIA D’ INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D'ART.

RESULTAT soLuclo

NO

Grafic 17. Analisi de Index: The Studio at 3 Wesley Place Painted by Mouth, que correspon al 1r grup: les obres d'art
que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

2n GRUP Les obres d'art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.
OBRA D'ART FITXA TECNICA

Titol de U'obra: Untitled (Vulture in the Artista: Joao Onofre

studio) Any: 2002

(Sense titol (Voltor al taller)) L ,
Tecnica: video

(figura Dimensio: 400 x 300 cm de projeccid de video
Duraci6: 9 min

Altres dades: l'obra pertany a la col-leccid del Museu
Nacional de Arte Contemporanea do Chiado, Lisboa.

Documentacid grafica:

Figura f
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Llegenda de l'obra: Jodao Onofre presenta una filmacio, amb la camera fixa, de l'espai-temps d'un taller
artistic. Durant aquest temps podem observar les portes, les parets, el sostrei el terra que constitueix el
taller. Durant els nou minuts que dura la projecci6 observem els elements, objectes i mobiliari, pels quals
podem interpretar la funcié que té el taller artistic: projectar, planificari organitzar.
Al capd'una estona, apareix un voltor que s’enfilai vola en el taller artistic amb laintencié de sortir.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS

INDICADORS

SOLUCIONS

1r NIVELL:

descriptiu

Espai-temps del taller artistic: NGO

L artista filma, amb camerafixa, U'interiord'un llociun
moment on s'observa amb detall tres parets, el sostre, el
terra, una entrada, dues portes, una cadira, unes taules i
unes prestatgeries on hi ha arxius, documents, papers,
Llibres, dossiers, etc. Esun despatx de treball, pero la seva
funcié no esta determinada. Per tant, no queda clar si es
manifesta l'espai-temps del taller artistic a l'obra Untitled
[Vulture in the studio).

Funcié del taller artistic: S

L'artista converteix durantnou minuts lafuncid de
projectar, planificari organitzar del despatx en un lloci un
momentabsurd, imprevisible i incert per la presénciai
l'accio d'un voltor. Aquest gir funcional de l'espai que
proposa l'artista converteix el despatx en un taller artistic.
Jodo Onofre ens convida a interpretar de manera metaforica
la substitucio que fa de l'artista per un corpulent ocell
carronyaire que esta atrapat a l'interior del taller.

A partde les interpretacions en altres nivells sobre la
significacio del voltori del tipus de la funcid del taller
artistic, s'interpreta de manera descriptiva la funci6 del
taller de Jodo Onofre, pertant, el taller artistic es manifesta
al'obra Untitled (Vulture in the studio).

Producte del taller artistic:

Si

NO

2n NIVELL:

formal

Espai-temps del taller artistic:

Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

3r NIVELL:

simbolic

Espai-temps del taller artistic:

Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO
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4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
metaforic Funcié del taller artistic:
Producte del taller artistic: NO
5 NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
al-legoric Funcid del taller artistic:
Producte del taller artistic: NO

2a FASE: HORITZONS D’'INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.

RESULTAT

soLuclo

NO

Grafic 18. Analisi de Index: Untitled (Vulture in the studio, que correspon al 1r grup: les obres d'art

que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.
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MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA D'ART | MOSTRAR S| ES
MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

2n GRUP | Les obres d’'art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de 'abséncia”.

OBRA D’ART FITXA TECNICA

Titol de l'obra: Rolling Stones. An eleven | Artista: Richard Long
day walk in norway, 2008. Any: 2008

(Rodant pedres. Caminantonze dies a

Noruega, 2008). Tecnica: performance

i Dimensio:
(figurag)
Altres dades:

Documentacio grafica:

Figura g

Llegenda de l'obra: Richard Long és un dels artistes pioners del moviment Land Art, dels anys seixanta. La
major part de les obres es realitza fora dels circuits habituals de l'época com sdn les galeries d'art comercials i
les institucions culturals: museus i centres d'art. La major part de les obres es produeixen en entorns
naturals: muntanyes, deserts o mars.

L'any 1967 Richard Longva presentar una de les seves primeres obres sobre les accions de caminar A Line
Made by Walking(figura g.1) que va produir a Anglaterra. Des d'aleshores, ha produit una obra relacionada
sempre amb l'accid, l'experiéncia vivencial de caminar per diferents territoris naturals (figura g.2).

Richard Long presenta l'any 2008 Rolling Stones on camina durant onze dies per Noruega. L artista presenta
dos mitjans de transmissio de l'obra:

La primera és 'esdeveniment que té lloc a Noruega durant onze dies.

L artista presenta fotografies en blanc i negre, com unatraca testimonial de la seva caminada.
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Figura g.1. Richard Long (1967), A Line Made by Walking.
Figura g.2. Richard Long (1970), Conmemara Sculpture.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
1r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: S Si
descriptiu En el cas de Richard Long, l'espai-temps del taller artistic

es genera durant l'esdeveniment de la caminada.

La fotografia representa de manera descriptiva l'espai
d'uninstant dels onze dies del taller artistic. Tant l'espai-
temps per on ha caminat 'artista com l'espai-temps
representat en la fotografia pertanyen al taller artistic.
S’interpreta de manera descriptiva 'espai-temps del taller
de Richard Long, per tant, el taller artistic es manifestaa
l'obra Rolling Stones. An Eleven Day Walk in Norway 2008.

Funcio del taller artistic: .

Richard Longescull un paratge natural per produir l'obra.
Lafuncio del taller artistic és la de tenir una experiencia
vivenciali una apreciacid estetica. Les eines sdn: el
mateix cos de l'artistaamb els cinc sentits. Laintencio és
respectari contemplar el paisatge en directe sense
manipular-lo, i amb la impossibilitat de substituir-lo per
un sistema de signes que transcrigui les seves
experiéncies singulars (solament queda enregistrat en
alguna fotografia).

S’interpreta de manera descriptiva la funcid del taller
artistic de Richard Long, per tant, el taller artistic es
manifesta al'obra Rolling Stones. An Eleven Day Walk in
Norway 2008.
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Producte del taller artistic: NO
2n NIVELL: Espai-temps del taller artistic: S
formal Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
3r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: S
simbolic Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Sl
metaforic Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
5é& NIVELL: Espai-temps del taller artistic: S|
al-legoric Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

2r CONTEXT:

Espai-temps del taller artistic:

els territoris per on Richard Long camina, com el taller artistic de l'artista.

Besson, C., (1984]), L Atelier de Richard Long. Public, (ndm 2, abril, p. 44-51). L’article de C. Besson presenta

3a FASE: COMPETENCIA D’ INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D'ART.

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT

RESULTAT

soLucClIO

NO

Grafic 19. Analisi de Rolling Stones. An eleven day walk in norway, 2008, que correspon al 1r grup: les obres d'art

que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.
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6.2.2. 2n grup: les obres d’art susceptibles que
es manifesti el taller artistic des del “camp de
l'abséncia”

Per seleccionar i reunir totes les obres d'art que
pertanyen al segon apartat hauria daplicar el pri-
mer i el segon nivell d’interpretacid de linstrument
d'analisi (grafic 4 de lapartat 5. Metodologia), pero
aquest metode és molt laborids i practicament in-
viable. Peraixo, he aplicat un altre procediment per
obtenir una seleccié representativa de set obres
que pertanyin al segon grup. Ho faig a partir d'apli-
car els tres criteris seglients de seleccio:

En primer lloc, el conjunt d'obres seleccionades
correspon a representacions de corrents artistics
amb un alt nivell formal, simbolic i/o figurat. Hi ha
obres, els resultats formals de les quals no sén
representacions figuratives, pertanyen a formes
geometriques, concretes o procedents d'un procés
d'abstraccié. Hi ha altres obres, les representaci-
ons figuratives o abstractes de les quals correspo-
nen asimbols o trops, on la significacid és substitu-
Ida per una altra. Les obres que pertanyen a aquest
conjunt de trets caracteristics corresponen a mo-
viments artistics com el Simbolisme, UAbstraccio,
el Suprematisme, UArt cinetic, lArt concret, [Op
art, el Minimalisme, Expressionisme abstracte o
Supports-surfaces.

Ensegon lloc, he procurat que també hihagués una
varietat de mitjans de transmissié entre les obres
d'art: pintura, fotografia, instal:-lacié i video.

| en tercer lloc, cada una de les set obres a analit-
zar pertanyen a diferents moments de la historia
de lart més recent del context cultural occidental;
compren els Ultims cent anys, aproximadament des
dels anys vint del segle XX fins a finals del mateix
segle. En aquest periode s'accentua 'experimen-
tacio de nous llenguatges artistics, el compromis
social i historic intencionat i el canvi paradigmatic
dels formats expositius.

En el quadre segient presento el material d’estudi
seleccionat (esquema 32).
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A continuacid, aplico la “fitxa practica” del model
d’instrument d’analisi per interpretar una obra

d’art i mostrar si es manifesta o no el referent taller
artistic, corresponent al segon grup [grafics 20, 21, 22,
23, 24, 251 26).



Quadre de seleccio del material d’estudi

2r grup: les obres d’art susceptiples que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.

Quantitat d'obres d'art seleccionades: 7

OBRES D’ART

FITXA TECNICA

Composicio en groc, vermell, blau i negra

Artista: Piet Mondrian

Any: 1921

Tecnica: pintura.

Material: pintura a loli sobre tela.
Dimensid: 59,5 x 59,5 cm.

Ceci n’est pas une pipe

Artista: René Magritte

Any: 1928-29

Tecnica: pintura.

Material: pintura a loli sobre tela.
Dimensid: 63,5 x 93,9 cm.

Three Arrangements Artista: George Brecht
Any: 1962 (reproduccié 1973).
Tecnica: apropiacié dobjectes.
Material: objectes (una prestatgeria pintada de blanc
amb diversos objectes, un penja-robes amb diversos
objectes, i una cadira amb un objecte negre)
Dimensid: variable
Untitled Artista: Donald Judd
Any: 1969
Tecnica: objecte.
Material: acer inoxidable i plexiglas taronja
Dimensid: 15,24 x 68,58 x 60,96 cm cada modul
Détail Artista: Rorman Opalka

Any: 1965-2011

Tecnica: pintura.

Material: pintura a loli sobre tela.
Dimensid: 195 x 35 cm cada una.

Vénitienne [Suite veneciana)

Artista: Sophie Calle

Any: 1980

Tecnica: instal-lacid.

Material: fotografies, escrits i mapes urbans.
Dimensid: variable.

Towards the Corner

Artista: Juan Munoz

Any: 1998

Tecnica: Instal.lacio.

Material: fusta i resina.
Dimensid: 210 x 378 x 113 cm.

Esquema 35. Correspon al 2n grup: les obres d’art susceptibles que es manifesti el taller artistic

des del “camp de labsencia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D’ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

1r GRUP | Lesobres d'art que manifesten el taller artistic des del “"camp de la presencia”.

OBRA D’ART

FITXA TECNICA

Titol de 'obra: Composicio en groc,
vermell, blau i negra

(figura h)

Artista: Piet Mondrian
Any: 1921

Tecnica: pintura.
Material: oli sobre tela.
Dimensid: 59,5x 59,5 cm.

Altres dades: 'obra pertanya la col-leccié Gemeentemuseum,
L'Haia.

Documentacio grafica:

5

Figura h
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Llegenda de l'obra: Composicid en groc, vermell, blau i negre és una obra representativa de tota la produccié
que Piet Mondrian va realitzar a partir d"aplicar les seves idees sobre art; va relacionar l'artamb els seus
estudis espirituals i filosofics, concretament, el moviment teosofic. La seva recerca, en art, ha estat la
d’aconseguir un coneixement essencial més profund que els percebuts per medis empirics, centratamb el
concepte de la bellesa universal (Mondrian, 1973). A partir de l'abstraccié geometrica, 'artista cerca
aconseguir l'estructura basica de la qual esta configurat l'univers. Des d'aquesta perspectiva comenca a
representar-lo amb els elements essencials que el constitueixen: el no-color blanc (preséncia de tots els
colors), les linies de no-color negre (abséncia de tots els colors) i els plans geométrics constituits pels tres
colors primaris: el groc, el vermelli el blau (Stangos, 1997, p. 121-134).

L'obra de Piet Mondrian s’allunya de la representacio figurativa, que reprodueix els objectes aparentment
reals, per aixi buscar 'esséncia absolutai pura, que esta oculta a la realitat fenomenica.

Es rellevant remarcar que els tallers artistics on ha treballat Piet Mondrian han estat reformats i ambientats

des de les seves idees estétiques (figures h.1, h.2, h.3i h.4). Les pintures de 'artista semblen formar part de la

representacio de l'espai-temps del taller artistic.

h.3

Figura h.1. Mondrian al seu taller de Paris al 1933, amb la Composicié rombe amb quatre linies grogues (1933)i Composicié amb linies
dobles i groc (1933).

Figura h.2. El taller de Piet Mondrian situat al nim. 26 rue du depart Paul Delbo, Paris.

Figures h.3 i h.4. Reproduccid del taller de Piet Mondrian de Paris, exposat a la Tate Liverpool.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
Tr NIVELL: Espai-temps del taller artl'stic:. Si
descriptiu Pels elements representats en 'obra no s’interpreta de

manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tant, 'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.
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Funcid del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera descriptiva la funcié del taller artistic, per tant,
l"analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tant, U'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.

2n NIVELL:

formal

Espai-temps del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera formal l'espai-temps del taller artistic, per tant,
l'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Funcio del taller artistic: NG

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera formal la funcio del taller artistic, per tant,
l'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera formal el producte del taller artistic, per tant,
'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Si

NO

3r NIVELL:

simbolic

Espai-temps del taller artistic: Sl

Sinorenunciem alarepresentacio6 descriptiva procedent
de la percepcié sensitiva, del ‘mén natural™, noes
manifesta l'espai-temps del taller artistic en 'obra d'art.
Pero si la representacid descriptiva és el resultat
sintetitzat d'un procés d'abstraccié on es descarten, es
depuren tots els elements anecdotics i circumstancials i
accidentals, per obtenir els trets basics del que configura
l'espai-temps, aleshores podriem dir que si que es
manifesta el taller artistic. Composicid en groc, vermell,
blau i negredescriu de manera concreta els elements
essencials dels quals es configura l'espai-temps i, per
tant, també inclou el taller artistic, pero és un espai-
temps essencial del taller que es converteix en simbolic.
En unade les converses que Piet Mondrian manté ambun
pintor aficionat (Mondrian, 1973, p. 7) descriu el seu taller
de Paris i es pot apreciar larelacié que hi haamb les seves
pintures?:

Y. [pintor aficionat] -[...] Volviendo a nuestro tema de
hace un momento, ;no decia usted que esta habitacion®,
por sumisma estructura, colaboraba ya en cierto modo en
la plastica del color?

Z. [pintor abstracte-realistal -En efecto, asi es en cierto

Si
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modo. El altillo, el armario yla chimenea realizan ya una
primera division del espacio y de las superficies. Esta
divisién arquitectonica se prosigue mediante la claraboya
del techo, el ventanal del estudio y la subdivision de éste
en superficies menores o cuadrados, con la anadidura de
la puerta en el fondo, debajo del altillo. De esta division
constructiva procede la division cromatica de las paredes,
el lugar que ocupan los muebles, los utensilios, etc.

Y. —=Todo contribuye, bien lo veo, a completar esta division,
como ocurre, por ejemplo, con las cortinas de tono
marfileno ahora descorridas.

Z. -Ellas forman un plano rectangular que divide el plano
de la paredjunto a la ventana. Para proseguir esta division
anadi los planos rojo, gris y blanco. En esta misma
divisién participa la estanteria blanca con la caja gris y el
jarro blanco cilindrico.”

La bellesa pura, essenciali universal queda susbtituida
per signes formalment elementals, primaris i basics: la
geometria regulari els colors primaris.

S’interpreta de manera simbolica 'espai-temps del taller
artistic de Piet Mondrian, per tant, el taller artistic es
manifesta a 'obra Composicio en groc, vermell, blau i
negre.

' Citat per Piet Mondrian, fa referéncia als pintors naturalistes
(Mondrian, 1973, p. 69).

2 Fragment del dialeg mentre els tres tipus de pintors estan al taller del
pintor abstracte-realista (Mondrian, 1973, p. 82 i 83).

®Els dos pintors estan al taller de Z (pintor abstracte-realista).

Funcié del taller artistic: Sl

Lafuncid del taller artistic és la de “netejar”, “purificar”,
“depurar” la percepcid sensitiva del fenomen fisic per
obtenir una concepcid del fenomen transcendental.
“Vemos, asi, que en el artista laimagen de la belleza
evolucionay, en cierto modo, se aparta de las cosas. Y al
apartarse de ellas, crece lentamente de belleza individual
a belleza universal...”(Mondrian, 1973, p. 70). Per
executar aquesta funcio, el taller artistic necessitaunes
einesiunes condicions pulcres. L'obra analitzada
representa aquesta pulcritud en la pintura sobre la tela,
Uanul-laci6 del gest de lartista, lalinies rectes
horitzontals i verticals. Son trets que evidencien unes
condicions constants i permanents, tanten lallum, la
temperatura del taller, la postura corporal per executar el
quadre. No son viables en un altre tipus de tallers com en
plein air.

S’interpreta de manera simbolica la funcid del taller
artistic de Piet Mondrian, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Composicio en groc, vermell, blau i
negre.
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Producte del taller artistic: NO

4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si

metaforic Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

NO
5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
al-legoric Funcio del taller artistic:
Producte del taller artistic: NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

CONTEXTOS i INDICADOR

1r CONTEXT:

Espai-temps del taller artistic:
Mondrian, Piet (1973) Realitat Natural i realitat abstracta, Ediciones de bolsillo, Barcelona.

El dialeg es va presentar en tretze entregues a la revista ‘De Stjil’ entre els anys 1919 1920.

Funcid del taller artistic:
Mondrian, Piet (1973) Realitat Natural i realitat abstracta, Ediciones de bolsillo, Barcelona.

El dialeg es va presentar en tretze entregues a la revista De Stjil entre els anys 1919 i 1920.

Producte del taller artistic:

3a FASE: COMPETENCIA D' INTERPRETACIO

Exclos danalisi

RESULTAT DEFINITIU DE L'’ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.

RESULTAT soLucio

NO

Grafic 20. Analisi de Composicié en groc, vermell, blau i negra, que correspon al 2n grup: les obres d'art
susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'absencia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D’ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

1r GRUP | Lesobres d’art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

2n GRUP | Les obres d’art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp de ['abséncia”.

OBRA D'ART FITXA TECNICA
Titol de l'obra: Ceci n'est pas une pipe Artista: René Magritte
(Aixd no és una pipa) Any: 1928-29

(figurai) Técnica: pintura.

Material: pintura a l'oli sobre tela.

Dimensid: 63,5x 93,9 cm.

California.

Altres dades: Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles,

Documentacio grafica:

Ceci nest pas une fufie.

Figurai
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Llegenda de l'obra: René Magritte pertany al moviment surrealista belga dels anys vint del segle XX. En tota la
seva obra hi ha una preocupacio6 per la problematica de la representacio i per les significacions que atorguem
de manera sistematica al percebre el mon, la societati a nosaltres mateixos.
L'any 1928 René Magritte pinta en una tela laimatge d'una pipa de fumari a baix escriu Ceci n’est pas une
pipe. Laimatge de la pipa és figurativa, és unail-lustracid descriptiva d'una pipa de fumar.

Per escriure la frase informativa Ceci n’est pas une pipe utilitza una cal-ligrafia amb lletra lligada. El conjunt
de l'obra recorda les il-lustracions que acompanyen els llibres de text escolars.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS

INDICADORS

SOLUCIONS

Tr NIVELL:

descriptiu

Espai-temps del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tant, U'analitzaré en el seglient 2n NIVELL: formal.

Funcio del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descritiva la funcié del taller artistic, per tant,
l'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva el producte del taller artistic, per tant,
l'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.

Si

NO

2n NIVELL:

formal

Espai-temps del taller artistic: NO

Per la representacio6 formal de l'obra no s’interpreta de
manera formal l'espai-temps del taller artistic, per tant,
l'analitzaré en el segiient 3r NIVELL: simbolic.

Funcio del taller artistic: NO

Per la representacio formal de l'obra no s’'interpreta de
manera formal la funcid del taller artistic, per tant,
l'analitzaré en el segiient 3r NIVELL: simbolic.

Producte del taller artistic: NO

Per la representacio formal de l'obra no s’interpreta de
manera formal el producte del taller artistic, per tant,
l'analitzaré en el segiient 3r NIVELL: simbolic.

Si

NO

3r NIVELL:

simbolic

Espai-temps del taller artistic: NO

L’espai-temps del taller artistic no es manifesta en l'obra

Ceci n’est pas une pipe des d’una interpretacié simbolica.

S
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Funcié del taller artistic: Si

Lafrase Ceci n’est pas une pipe és certa mentre fa
referencia al fenomen de la pipa tangible, al referent. Per
tant, ens fa percebre la pipa pintada només des del camp
de la representacio, aleshores la pipa pintada es
converteix, per l'espectador perceptiu, en un conjuntde
pinzellades cromatiques a l'oli sobre una tela.

Magritte ens fa dubtar del que percebem i ens fa prendre
atencio entre el referent i la seva substitucio. En la
present pintura no puc deixar de percebre els recursos
tecnics i materics que U'artista ha utilitzat per produir el
quadre i que recorda constantmentamb el titol de l'obra.
Les pinzellades, la textura de la tela, el color pintata Uoli,
es converteixen en simbols de L' ofici del pintor, de la
dedicaci6 professional amb la finalitat de representar
il-lusions optiques. Ens desvela la constant impostura del
camp de larepresentacié. Des d'aquest punt de vista,
'obra manifesta un taller artistic que té una funcié molt
precisa: la de mostrar que les obres que produeix estan
situades en el camp de la representacid i del sistema de
signes, que la seva finalitat és la de substituir un referent
per un signe o simbol. Pertant, l'artista proposa un taller
artisticamb la funcid de combinari modificar el
significanti el significat de qualsevol signe, i proposa una
infinitat de relacions paradigmatiques a partir de les
significacions d'uns referents.

S’interpreta de manera simbolica la funcio del taller
artistic de René Magritte, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Ceci n’est pas une pipe.

Producte del taller artistic: Sl

Magritte desvela la mentida o laimpostura en qué esta
submergit el camp de la representacio pictoricai els
sistemes de signes. El mateix producte revela
Uil-lusionisme visual de la representacio.

S’interpreta de manera simbolica el producte del taller

artistic de René Magritte, per tant, el taller artistic es NO
manifesta a l'obra Ceci n’est pas une pipe.

4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si

metaforic Funcid del taller artistic:
Producte del taller artistic: NO
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5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic:

al-legoric Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO
2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO
Exclos d'analisi
3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO
Exclos d'analisi
RESULTAT DIEFINITIU DE L’ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.
RESULTAT soLucloé

si
NO

Grafic 21. Analisi de Ceci n'est pas une pipe, que correspon al 2n grup: les obres d'art susceptibles

que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'absencia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D’ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D’ART | MOSTRAR S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

1r GRUP | Les obres d'art que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

OBRA D’ART

FITXA TECNICA

Titol de l'obra: Three Arrangements
(Tres arranjaments)

(figurajij.1)

Artista: George Brecht
Any: 1962 (reproduccié 1973)
Técnica: apropiacié d objectes.

Material: objectes (una prestatgeria pintada de blanc amb
varius objectes, un penja-robes pintat de blanc ambvarius
objectes, i una cadira pintada de blanc amb un objecte negra)

Dimensid: variable

Altres dades: L obra pertany a la col-leccié del Centre
Pompidou, Paris.

Documentacio grafica:

e R  —————— e i o S

Figuraj
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i1

Llegenda de l'obra: Georges Brechtva ser un artista precursor de l'art conceptual, va participar en el moviment
artistic Fluxus i ha estat un dels creadors de l'art participatiu.
L'any 1962 George Brecht instal-la una prestatgeria, un penja-robes i una cadira, tots tres pintats de blanci ho
titula Three Arrangements.
A la prestatgeria blanca hi haun llibre, unio-io, unacopa, unes ulleres, un raspall i un potamb un llapis.
Al penja-robes blanc hi haunagorrai un impermeable.
A'lacadirablancahi hauna bola negra.

Els objectes estantinstal-lats a l'espera d’'una nova interpretacio per part de 'espectador i per part de qui

"exposa.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
Tr NIVELL: Espai-temps del taller artistic:. . Si
descriptiu Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de

manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tant, l'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal.

Funcié del taller artistic: .

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera descriptiva la funcié del taller artistic, per tant
'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal
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Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva el producte del taller artistic, per tant
l'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

2n NIVELL:

formal

Espai-temps del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal l'espai-temps del taller artistic, per tant
l'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Funcio del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal la funcié del taller artistic, per tant
l'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal el producte del taller artistic, per tant
l'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Si

NO

3r NIVELL:

simbolic

Espai-temps del taller artistic: Si

Geroge Brecht utilitza l'espai expositiu per mostraruna
serie d'objectes seleccionats de l'espai quotidia,
domestic, laboral, public. Els objectes dispars posats ara
en comuU en un espai, suggestionen i motiven a ser
interpretats i que l"espectador construeixi la seva propia
narracid. L'interés en aquest cas, esta en que l'artista
escull, replega, reuneix, troba, busca, s’apropia
“d’objectes” “d’arreu”.

Tots els “objectes” del nostre entorn diari es converteixen
en material sensiblei textual que 'artista utilitza per
produir les seves obres.

“Arreu” del moén es converteix en l'espai-temps del taller
artistic. L'artista considerael “mén” com un gran tallera
"abast de tothom per manipulari canviar els objectes de
lloc i de funcid per dotar-los d’altres lectures, que no sols
son les de la funcionalitat practicai positiva, sind que
també adquireixen altres lectures qualitatives.

George Brecht seleccionai pren unavarietat d’ objectes
d’aquest gran taller artistic, les seves significacions son
febles i vulnerables, son sensibles a canvis en altres
significacions. La significacid original dels objectes és
substituida per noves significacions que estan
relacionades amb els objectes contigus.

S’interpreta de manera simbolica l'espai-temps del taller
artistic de George Brecht, pertant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Three Arrangements.

Si
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Funcié del taller artistic: Sl

George Brecht converteix el mén en el seu taller artistic i
'espai expositiu és el marc, el pedestal on instal-la el
material seleccionat del gran taller. La funcid que té el
gran taller és el de dotar d'altres possibles significacions
els objectes diaris o percebre’ls senzillament per les
seves formes. Es un taller artistic que utilitza els objectes
produits pels tallers industrials i artesans, per tant, no
necessita eines, ni mobiliari, ni un espai per manipular,
ni fabricar, ni produir.

S’interpreta de manera simbolica la funcié del taller
artistic de George Brecht, per tant, el taller artistic es
manifesta a 'obra Three Arrangements.

Producte del taller artistic: Si

Three Arrangements presenta objectes que 'artistas’ha
apropiat, en el sentit que no els ha dissenyat, ni ha produft
ni ha executat. L'obra es constitueix d'un conjunt
d’objectes seleccionats per l'artista.

S’interpreta de manera simbolica el producte del taller
artistic de George Brecht, per tant, el taller artistic es
manifesta a 'obra Three Arrangements.

4t NIVELL: metaforic

Espai-temps del taller artistic:

Funcio del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

5eé NIVELL: al-legoric

Espai-temps del taller artistic:

Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

Exclos danalisi
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RESULTAT DEFINITIU DE L'’ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D'ART.

RESULTAT soLucio

NO

Grafic 22. Analisi de Three Arrangements, que correspon al 2n grup: les obres d’art susceptibles que es manifesti
el taller artistic des del “camp de labsencia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D'ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D’ART | MOSTRAR S1 ES MANIFESTA O NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

1r GRUP | Les obres d'artque manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

OBRA D’ART

FITXA TECNICA

Titol de l'obra: Untitled

(figura k)

Artista: Donald Judd

Any: 1969

Técnica: objecte.

Material: acer inoxidable i plexiglas taronja.

Dimensid: 15,24 x 68,58 x 60,96 cm cada modul.

Documentacié grafica:

Figura k
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Llegenda de l'obra: L"article Specific Object'que Donald Judd va publicar l'any 19651 ha estat una declaraci6
d’intensions sobre les inquietuds que l'artista tenia sobre la produccié artisticai sobre l'art en general.
L'artista declara que produeix objectes i no pintures ni escultures, i una de les diferéncies que hi ha entre un
llenguatge i un altre és que les obres que produeix no estan executades per ell, l'artista planifica, dissenya
sobre planol les dimensions i indica els materials requerits, perqué després sigui executat per un taller
industrial. Una altra de les diferéncies és que no hi ha laintencio de representar cap referent, l'obra es
presenta en si mateixa (Stangos, 1997, p. 200-207). Els objectes especifics de D. Judd es mostren per la seva
presenciafenomeénica fisica. Les obres s’estenen en 'espai, des de tres formes essencials: piles, caixes i
progressions.

Laformai l'estructura dels objectes que l'artista produeix es basen en operacions matematiques i es
formalitzen amb materials industrials a partir de processos de sinteritzacié com el plastic i d'aliatges com
Uacerilalumini.

Untitled és una obra que s'expandeix en l'espai verticalment, a partir d'un modul seriat que es repeteix deu
vegades i deixa nou espais buits entre un moduli el segiient.

" Publicat originalment a Arts Yearbook 8'any 1965.

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADGORS SOLUCIONS
1r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: NG Si
descriptiu Pels elements representats en l'obra no s’interpreta

l'espai-temps del taller artistic, per tant, l'analitzaré en el
seguent 2n NIVELL: formal.

Funcid del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva la funcid del taller artistic, per tant
U'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

Producte del taller artistic: NQ

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva el producte del taller artistic, per tant

U'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal NO
2n NIVELL: Espai-temps del taller artistic: NG Si
formal Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de

manera formal l'espai-temps del taller artistic, per tant
U'analitzaré en el segiient 3r NIVELL: simbolic

Funcid del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal la funcié del taller artistic, per tant
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Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal el producte del taller artistic, per tant
U'analitzaré en el segiient 3r NIVELL: simbolic

3r NIVELL:

simbolic

Espai-temps del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera simbolica l'espai-temps del taller artistic, per
tant U'analitzaré en el segiient 4t NIVELL: metaforic

Funcio del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera simbolica la funcid del taller artistic, per tant
U'analitzaré en el segiient 4t NIVELL: metaforic

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera simbolica el producte del taller artistic, per tant
U'analitzaré en el segiient 4t NIVELL: metaforic

Si

NO

4t NIVELL:

metaforic

Espai-temps del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera simbolica l'espai-temps del taller artistic, per
tant, si no es manifesta en els segénts indicadors -la
funcidi el producte del taller artistic- l'analitzaré en el
seglient 5 NIVELL: al-legoric

Funcié del taller artistic: Si

Donald Judd dissenya l'obra sobre planols amb les
dimensionsi lesindicacions necessaries perque un taller
industrial l'executi, com qualsevol altre objecte
industrial.

L obra Untitledevidencia lafuncio que tenen els tallers
industrials de reproduirinfinitament un mateix model.
Els moduls impecablement reproduits, repetits, copiats i
seriats a la perfecciéo amb materials sintetitzats —dels
quals esta constituida l'obra-, son interpretats com una
metafora de la funcio del taller industrial i la capacitat que
té d'operar de manera logica matematica. L artista Robert
Smithson deixar clar la seva posicid critica sobre aquest
aspecte en article La dislocacion del oficio y la caida del
estudio; retreu les produccions d’artistes que pretenen
produir un model mental perfecte i que des del taller
elaboren una gramatica abstracta.’

L"artista elogia des del camp de l'art la funcié del taller
industrial per la destresa metodologica i mecanica regida
per les formes logiques matematiques.

Si
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S’interpreta de manera simbolica la funcid del taller
artistic de Donald Judd, pertant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Untitled.

(22 abril/13 junio 1993) IVAM Centro Julio Gonzalez, Generalitat
Valenciana. (p. 128-129)

2 'Robert Smithson. El paisaje entrdpico. Una retrospectiva 1960-1973"

Producte del taller artistic:

5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic:

al-legoric Funcié del taller artistic:

Producte del taller artistic:

Si

NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

Exclos d"analisi

3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

Exclos d"analisi

TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT

RESULTAT

SOLUCIO

NO

Grafic 23. Analisi de Untitled, que correspon al 2n grup: les obres d'art susceptibles que es manifesti

el taller artistic des del “camp de l'absencia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D’ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA 0 NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

1r GRUP | Lesobresd'artque manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

OBRA D’'ART FITXA TECNICA
Titol de l'obra: Opalka 1965/ 1 - « Artista: Roman Opalka
(figura l) Any: 1965 -2011

Tecnica: pintura.

Material: oli sobre tela.

Dimensid: 196 x 135 cm cada una.

Documentaci6 grafica:

Figura
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Figura L. Detall 967866-993459 d’un quadre Opalka 1965/ 1 - 0.

Figura L.1. Roman Oplaka pintant un Détall.

Figura L.2. Roman Oplaka fotografiant-se.

Figura L.3. Série de fotografies que constata el pas del temps de l'artista.

Llegenda de l'obra: l'any 1965 Roman Opalka decideix fixar el temps (Opalka, 1992, p. 74 i 80) mitjancant la
pintura. Pinta una sola obra(Opalka, 1992, p. 76, constituida de teles d’'una dimensié de 196 x 135 cm
cadascunaianomenades Details (Opalka, 1992, p. 103). De manera molt metodica va comencar a escriure
nUmeros en ordre creixent comencant pel nimero 1. Comenca per la cantonada superior esquerrai va
escrivint cap a ladreta fins a acabar la tela a la partinferior de la dreta. Cada dia pinta uns 380 niumeros.

L artista pinta els nUmeros amb un pinzell niGmero zero, amb pintura blanca sobre negra. A partir de l'any
1972 afegeix progressivament un 1% de blanc en el fons negre dels quadres. Al llarg de la seva vida va arribar a
escriure fins al nUmero 5.607.249. Cada cop que acaba una tela enregistraamb veu alta 'enumeraci¢ del
quadre en un magnetofon i es fotografia a si mateix.
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1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS

INDICADORS

SOLUCIONS

1r NIVELL:

descriptiu

Espai-temps del taller artistic: NGO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tant l'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

Funcié del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva la funcid del taller artistic, per tant
'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

Producte del taller artistc: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva el producte del taller artistic, per tant
'analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

Si

NO

2n NIVELL:

formal

Espai-temps del taller artistic: NG

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal l'espai-temps del taller artistic, per tant
'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Funcid del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal la funcié del taller artistic, per tant
'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal el producte del taller artistic, per tant
'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Si

NO

3r NIVELL:

simbolic

Espai-temps del taller artistic: Si

L artista representa el temps que passa al taller artistic
enumerantde 'l alinfinit. En aquest cas, els nimeros
son els signes que simbolitzen el temps, i quantifiquen
'estona que l'artista dedica en la produccié de l'obra. Els
escriu ambun pinzell sobre una tela, dos elements que
representen la pintura. Roman Opalka podria haver
produit aquest treball, per exemple, en fullsi escriure els
nUimeros amb una maquinad'escriure, pero en aquest
cas el suporti latécnicade la pintura converteixen
l"activitat en una performance pictorica.

L artista converteix la pintura en un acte mental, elimina
qualsevol atribut d’'una pinturail-lusionista. Inverteix el

Si
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seu acte pictoric i la seva experiénciavivencial en
testimoniar la seva estada en el taller artistic. Enregistra
metodicament, sistematicamenti de manera rutinaria
l'estona que passa en el taller artistic. D’aquesta manera
lartista fixa el temps quantitatiu que passa al taller
artistic pintant, 'assistencia que hi dedica perala
produccio.

Eltemps no esta mesuratamb un rellotge. L'enumeracio
que l'artista pinta cada dia (uns 380 diariament) es
converteix en simbol del temps transcorregut, del temps
dedicat. Es converteix en la representaci6 simbolica del
pas del temps que un ésser dedica a la productivitat
artistica.

L'enumeraci6 simbolitza el temps, l'estona que l'artista
passa al taller artistic, per tant el taller artistic es
manifesta a l'obra Opalka 1965/ 1 - ce.

Funcié del taller artistic: Sl

L'enumeracié progressiva que 'artista pinta d'un quadre
aun altre, converteix, lafuncid del taller artistic, en un
cronometre del temps de produccid. L’'enumeracid
ascendentja és un signe simbolic que té la significacid
del temps lineal, des d'un origen a una continuitat
progressiva. Cada quadre Detail esdevé el simbol d'un
taller artisticamb lafuncio de mesurar el temps
quantitatiu.

S’interpreta de manera simbolica la funcid del taller
artistic de Roman Opalka, per tant, el taller artistic es
manifesta a l'obra Opalka 1965/ 1 - ce.

NO
Producte del taller artistic:
4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
metaforic Funcio del taller artistic:
Producte del taller artistic: NO
5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
al-legoric Funcio del taller artistic:
Producte del taller artistic: NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

CONTEXTOS i INDICADORS

Exclos d analisi
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3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

COL-LECTIUS

Exclos d'analisi

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D’ART.

RESULTAT soLucloé

NO

Grafic 24. Analisi de Opalka 1965/ 1 - », que correspon al 2n grup: les obres d'art susceptibles que es manifesti
el taller artistic des del “camp de l'abséncia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D’ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA 0 NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

1r GRUP | Les obres d'art que manifesten el taller artistic des del ‘camp de la preséncia’.

OBRA D'ART FITXA TECNICA
Titol de 'obra: Vénitienne (Suite Artista: Sophie Calle
venecianal Any: 1980

(figuresm, m1,m.2im.3) Tecnica: fotografia

Material: fotografies en blanc i negre, planols urbans i
escrits.

Dimensio: variable

Documentaci6 grafica:

Figuram
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m.3

Llegenda de l'obra: Sophie Calle és una artista narrativa, explica histories, verdaderes o falses, amb
fotografies, mapes i escrits (Calle, 1997, p. 14).

L’artista narra amb claredat l'obra Suite vénitienne (Suite venecianal: “Vaig seguir a desconeguts pel carrer.
Pel plaer de seguir-los. Un dia vaig seguir a un home que pocs minuts després vaig perdre de vista. Aquella
mateixa tarda, per pura casualitat me’lvan presentar en unainauguracid. Vaig saber que tenia planejat
anar-se’n de viatge a Venécia. Vaig decidir sequir-li la pista. " (Calle, 1997, p. 481 49).

El resultat d’aquest treball presenta dues direccions: la primera és ['experiencia vivencial de seguiraun/a
desconegut/da; i la segona és el resultat formal mitjancat documents grafics que narren U'aventura de
["artista de manera cronologica (fotografies en blanc i negre, escrits i mapes urbans).
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1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS

INDICADORS

SOLUCIONS

Tr NIVELL:

descriptiu

Espai-temps del taller artistic: NGO

Pels elements representats en l'obrano s’interpreta de
manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tant 'analitzaré en el seglient 2n NIVELL: formal

Funciod del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva la funcid del taller artistic, per tant
["analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva el producte del taller artistic, per tant
l"analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

Si

NO

2n NIVELL:

formal

Espai-temps del taller artistic: NGO

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera formal 'espai-temps del taller artistic, per tant
l"analitzaré en el segiient 3r NIVELL: simbolic

Funciod del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal la funcié del taller artistic, per tant
["analitzaré en el segiient 3r NIVELL: simbolic

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal 'espai-temps del taller artistic, per tant
l"analitzaré en el segiient 3r NIVELL: simbolic

Si

NO

3r NIVELL:

simboli

Espai-temps del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera simbolica l'espai-temps del taller artistic, per
tant 'analitzaré en el segiient 4r NIVELL: metaforic

Funcio del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera simbolica la funcio del taller artistic, per tant
"analitzaré en el segiient 4r NIVELL: metaforic

Si
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Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera simbolica el producte del taller artistic, per tant
U'analitzaré en el segiient 4r NIVELL: metaforic

4t NIVELL:

metaforic

Espai-temps del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera metaforica l'espai-temps del taller artistic, per
tant 'analitzaré en el segiient 5 NIVELL: al-legoric

Funcio del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera metaforica la funcid del taller artistic, per tant
U'analitzaré en el segiient 5& NIVELL: al-legoric

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s'interpreta de
manera metaforica el producte del taller artistic, per tant
U'analitzaré en el segiient 5& NIVELL: al-legoric

Si

NO

5& NIVELL:

al-legoric

Espai-temps del taller artistic: NO

Funcié del taller artistic: Sl

Sophie Calle narraun guid que es construeix per unes
regles del joc que s'imposa a l'inici: seguiraun/a
desconegut/da. En el moment que l'artista comenca la
performance al carrer, l'espai urba es converteix en un
taller artistic que té les seglients funcions: d’incertesa,
d'improvisacio, de sorpresai, fins i tot, de deambular.
L"artista formalitza el trajecte a partir de tres mediacions:
la fotografia, els mapes urbans i els escrits.

- Les fotografies estan produides en blanc i negre,
deliberadament desenquadrades i presenten una manca
d'atenciod perlallumi el focus: representen un trajecte
improvisat i espontani.

- En els mapes urbans consta els recorreguts que l'artista
hatracatal’hora de seguirauna persona: representen
'acte de deambular.

- Els escrits s6n semblants a un diari intim que registra
les impressions, els dubtes i les decisions que l'artista
pren durant la persecucid: representa la sorpresai la
incertesa.

Les tres mediacions juntes mostren la funcio, de U'Us i de
la practicad'un tipus particular de taller artistic.
S’interpreta de manera al-legorica la funci¢ del taller
artistic de Sophie Calle, per tant, el taller artistic es
manifesta a 'obra Suite vénitienne (Suite venecianal.

Si
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Producte del taller artistic:

NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

COL-LECTIUS

Exclos d"analisi

TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D'ART.

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA SI ES MANIFESTA O NO EL REFERENT

RESULTAT

sSoLuUCIO

NO

Grafic 25. Analisi de Vénitienne (Suite venecianal, que correspon al 2n grup: les obres d'art susceptibles

que es manifesti el taller artistic des del “camp de l'absencia”.
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FITXA PRACTICA DEL MODEL D'INSTRUMENT D’ANALISI PER INTERPRETAR UNA OBRA
D'ART | MOSTRAR SI ES MANIFESTA 0 NO EL REFERENT TALLER ARTISTIC.

GRUP QUE PERTANY EL MATERIAL D'ESTUDI.

1r GRUP | Lesobres d'artque manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.
OBRA D’ART FITXA TECNICA

Titol de l'obra: Towards the Corner Artista: Juan Muhoz

(Cap a la cantonada) Any: 1998

(figuranin.1) Técnica: Instal.lacio.

Material: fustai resina.
Dimensid: 2100 x 3785x 1130 mm.

Altres dades: l'obra pertany a la col-leccid de la National
Gallery de Londres (Tate).

Figura n

Documentaci6 grafica:
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n.1

Llegenda de l'obra: Towards the Cornerés unainstal-lacid figurativa produida per l'espai expositiu. Esta
constituida d'una grada de fusta de dos nivells on hi ha set estatues que representen figures humanes
d'aspecte asiatic, sis assegudes i una dreta, totes tenen una dimensié més reduida que el tamany natural.
Estan rienten direccié a la cantonada de la sala expositiva on no hi hares o hi ha el buit. Quan 'espectador
entra en l'espai expositiu es troba les figures d’esquena, situacid que l'invita a circular per tota la
instal-lacid, col-locar-se a la cantonada i trobar-se davant de les figures que riuen. En aquest moment es
canvien els rols: l'espectador se situa en el lloc de l'obra i l'obra es converteix en espectador.
Lainstal-lacié té un caracter narratiu, presenta un fragmentd'un argument que no sabem que tracta pero
involucra corporalmenti psiquicamenta l'espectadori l'inclou en el camp de la representacio, entre
mirades, entre els limits de 'observadori l'observat, entre la franja del lloc de 'escenari o de la platea
(Mufioz, 2009, p. 90).

1a FASE: NIVELLS D'INTERPRETACIO

NIVELLS INDICADORS SOLUCIONS
1r NIVELL: Espai-temps del taller artistic: NO Si
descriptiu

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva l'espai-temps del taller artistic, per
tantl'analitzaré en el seglient 2n NIVELL: formal
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Funcio del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva la funcid del taller artistic, per tant
"analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

Producte del taller artistc: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera descriptiva el producte del taller artistic, per tant
"analitzaré en el segiient 2n NIVELL: formal

NO

2n NIVELL:

formal

Espai-temps del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’'interpreta de
manera formal 'espai-temps del taller artistic, per tant
'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Funcio del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’interpreta de
manera formal la funcid del taller artistic, per tant
"analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Producte del taller artistic: NO

Pels elements representats en l'obra no s’'interpreta de
manera formal el producte del taller artistic, per tant
l'analitzaré en el segiient 3n NIVELL: simbolic

Si

NO

3r NIVELL:

simbolic

Espai-temps del taller artistic: Sl

L espai-temps de 'espai expositiu es converteix en
complice de lainstal-lacid. Una complicitat que es manté
permanentment mentre estigui instal-lada l'obra Towards
the Corner. L’ espai-temps de l'espai expositiu s’'incorpora
en el sistema de signes de lainstal-lacid i, per tant,
s’incorporaen el guid de la narracid que proposa L' obra.
Tanmateix l'espectador és el subjecte que reactiva de
manera interpretativa l'obra, on ['espectador també
participa com objecte escultoric. Es en aquest punt de
representacions i d'interpretacions constants que es
genera l'espai-temps del taller artistic. La instal-laci6 de
lartista, l'espai-temps de la sala expositiva i l'espectador
son els elements constituents de l'obra viva que esdevé en
un moment determinat. Aquesta experiénciavivencial és
la que genera l'espai-temps del taller artistic. L espai-
temps de la sala expositiva queda substituida, peruns
instants, per l'espai-temps generador de narracions.
S’interpreta de manera simbolica l'espai-temps del taller
artistic, per tant, es manifesta a l'obra Towards the
Corner.

Sl
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Funcio del taller artistic: .

El taller artistic pren una determinada funcid: convertir a
'espectador en matéria escultoricai, per tant, en el text
de lainstal-lacio.

Una part de l'obra esta produida en un taller artistic
tradicional on es fan escultures de resinai fusta, pero hi
haunaaltra part que es produeix i s'activa en el moment
que l'espectador visita la sala expositiva.

L "espectador es converteix en simbol de 'existéncia
humana ridiculitzada per les figures humanes que riuen
ariallades. L'espectador substitueix la vacuitat de 'espai-
temps de la cantonada per la seva preséncia corporal i
intencional.

S’interpreta de manera simbolica la funcid del taller
artistic, per tant, el taller artistic es manifestaa l'obra
Towards the Corner.

Producte del taller artistic: NO
4t NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
metaforic Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO
5& NIVELL: Espai-temps del taller artistic: Si
al-legoric Funcid del taller artistic:

Producte del taller artistic: NO

2a FASE: HORITZONS D'INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

3a FASE: COMPETENCIA D'INTERPRETACIO

Exclos d'analisi

RESULTAT DEFINITIU DE L'ANALISI QUE MOSTRA S| ES MANIFESTA O NO EL REFERENT
TALLER ARTISTIC EN L'OBRA D'ART.

RESULTAT

SoLUCIO

NO

Grafic 26. Analisi de Towards the Corner, que correspon al 2n grup: les obres d'art susceptibles que es manifesti
el taller artistic des del “camp de l'absencia”.

267




268



6.3. Resultats de U'analisi del material d’estudi

Quadre de continguts tractats en cada un dels apartats enunciats

Apartats

Continguts

6.3. Resultats de l'analisi del material d’estudi

La hipootesi que he proposat en la present tesi
doctoral queda verificada i demostrada en cada un
dels resultats de l'analisi que he aplicat de les obres
que conformen el material d'estudi seleccionat.

Esquema 36. Quadre de continguts corresponen a l'apartat .3. Resultats de lanalisi del material d'estudi.

He analitzat el material d’estudi seleccionat per
complir l'objectiu general* que m’he proposat en la
present tesi doctoral: descriure com es manifesta,
en lobra d'art, el taller artistic des del “camp de la
presencia” i des del “camp de labséncia”, amb la
finalitat de demostrar la hipotesi enunciada® si es
compleix o no; recordem-la: en tota obra d'art hi ha
alguna referencia al taller artistic que es manifesta
des del “camp de la presencia” o des del “camp de
labsencia”.

El primer objectiu a complir ha implicat al mateix
temps complir els tres objectius especifics se-
glents: primer, he definit el taller artistic que ha
fonamentat part de la base teorica i ha estat clau
per abstreure els tres elements constitutius, que
he utilitzat com indicadors, lespai-temps, la fun-
cio i el producte del taller artistic; segon, he expli-
cat el concepte de manifestacid en el context propi
d'aquesta recerca concretat en dos camps d'inter-
pretacid: “el camp de la presencia” i “el camp de
labsencia”, que han estat emmarcats des de les
tres perspectives teoriques: la semiotica, 'herme-
neutica i la fenomenologia; i per ultim, he disse-
nyat els instruments que sistematitzen l'analisi de
les obres d'art en el sentit d'aquesta recerca i ha
quedat representat en una “fitxa practica”, que he
aplicat a lanalisi d'un material d’estudi que esta di-
vidit en dos grups, el primer correspon al grup on
les obres d’art es manifesta el taller artistic des del
“camp de la presencia”, i el segon grup correspon
ales obres que sén susceptibles que es manifesti el
taller artistic des del “camp de l'absencia”.

El resultat de l'analisi de les obres d’art esta dividit
en dos grups que conformen el material d'estudi.

Una vegada obtingut el resultat de l'analisi de set
obres d’art, modernes i contemporanies, del pri-
mer grup, puc afirmar que:

El taller artistic sempre es manifesta en lobra
d’art des del “camp de la preséncia”

| es manifesta en els primers dos nivells d’inter-
pretacio: el nivell descriptiu i formal. Els indicadors
més habituals son Uespai-temps del taller artistic i
la seva funcio.

Una vegada obtingut el resultat de l'analisi de set
obres d’art del segon grup, puc afirmar que:

El taller artistic també es manifesta en lobrad’art
des del “camp de l'abséncia”

Pero es manifesta a partir del tercer fins al cinque
nivell d'interpretacio: el nivell simbolic, metaforic i
al-legoric. Els indicadors més habituals sén els tres
elements que constitueixen el taller artistic: l'es-
pai-temps, la funcid i el producte del taller artistic.

Per tant, la hipotesi que he proposat en aquesta
tesi doctoral queda verificada i demostrada en
cada un dels resultats de Uanalisi que he aplicat
de les obres que conformen el material d’estudi
seleccionat.

Per acabar, la tesi ofereix un model d'instrument
d'analisi a l'abast de qualsevol altre investigador
que necessiti verificar si el taller artistic® es ma-
nifesta en una obra d'art,” tant des del “camp de la
preséncia” i/o des del “camp de l'absencia”.
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4 Presentat en lapartat 3 - Objectius
5 Presentada en l'apartat 2 - Hipotesi

6 Insisteixo en la definicid que he proposat del taller artistic,
perque estén ampliament la nocid de l'espai-temps, la funcié i
la producci¢ de manera quantitativa i tanmateix qualitativa i, per
tant, figurada. El taller artistic i l'obra d'art estan profundament
relacionats, tant en els aspectes formals i materics, com també
conceptuals i interpretatius del mén, de la societat i de nosaltres
mateixos. En aquests casos la nova definicio del taller artistic
pot ser de gran ajuda a futures recerques sobre altres espais de
produccid, que a partir d'ara també es poden considerar com
a tallers artistics, com per exemple, en el cas de les aules dels
centres escolars es pot procedir a la lectura i analisi dels treballs
que es produeixen a l'area de visual i plastica per observar la
incidencia de l'espai-temps, la funcié o el mateix producte de
l'aula en els propis treballs, o bé l'analisi de treballs produits
des de les noves tecnologies de la informacio i la comunicacid
per detectar 'actual nocié de l'espai-temps i la funcié del taller
artistic.

7 La definicié de lobra d'art pertany a cada context historic i a cada
col-lectiu social. En cap moment no he volgut valorar la qualitat
de lobra d'art.
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7. Conclusio

A continuacid presento, de manera reflexiva i pros-
pectiva, les conclusions que he abstret dels prin-
cipals apartats de la tesi doctoral El taller absent.
Les manifestacions del taller artistic en les obres dart
des del camp de labsencia, que el seu objectiu Ultim
ha estat el de concretar la manifestacid del taller
artisticen lobra d'art des del “camp de l'abseéncia”.

Vaig comencar la tesi doctoral a U'hora d’argumen-
tar 1 demostrar algunes afirmacions, —-a linici poc
fonamentades-, sobre si hi ha alguna relacié entre
el taller artistic i lobra d'art. | ho vaig fer a partir
de tres experiencies propies: la meva experiencia
com a artista professional, com a docent en l'area
de larticom a lectoriinterpretd'obresd’artide la
literatura escrita per artistes i teorics.

Com es pot apreciar a la introduccio de la tesi, he
donat un valor significatiu als meus antecedents,
que pertanyen al meu propi bagatge; no per em-
fatitzar un punt de vista subjectiu, siné valorar els
resultats de les accions intencionades procedents
de Uexperiencia vivencial de lindividu, que sempre
pren sentit en un temps i en un lloc precis i deter-
minat, i que aquest fet forma part d'un esdeveni-
ment temporal i contextual del conjunt social i cul-
tural on habita.

En ordenar les meves propies experiencies, he ob-
servat que hi ha una preocupacié constant per la
relacio estreta que existeix entre el taller artistic i
lobra d’art, per abordar aquesta problematica re-
mitent, he desenvolupat la recerca en dos objectius
principals:
Elprimerhaestateldedefinireltemade larecerca:
el taller artistic. Aquest procés ha estat fonamental
per coneixer quines son les seves caracteristiques
i aixi aproximar-me a la possible relacio que pugui
haver amb l'obra d'art. La definici6 del taller artis-
tic ha estat una descoberta motivadora per a nous
projectes artistics i docents.

El segon objectiu, el més important, ha estat el de
definir la manifestacio del taller artistic en lobra
d'art des del “camp de l'absencia”, recordem que
l'objecte d'estudi ha estat lobra d'art. Per concre-
tar i definir aquest objectiu, he necessitat recorrer
a diferents perspectives teoriques sobre la com-
prensid, la interpretacio dels textos i els sistemes

de signes: la semiotica, 'hermeneutica i la feno-
menologia. Les diferents escoles teoriques' m’'han
proporcionat recursos metodics per a la lectura
d'obres d'art i aprendre a llegir diferents nivells
d'interpretacid que no es perceben en l'obra, en un
primer cop d'ull.

Una de les aportacions més rellevants, durant el
procés de la recerca, ha estat la complexitat que
implica interpretar una obra d'art. Interpretar té
duesvariants: una creativa, i per tant artistica, i lal-
tra pertany a la comprensio. La primera, que impli-
ca una tecnica i un metode per donar noves formes,
té una incidencia fonamental en la transformacio
del taller artistic i, per aixo, he necessitat definir-lo;
I la segona, repeteixo, incideix en lobjectiu princi-
pal de la recerca, en la comprensié de les obres a
Uhora d'interpretar-les, per tant, he de definir que
entenc per les manifestacions del taller artistic en
les obres d'art des del “camp de l'absencia”.

El resultat de les definicions del taller artistic ha
estat —sempre des de la meva temporalitat- una
descoberta sorprenent, pel que fa a la reinvencié
i flexibilitat d'aquest espai-temps de produccio6 ar-
tistica -i no de reproduccié’-, constituit pels tres
trets caracteristics segiients: l'espai-temps, la fun-
cio i el producte resultant.

Recordem que el taller artistic, a diferencia del ta-
llerartesanaliindustrial, és qualsevol espai-temps
quantitatiu i qualitatiu generat per una funcié pro-
ductiva poietica. La definicié ve donada des de la
lectura dels escrits d'un assagista/poeta, dos artis-
tes i un col-lectiu®,

El taller artistic és un espai de produccié que lar-
tista ha escollit molt especialment per metamorfo-
sar-se®, tanmateix és un espai-temps generat pel
flux creatiu de lartista que Uofici, la destresa de les
eines i els murs no ha de limitar-lo° per tant, la
funcio del taller artistic es doéna al moment de pro-
duir lobra, in situ®; a més, hem de considerar que
elllociel momentescollit es converteix en un taller
artistic textual, amb una intencio interpretativa ple-
na de significacid’.

Les quatre aportacions que defineixen el taller ar-
tistic mostren un espai-temps de produccié que
es genera en qualsevol lloc I moment: tant pot ser
convencional, tradicional, tancat, cobert, aillat, en
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un despatx, en una nau o caverna; com si es doéna
a l'aire lliure, en un espai-temps provisional, en un
trajecte, en un esdeveniment, en una situacié i/o en
un instant.

Per qué ha estat una descoberta sorprenent la de-
finicio del taller artistic?, lartista interpreta el mon,
la societati/o a si mateix. L'acte d'interpretacid cre-
ativa déna com a resultat la produccié d'unes obres,
tanmateix sempre esta implicita la configuracio de
lespai-temps i de la funcid del taller artistic, preci-
sament per poder produir-les. Al moment de pro-
duir una obra, lartista configura tot un seguit de
recursos tecnics, funcionals, espacials i temporals,
que en definitiva son els que generen un tipus de
taller artistic o un altre, per produir un tipus d'obra
o un altre. Ara bé, la construccid o seleccio del ta-
ller artistic i de les eines estan estretament relaci-
onades en la produccié de l'obra; per produir-les,
també necessiten una interpretacio creativa.
Interpretar correspon a un acte poiétic® que reque-
reix una nova representacié del mon o del cosmos
(de Uespai-temps on produir i habitar), incideix en
les formes del llenguatge pel qual es comunica una
societat i és formatiu a la propia persona que ho
aplica.

Des del punt de vista semantic i hermeneutic, el ta-
ller artistic és el resultat d'una interpretacio creati-
va de l'espai-temps, de la funcio i del producte, que
suma i amplia el nostre sistema de signes, simbols
i trops. L'obra d'art pertany a una representacio in-
tencionada o no, per part de lartista, és a dir que
el taller artistic, les eines, els instruments, també
son representacions en sid’'una determinada inter-
pretacio creativa d'allo que es vol produir. El taller
tancat i aillat, amb poca llum, representa el taller
refugi’, molt distint que el de laire lliure, a lespai
public, on les eines sén el mateix cos de l'artista, en
aquest cas representa un taller social'®. De manera
general, la diversitat i riquesa de representacions
ve donada per la nocié que cada societat i individu
té de lespai-temps, sigui antropocentric, absolu-
tista i/o relativista.

L'actualitzacié constant que fem de les anteriors
interpretacions heretades culturalment i dels feno-
mens que percebem, requereix una capacitat cre-
ativa, un acte poiétic que no es pot sistematitzar,
ni normalitzar, ni controlar, ni conservar, és una
produccié continua que es dona per una infinitat
d'associacions paradigmatiques. En aquest sentit
els artistes que varen practicar els tallers en plein
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air, els del Land art o els de UArt urba, varen rein-
ventar i transgredir els tallers academics, no sols
Uespai-temps artistic sind també la seva funcid -i
l'Us, loperativitat i la practicitat- i els resultats fi-
nals —els processos formen part dels resultats.
Des d'aquesta mirada que he rebut a l'acabar la re-
cerca, com a artista professional i docent de lart, em
motivaim’estimula laimaginacidilintel:lecte en pro-
jectar tot tipus de tallers possibles, en tots els seus
elements constituents: reinventar lespai-temps,
tancat, hermetic, intim, solitari, intemporal, acro-
nic, obert, transitat, social, comunitari, salvatge,
artificial, integral, situacional, tele-comunicat, ins-
tantani i/o immediat, gestionar la seva funcié ope-
rativa, practica, racional, sistematica, eficac, efici-
ent, absurda, inesperada, incerta i/o improvisada.
Sén projeccions que parteixen d'una resposta, una
actitud o una posicidé que correspon al context tem-
poral on habito i on tinc una experiencia vivencial.

Esdevenen respostes transgressores, diferencials,
opositores, conservadores o alienadores, que es
fonamenten en el principi d'interpretacio creativa
vers el mon, la societat i un mateix.

Enlambit pedagogic, es pot aplicar a les practiques
educatives, en totes les etapes de l'aprenentatge i
desenvolupament de lalumne, en donar més im-
portancia a la reinvencio i representacié de l'aula,
de la classe, del pati i de tot el centre escolar, on
lalumne habita unes vuit hores diaries. Alguns dels
casos exemplars, que han comencat a introduir
configuracions espacials i nous usos dels horaris,
son les propostes de Room 1305 x 5 x 5 = Creativity.

En lUexposicié d'aquest primer objectiu, observo
que el taller artistic es dona en qualsevol lloc i en
qualsevol moment, sempre que lesdeveniment
impliqui una produccioé. La produccio és la traca,
lempremta, el testimoni, el resultat de les intenci-
onalitats i de les conductes de les persones. A l'ho-
rad’interpretar per comprendre tots aquests resul-
tats, les obres d’art es manifesten des del “camp de
la preséncia” de manera literal o des del “camp de
labséncia” de manera figurada. Hi ha artistes que
han representat el taller artistic en lobra d'art, de
manera descriptiva o formal, per tant, hi ha un pri-
mer nivell d'interpretacio literal del taller, pertany
alcamp de la presencia, pero resten totes les altres
obres d'art que pertanyen al camp de l'absencia.

El segon objectiu, que m’ha preocupat i que és el
més important en tota la recerca, ha estat el de



definir les manifestacions del taller artistic en les
obres d’art des del “camp de l'abséncia”. Per de-
finir-les, he considerat l'objecte d'estudi, les obres
d'art, com a textos'', discursos que proposen una
diversitat de representacions sobre el man, la soci-
etat i d'un mateix.

Els textos, les obres d'art, sén productes produits
des de lexperiencia vivencial de lartista i des de
la seva interpretacié creativa, que es déna sempre
des de la seva temporalitat.

He tractat qualsevol obra com una arqueologia
textual, I a l'analitzar-la, he tingut en compte els
valors de judici que procedeixen d'un sector con-
textual o un altre —del poder oficial, de l'academia
o del sector popular-, tanmateix he considerat que
linvestigador (en aquest cas jo) participa de la seva
experiencia vivencial i pertany a un determinat sec-
tor contextual.

En la recerca he classificat el conjunt de totes les
obres d’art en dos grups:

Les obres que es manifesta el taller artistic des del
“camp de la presencia”.

Les obres que es manifesta el taller artistic des del
“camp de l'absencia”.

El primer grup correspon a les obres on el taller
artistic es manifesta de manera literal. En aquests
casos interpreto el referent taller artistic de ma-
nera descriptiva o formal. Alguns dels exemples
d'obres que he analitzat on es manifesta el taller
artistic des del “"camp de la presencia” sén: L Atelier
bateau de Claude Monet o L Atelier Rouge d'Henri
Matisse, Index: The Studio at 3 Wesley Place Painted
by Mouth d’Art & Language o Untitled [vulture in the
studio] de Joao Onofre.

El segon grup correspon a les obres on el taller ar-
tistic es manifesta de manera figurada. En aquests
casos, perque es manifesti, les interpretacions
requereixen un nivell més sofisticat, pertanyen a
nivells simbolics, metaforics i al-legorics. Alguns
dels exemples que he analitzat i he comprovat que
es manifesta el taller artistic en lobra d'art des del
“camp de labséncia” son les obres Composicié en
groc, vermell, blau | negre de Piet Mondrian, Three
Arrangements de George Brecht, Détail de Roman
Opalka o Towards the Corner de Juan Munoz.

En considerar les obres d'art com a textos, i no sols
especificament cenyits als llenguatges pictorics,
escultorics, objectuals, cinetics o performantics,

em possibilita obrir tot tipus de resultats artistics,
expressats, formalitzats, conceptualitzats i proces-
sats de manera interdisciplinaria. Des d'aquesta
perspectiva lobra d'art no queda restringida i limi-
tada només a la gramatica de la destresa manual
I tecnica, sind que participa de significacions se-
mantiques i pragmatiques, que constantment in-
terpretem.

Llegint l'obra com a text, em fa plantejar de nou la
meva praxi artistica i la relectura d’obres d’altres
artistes. El tema del taller artistic pertany a l'acte
productiu i és sempre el lloc on qualsevol homo fa-
ber necessita per elaborar, construir, manipular |
produir. Per tant, la configuracié de l'espai-temps
adquireix, de manera simbolica, un sentit economic
i politic pel conjunt de la societat. En la cultura oc-
cidental estem habituats a rebre imatges dinamit-
zadores de la productivitat, procedents d'un poder
oficial politic i economic determinat. Lartista és el
que percep, interpreta i qlestiona aquest simbol
positivista.

La noci6 de l'espai-temps —a més de quantitatiu-
també es mostra qualitativament, i aquesta nocio
es mostra en les representacions'? de manera sim-
bolica, metaforica i al-legorica.

Cada obra d'art que es produeix requereix ques-
tionar de manera critica el sistema productiu im-
perant, des de l'Us de les eines, dels instruments,
de la funcio, de l'espai i del temps dedicat, per aixi
proposar i donar forma a la interpretacié creativa.
Deixar de fer, desfer, mal fer, alentir el temps de
produccio, produir absurditats, subjectivitats, es-
devé un acte transgressor i diferenciador en un
sector contextual o en un altre, i/o proposa una
alternativa per a nous paradigmes. Tanmateix, he
de destacar que aquestes praxis generen continu-
ament la reinvencio6 integral del taller artistic, pro-
posa tallers artistics fora dels circuits del poder
oficial, el taller artistic es desplaca a la muntanya,
al desert, a U'espai urba, al public, a U'intim, al cos
o al mental.

Esimportant remarcar la rellevancia de la manifes-
tacio del taller artistic, posat que l'espai-temps, la
funcid i el producte implica el “fer”, la “produccié”
relacionada implicitament a la “creacid”, a lacte
poietic, a la interpretacid creativa, és a dir, a inter-
pretar obres d'art, on es manifesta el taller artistic
per la seva capacitat de prendre | afrontar riscos,
imprevistos, incerteses, sorpreses i superar la sis-
tematitzacio, els protocols, la fixacid i la conserva-
ci6 que neguen tota interpretacio, tant creativa com
comprensiva.
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Totes les obres resultants sén textos que manifes-
ten, d'una manera o una altra, un tipus de taller
artistic o un altre, des dels nivells d'interpretacio
simbolics, metaforics o al:-legorics, és a dir, des
del camp de l'absencia. En aquest sentit, i després
d’haver acabat la present recerca, els meus futurs
projectes artistics tindran en compte tots aquests
aspectes, i voldran incidir més directament en la
implicacié significativa que l'obra té en el conjunt
del context en el qual habito, el de la societat, en-
cara que sigui produint des del silenci, la modestia,
la humilitat, o des de produir no produint, no fent
res. No fer res o desmaterialitzar el taller artistic és
reinventar el taller artistic. Pero he de considerar,
sobretot, que la significacié d'una obra és sempre
polisemica i, per tant, els futurs interprets actua-
litzaran el sentit original i temporal de lobra que
jo hagi projectat pels seus interessos. Per tant, les
significacions, sortosament, no sén univoques.

1 Lescola de Praga dels anys vint i trenta del segle xx i l'escola de
Frankfurt dels anys vint.

2 La reproduccié correspon a lactivitat dels tallers artesanals i
industrials.

3 L'assagista/poeta, els dos artistes i el col-lectiu s6n: Francis
Ponge, Robert Smithson, Daniel Buren i Art & Language.

4 Correspon a la definicié de taller artistic que proposa Francis
Ponge.

5 Correspon a la definicié de taller artistic que proposa Robert
Smithson.

6 Correspon a la definicio de taller artistic que proposa Daniel
Buren.

7 Correspon a la definicid de taller artistic que proposa Art &
Language.

8 Un acte poiétic esta relacionat amb el “fer”, el “produir” i el
“crear” [Valéry, 1990, p. 105-130).

9 Faig referencia als tallers d'artistes romantics.

10 Faig referencia als tallers d'artistes que pertanyen a corrents
com el Body art o lArt urba.

11 Recordem que l'obra d'art es considera un text (Beuchot, 2002,
p. 36).

12 Josep Muntanola cita a Husserl, Heidegger i a Gaston Bachelard
com els referents que contemplen la nocié de l'espai de manera
qualitativa (Muntaniola, 174).
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Referéncies dels esquemes

Esquema 1. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1. Introduccid.

Esquema 2. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.7. Antecedents a la recerca.

Esquema 3. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.7.7. La meva experiencia com artista.

Esquema 4. Quadre de continguts corresponen a lapartat 1.7.2. La meva experiencia com a docent en larea de lart.

Esquema 5. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.7.3. La meva experiencia com lector i interpret d'obra i
de literatura dartistes i de teorics.

Esquema 6. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.2. Punt de partida de la recerca.

Esquema 7. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.2.1. Primera aproximacid terminologica.
Esquema 8. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.2.2. L'objecte d’estud!i.

Esquema 9. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 1.2.3. Aproximacid teorica a l'objecte d'estud.
Esquema 10. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 2. Hipotesi.

Esquema 11. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 3. Els objectius.

Esquema 12. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4. Fonamentacid teorica.

Esquema 13. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1. El taller artistic.

Esquema 14. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.7. El taller.

Esquema 15. Quadre de continguts corresponen a lapartat 4.1.1.1. Etimologia de la paraula “taller”.
Esquema 16. Quadre de continguts corresponen a lapartat 4.1.1.2. Els elements constituents del taller.
Esquema 17. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.7.1.3. Tres categories de tallers.

Esquema 18. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.7.4. Definicid del taller.

Esquema 19. Quadre de continguts corresponen a lapartat 4.1.2. El taller artistic.

Esquema 20. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.7.2.1. Els tres elements constituents del taller artistic.
Esquema 21. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.7.2.2. Quatre definicions del taller artistic.
Esquema 22. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.1.2.3. Definicio del taller artistic.

Esquema 23. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.2. El taller artistic es manifesta en l'obra d'art des del
“‘camp de labsencia”.

Esquema 24. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.2.1. Definicid de manifestacio en l'obra dart.

Esquema 25. Quadre de continguts corresponen a lapartat 4.2.2. El taller artistic es manifesta en lobra d'art de
dues maneres.

Esquema 26. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.2.2.1. El taller artistic es manifesta en l'obra dart des
del “camp de la presencia’”.

Esquema 27. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 4.2.2.2. El taller artistic es manifesta en l'obra dart des
del “camp de labsencia”.

Esquema 28. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 5. Metodologia.

Esquema 29. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 5. 7. Laplicacid d'un multimétode.

Esquema 30. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 5.2. El disseny d'un model instrumental d analisi.
Esquema 31. Quadre de continguts corresponen a l'apartat é. El material d'estudi.

Esquema 32. Quadre de continguts corresponen a lapartat 6.1. Instruccio d'ds de la “fitxa practica”.
Esquema 33. Quadre de continguts corresponen a lapartat 6.2. Aplicacid de la “fitxa practica”.

Esquema 34. Correspon al 1r grup: les obres d'art que manifesten el taller artistic des del "camp de la
presencia”.

Esquema 35. Correspon al 2n grup: les obres d'art susceptibles que es manifesti el taller artistic des del “camp
de labsencia”.

Esquema 36. Quadre de continguts corresponen a l'apartat 6.3. Resultats de lanalisi del material d'estudi.
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Referencia de les figures i dels grafics

Figura 1. Richard Long (1983), Brushed Path a line in Nepal. A 21 day footpath walk.
Figures 2 3. Daniel Chust Peters (1990, Randonée, série de set fotografies.
Figures 4 i 5. Daniel Chust Peters (2010), Open Air, instal-lacié d'un video (100 min) i cinc fotografies.

Figures 6i7. Taller Ha'Uman, 91080 Talpiot, Jerusalem, Israel. (2006) (The Jerusalem Center for the Visual
Arts). Dibuix digital descriptiu de laccié de medir el taller artistic.

Figura 8. Mides del planol del taller situat al carrer 26, rue des Lyonnais, 75005 Paris (1989-90). Dibuix a
llapis en un full DINA4.

Figura 9. Mides del planol del taller situat al carrer Massens 41 baixos, 08024 Barcelona. (1997-98). Dibuix a
lapis en un full DINA4.

Figures 10, 11, 121 13. Daniel Chust Peters (1992), Airlines (reproducci6 del taller situat al 3%ter, rue d'Arcueil
a Gentilly, Francal, escultura, contraplacat, cargols, bisagres, 143,23 x 57,76 x 39,2 cm.

Figures 14, 15, 16,17, 181 19. Daniel Chust Peters (1999], Sous le Soleil, (reproduccié del taller situat al carrer
Massens, 41, baixos, 08024 Barcelona), fusta, cargols, corda, contraplacat, metacrilat, 295 x 230 x 100 cm.

Figures 201 21. Daniel Chust Peters (2005), Aire comprimido I, Video 23 min (loop).
Figures 22. Daniel Chust Peters (2007, Airsoft, dibuix a lapis.
Figures 23. Daniel Chust Peters (2007), Airsoft, ceramica, 16,5 x 24,5 x 9,3 cm.

Figures 24, 25 26. Daniel Chust Peters (1992), Sentir lAir qui vient, reproduccié de la finestra del taller situat
al 26, rue des Lyonnais, 75005, Paris al taller situat al 3, rue Ernest Renan, 94200 Ivry-sur-Seine, Paris.

Figura 27. Daniel Chust Peters (1992), Air Port, intervenci6 en la finestra del taller situat al 3, rue Ernest
Renan, 94200 Ivry-sur-Seine, Paris.

Figura 28. Daniel Chust Peters (1991), Randonée (el taller a Uinterior d'un xampu), forma part d'una serie de
set fotografies.

Figures 29. Daniel Chust Peters (1990), Airtel. 250 gr de mantega, escultura i fotografia.
Figures 30 31. Procés de l'obra Saltar per laire (2007), Taller c/Massens, 41, baixos, 08024 Barcelona.

Figura 32. Visita d'estudiants de Batxillerat artistic de l'escola Frederic Mistral-Tecnic Eulalia de Barcelona
al taller situat al c/Massens, 41, baixos, 08024 Barcelona (2005), postal d'invitacid de 'exposicié Airwaves
(2006) a la Zoo Galerie, Nantes.

Figura 33. Daniel Chust Peters (2005), Airwaves.

Figura 34. Taller situat al c/Massens, 41, Baixos, 08024 Barcelona (1997).
Figura 35. Taller situat al ¢/Massens, 41, baixos, 08024 Barcelona (2005).
Figura 36. Taller situat al c/Massens, 41, baixos, 08024 Barcelona (2002).
Figura 37. Taller situat al c/Massens, 41, baixos, 08024 Barcelona (2010).

Figura 38. Daniel Chust Peters (2003}, Air System, postal d'invitacid per exposicié Palais des arts, Ecole
Supérieure des Beaux-arts, Tolosa de Llenguadoc.

Figures 39 i 40. Daniel Chust Peters (2012), Airchips I, Espace Paul Eluard, Cugnaux, Franca.

Figura 41. Daniel Chust Peters (2012, Abri Anti-aérien [Atelier rouge).

Figura 42. Daniel Chust Peters (2013}, Abri Anti-aérien (The Factory).

Figura 43. Investigacio de Tendéncies (curs 2011/12), Grau d'art i disseny, Escola Massana, Barcelona.

Figura 44. "Workshop” Practiques Artistiques al Master Produccions artistiques i Recerca (PaiR), especialitat
Art i contextos intermedia (2009), Facultat de Belles Arts, Departament de pintura, Universitat de Barcelona.

Figures 45 46. “Workshop” Atelier absent, (2013), A lEcole Nationale supérieure des Beaux-Arts (ENSBA), a
Llemotges, Franca.
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Figures 47, 48, 49 1 50. Procés del projecte Air Race, arquitectures humanes a l'Institut Bernat Metge,
c/Menorca 55, 08020 Barcelona.

Figura 51. Air Race, arquitectures humanes (Cridar], Video, 250 min.

Figura 52. Air Race, arquitectures humanes (Xiular], Video, 2'50 min.

Figura 53. Arxiu, (1994). Taller 57, rue des Champs-Elysées, 94250 Gentilly, Paris. Franca.
Figura b4. Arxiu, (1998). Taller c/Massens, 41, baixos 08024, Barcelona.

Figura 55. Arxiu, (2011). Taller c/Massens, 41, baixos 08024 Barcelona.

Figura 56. Daniel Chust Peters (2004), Airless, plata, 0,8 x 2,5 x 3 cm.

Figura 57. Daniel Chust Peters (2004), Airless, Musée d'Art Moderne, Saint-Etiene, Franca.
Figura 58. Daniel Chust Peters (2004), Airless, Reykjvik Art Museum, Islandia.

Figura 59. Daniel Chust Peters (2004), Airless, Zoo Galerie, Nantes, Franca.

Figura 60. Gustave Courbet (1855), L'Atelier du peintre. Allégorie Réelle déterminant une phase de sept années
de ma vie artistique (et morale], oli sobre tela, 359 x 598 cm.

Figura 611 62. Constantin Brancusi, vistes del taller artistic situat al 11, Impasse Ronsin, 15e
arrondissement, Montparnasse, Paris.

Figura 63. Jean Baptiste Madou (1840), Rubens visité par Marie de Medicis, litografia, 315 x 426 mm.
Figura 64. Abraham Bosse (1642), Le Noble Peintre, Aiguafort, 253 x 320 mm.

Figura 65. Pablo Ruiz Picasso (1928), Latelier, pintura a l'oli sobre tela, 161,6 x 129,9 cm, col-leccié Peggy
Guggenheim, Venecia.

Figura 66. Pablo Ruiz Picasso (1956), The Studio of La Californie, pintura a loli sobre tela, 114 x 146 cm,
Col-leccid Musée National Picasso, Paris.

Figura 67. Marti Anson (2005), Fitzcarraldo, Centre d’Art Santa Monica, Barcelona.
Figura 68. Sophie Dejode i Bertrand Lacombe (2011), Holey Glory, La Friche belle de mai, Marsella.

Figures 69 i 70. Daniel Chust Peters (1991), De particulier a particulier, fotografies documentals del procés
de producci¢ del taller situat al 26, rue des Lyonnais, 75005 de Paris al taller situat al 41, rue Croulebarbe,
75013 Paris.

Figures 711 72. Daniel Chust Peters (1991), De particulier a particulier, 2.328 caixes de fusta, escala 1:1,
308 x 504 x 383 cm, Paris.

Figura 73. Sabastido Salgado (1986), Mina de Oro Sierra Pelada.
Figura 74. Edward Burtynsky (2010), Greenhouses Almira, Peninsula, Spain.

Figura 75. Edward Burtynsky (2005), manufacturing #17 Deda Chicken Processing Plant, Dehui City, Jilin
Province, China.

Figura 76. Edward Burtynsky (2005), Dam #6 Three Gorges Dam Project, Yangtze River, China.
Figura 77. La communauté de New Harmony (1826-1828), Encapcalada per el filantrop Robert Owen.

Figura 78. Charles-Francois Daubigny (1855), Le Botin, l'artista dibuixa la seva barca-taller que utilitzava per
desplacar-se al moment per pintar a l'aire lliure.

Figura 79. Camille Pissarro (1897), mentre pinta al seu jardi a Eragny, Franca.

Figura 80. Richard Long (1983), Brushed Path a line in Nepal. A 21 day footpath walk.

Figura 81. Abraham Bose (1642, Voicy la representation d’'un Sculpteur dans son Atelier, aiguafort, 250 x 334 mm
Figura 82. Abraham Bose (1643), Graveurs en taille douce, Aiguafort, 260 x 322 mm

Figures 83 i 84. Artista desconegut (1791-1798), Imprimerie en taille-douce, forma part de | Encyclopédie ou
dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers.
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Figura 85. John Sartain a partir de Georges H. Comegys (1841), The Artist's Dream, gravat a la manera negra,
470 x 556 mm.

Figura 86. Frederick James Havell (1830), A Brown Study, gravat a la manera negra, 175 x 218 mm.

Figura 87. Taller artistic del fotograf Eadweard Muybridge. Hi ha instal-at 24 cameres que corresponen a
cada punt negra situat sobre Uobertura de la construccié.

Figura 88. Claes Oldenburg (1961), The Store, El cartell de lexposicié.

Figura 89. Fotografia de l'artista Claes Oldenburg a Uinterior de The Store (1961).

Figura 901 91. Palle Nielsen (1968), Model per una societat qualitativa, Moderna Museet d'Estocolm, Suécia.
Figura 92. Periscope-style cambra obscura, (segle XIX).

Figura 93. Donald Lawrence (2011), Cambra obscura, Coimbra.

Figura 94. Il-lustracio de la camera fosca a ' Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des ciences, des arts et
métiers.

Figura 95. Cambra obscura (1885 aproximadament].

Figura 96. Richard Serra (1967-68), Verb List Compilations: Actions to Relate to Oneself, (Recull d'un llistat de
verbs: accions per a relacionar-se amb un mateix).

Figura 97. Paul Cezanne (1895), Mont Saint-Victoire, oli sobre tela, 73 x 92 cm. Col-leccié The Barnes
Foundation, Merion, Pennsylvania.

Figura 98. Joel-Peter Witkin (1990), Studio of the Painter, Courbet, Paris.

Figura 99. Hans Collaert Il a partir de Joannes Stradanus (1590), buri acolorit. 203 x 270 mm.

Figures 100 101. Palle Nielsen (1968), Un model per a una societat qualitativa, Moderna Museet a Estocolm,
Suecia.

Grafic 1. La representacié literal i/o figurada en lobra d'art és susceptible a interpretar-se de manera literal
i/o figurada.

Figura 102. Bernd i Hilla Becher (1983), Water Tower, (Torre d‘aigua).

Figura 103. Bernd i Hilla Becher (1983), Blast Furnace, Youngstown Ohio, (lts forns).

Grafic 2. Cada un dels cinc nivells de representacio és susceptible a interpretar-se des dels cinc nivells
d'interpretacio

Figura 104. Marie Denise Villers (1801), Charlotte du Val d'Ognes [mort en 1868), oli sobre tela, 161,3 x 128,6
cm, Metropolitan museum of art. Nova York.

Figura 105. Francesc Serra (1905), Ramdn Casas, fotografia.

Figura 106. Jean-Baptiste André Godin (1871), Solutions sociales, Le Familistére: un phalanstére pour les
families ouvriéres.

Figura 107. Arnoult, (1847), Vue générale d'un phalansteére vista general d'un phalanstére), litografia. 43 x 59 cm.
Figura 108. Vista de la Phalanstere (1868), aquarel-la, 61,5 x 74, 5 cm.

Figura 109. Edward Burtynsky (2007), Silver Lake Operations #1Lake Lefroy, Western Australia.

Figura 110. Edward Burtynsky (2006), Iberia Quarries #8Cochicho Co., Pardais, Portugal.

Figura 111. Bernd and Hilla Becher (1983), Sense titol.

Figura 112. Bernd and Hilla Becher (1963), Gutehoffnungshditte, Oberhausen, Germany, gelatina de plata, 50 x
60 cm.

Figura 113. Edward Burtynsky (2005), Manufacturing #14Bird Mobile, Ningbo, Zhejiang Province, China.

Figura 114. Edward Burtynsky (2005), Manufacturing #17Deda Chicken Processing Plant, Dehui City, Jilin
Province, China.

278



Figura 115. Jan Banning (2007), Bureaucratics. USA, bureaucracy, Texas, 2007. Shane Fenton [b. 1961) is sheriff
of Crockett County [about 3000 inhabitants), Texas, and based in Ozona, the county seat. Monthly salary: US$ 3,166
leuro 2,356).

Figura 116. Jan Banning (2003) Bureaucratics, India, bureaucracy, Bihar, 2003. Sushma Prasad [b. 1962) is an
assistant clerk at the Cabinet Secretary of the State of Bihar (population 83 million] in The Old Secretariat in the
state capital, Patna. She was hired “on compassionate grounds” because of the death of her husband, who until
1997 worked in the same department. Monthly salary: 5,000 rupees ($ 110, euro 100).

Figura 117. Andreas Gursky (1999), Chicago Board of Trade. (Watertower], fotografia, 40,3 x 30,5 cm.
Figura 118. Jean-Francois Millet (1857, Les Glaneuses, oli sobre tela, 83,5x 111 cm.

Figura 119. Kazimir Malevitx (1928), Les nenes en el camp, oli sobre tela.

Figura 120. Joan Planella i Rodriguez (1882), La nena obrera, oli sobre tela, 182 x 142 cm.

Figura 121. Fernand Léger (1950}, Les Constructeurs, oli sobre tela, 126 x 143 cm.

Figura 122. Erich Heckel (1907), La fébrica de maons, oli sobre tela, 68 x 86 cm, Museo Thyssen-Bornemisza,
Madrid.

Figura 123. George Grosz (1923), Dia gris. Staatliche Museen, Berlin.
Figura 124. Henri Fantin-Latour (1870), Un Atelier aux Batignolles, oli sobre tela, 204 x 273,5 cm. Musée d'Orsay.

Figura 125. Edouard Manet (1874), Monet peignant dans son atelier, oli sobre tela, 50 x 64 cm. Neue
Pinakothek, Munic.

Figura 126. John Singer Sargent, (18857). Claude Monet pintant, oli sobre tela. 54 x 64,8 cm.

Figura 127. Claude Monet (1887), Suzanne llegint i Blanche pintant en el panta de Giverny, oli sobre tela. 91,5 x
98 cm.

Figura 128. Fransec Serra (1904), Enric Clarasé en el seu estudi.

Figura 129. Robert Doisneau (1957), Alberto Giacometti en su taller, rue Hippolyte Maindron, Paris. Col-leccid
Klewan, Munic.

Figura 130. Philippe de Gobert (2007-2009), La grande chaumiére, reproduccié d'un dels tallers de
Montparnasse, Paris.

Figura 131. Joel-Peter Wilkin (1987), Las Meninas (Self-Portrait after Velédzquez), gelatinobromur de plata
sobre paper, 71 x 71 cm.

Figura 1321 133. Martin Kippenberger (1996), Spiderman Atelier, Museum of Modern Art (MoMA)], Nova York.

Figures 134, 135 136. Dieter i Bjorn Roth (1997-98), Solo Szenen. Durant molt de temps, Roth va col-laborar
amb el seu fill, Bjorn. Consisteix en 131 monitors que mostren escenes de la quotidianitat de Roth durant
l'dltim any de la seva vida. Les imatges despleguen una série d'escenes domestiques que narren les seves
activitats diaries. Dieter Roth va morir el 5 de juny de 1998 al seu estudi de Basilea, d'un atac al cor.

Figures 137, 138, 139 i 140. Paul McCarthy (1999), The Box, 590 x 166 x 400 cm. Neue Nationalgallerie. Berlin.
Figura 1411 142. Olafur Eliasson (2011), Movement microscope, HDV, 16:9 min.
Figura 143. Georges Braque (1954), Atelier (VIll], oli sobre tela, 132 x 196 cm. Col-leccié Masaveu, Oviedo.

Figura 144. Pablo Picasso (1927), L Atelier, oli sobre tela, 149,9 x 231,2 cm, col-leccié Museum of Modern Art
(MoMA]J, Noca York.

Figura 1451 146. Irving Penn (1967), Tenda de campanya al Nepal, fotografia.
Figura 147. Annie Leibovitz (2008}, Annie Leibovitz junt al seu asistent Nick Rogers, Houston, Texas.
Figura 148. Louis Lumiere (1895), La Sortie de 'usine Lumiére & Lyon, 46 segons.

Figures 149 i 150. Constantin Brancusi (1933}, Vista del taller artistic situat al 11, Impasse Ronsin, 15e
arrondissement, Montparnasse, Paris.
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Figura 151. Kurt Schwitters (1930 aproximadament), Merzbau, vista de la finestra blava, taller artistic situat a
Waldhausenstrasse, 5 bis, Hanovre, Alemanya.

Figura 152. Kurt Schwitters (1934-1939), Merzbau o Merz Cottage [Merzhitte] (Merzbau Ill) Interior del
Merzbau, taller artistic situat a lile de Hjertoy, Molde, Noruega.

Figura 153. Robert Fillou i Jo Pfeufer (1976), Le Poipoidrom a Espace-Temps Réel N° 1. Young Artist’s Club,
Budapest.

Figura 154. Eva Hesse (1966), Atelier, fotografia de Gretchen Lambert.
Figures 155 i 156. Etienne Clementel (1920 aproximadament), Claude Monet a Giverny, Franca.

Figures 1571 158. Atelier Brancusi [1992), Reconstrucci6 del taller artistic de Constantin Brancusi situat
anteriorment en el barri de Montaparnasse i ara al davant del Musée National d'art moderne, Paris.

Figura 159. Reconstrucci6 de l'obra de Kurt Schwitters Merzbau [Merzbau I] per Peter Bissegger, els anys
1981-1983, 393 x 580 x 460 cm. Sprengel Museum Hannover.

Figura 160. Exposicié itinerant de la reconstruccié de l'obra de Kurt Schwitters Merzbau al Museum
Boijmans van Beuningen, Rotterdam (1988), Paisos Baixos.

Figures 1611 162. Reconstruccio6 parcial de l'Ultima obra Merzbau de Kurt Schwitters de lilla de Hjertgya,
Molde, a Noruega (2009), projecte organitzat per Littoral Arts i Museo Romsdal.

Figures 163 i 164. Reconstruccié de Merz Barn o Merbau 1V de lartista Kurt Schwitters, davant de Royal
Academy a Londres (2011}, organitzat per Arts Council England i Damien Hirst. Londres.

Figures 1651 166. En el programa del Festival Normandie Impressionniste —celebrat del 27 dabril fins al
29 de setembre del 2013—, es va encarregar la reproducci¢ de la barca-taller de Claude Monet als alumnes
de quatre classes de 1riterminal de Brevet Professionnel i CAP de Charpenterie de Marine, i també als
Techniciens en Construction Bois de l'institut Edmond Doucet d'Equeurdreville-Hainneville.

Figures 1671 168. La reconstruccio de L'Atelier bateau de Claude Monet. A la celebracié del 150 aniversari
del naixement de Claude Monet, el 1989, es va reconstruir la barca que l'artista va fer servir de taller. El

chantier naval de GUIP a Ullle aux Moines es va encarregar de la seva reconstruccio.

Figures 1691 170. Trasllat i reconstruccio6 del taller artistic de Francis Bacon, de Londres a la seva ciutat
natal Dublin (1998-2001).

Figures 1711 172. Vera Mujina, (1937). Obrer i dona del kolkhoz, 35,5 m d'altura. Centre d'exposicions de
Moscu.

Figura 173.Jim Dine, (1962). Five Feet of Colorful Tools (cinc jocs d'eines de colors). Oli sobre tela, fusta i
eines. 141,2x 152,9 x 11 cm.

Figura 174. Santiago Sierra, (2004). 586 horas de trabajo. Ciment. 400 x 400 x 400 cm. Placa de Las Veletas,
Céaceres, Espanya.

Figura 175. Pablo Picasso (1947), Cabeza de Toro.
Figura 176. Man Ray (1921), Cadeau.
Grafic 3. Complementacid entre el metode semiotic, hermeneutic i fenomenologic.

Grafic 4. Model s'instrument d’analisi per interpretar les obres d’'art i mostrar si es manifesta o no el
referent taller artistic.

Grafic 5. Correspon a la Ta fase: nivell d’interpretacié del model dinstrument d’analisi per interpretar les
obres d’art i mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.

Grafic 6. Correspon a la Ta fase: nivell d’interpretacio. Diagrama de fluxos per distingir els nivells
d'interpretacié on es manifesta el referent taller artistic en l'obra d'art, des del camp de la presencia i/o des
del camp de l'abseéncia.

Grafic 7. Fitxa practica de la 1a fase: nivells d'interpretacic.

280



Grafic 8. Correspon a la Za fase: horitzons d'interpretacié del model d'instrument d'analisi per interpretar les
obres d'arti mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.

Grafic 9. "Fitxa practica” de la 2a fase: horitzons d'interpretacio.

Grafic 10. Correspon a la 3a fase: competéncia interpretativa del model d'instrument d’analisi per interpretar
les obres d’art i mostrar si es manifesta o no el referent taller artistic.

Grafic 11. "Fitxa practica” de la 3a fase: competencia d'interpretacio.

Grafic 12. “Fitxa practica” del model d'instrument d’analisi per interpretar una obra d’art i mostrar si es
manifesta o no el referent taller artistic.

Grafic 13. Analisi de L Atelier bateau, que correspon al 1r Grup: les obres que manifesten el taller artistic des
del “camp de la preséncia”.

Grafic 14. Analisi de L Atelier rouge, que correspon al 1r Grup: les obres que manifesten el taller artistic des
del “camp de la preséncia”.

Grafic 15. Analisi de Merzbau, que correspon al 1r Grup: les obres que manifesten el taller artistic des del
“camp de la presencia”.

Grafic 16. Analisi de Playing A Note on the Violin While | Walk Around the Studio, que correspon al 1r Grup: les
obres que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

Grafic 17. Analisi de Index: The Studio at 3 Wesley Place Painted by Mouth, que correspon al 1r Grup: les obres
que manifesten el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

Grafic 18. Analisi de Index: Untitled (Vulture in the studio], que correspon al 1r Grup: les obres que manifesten
el taller artistic des del “camp de la preséncia”.

Grafic 19. Analisi de Rolling Stones. An eleven day walk in norway, 2008, que correspon al 1r Grup: les obres
que manifesten el taller artistic des del “camp de la presencia”.

Grafic 20. Analisi de Composicid en groc, vermell, blau i negra, que correspon al 2n Grup: les obres que
manifesten el taller artistic des del “camp de l'absencia”.

Grafic 21. Analisi de Ceci n'est pas une pipe, que correspon al 2n Grup: les obres que manifesten el taller
artistic des del "camp de labséncia”.

Grafic 22. Analisi de Three Arrangements, que correspon al 2n Grup: les obres que manifesten el taller
artistic des del "camp de l'abséncia”.

Grafic 23. Analisi de Untitled, que correspon al 2n Grup: les obres que manifesten el taller artistic des del
“camp de l'abséncia”.

Grafic 24. Analisi de Opalka 1965/ 1 - =, que correspon al 2n Grup: les obres que manifesten el taller artistic
des del “camp de l'absencia”.

Grafic 25. Analisi de Vénitienne [Suite veneciana), que correspon al 2n Grup: les obres que manifesten el
taller artistic des del “camp de 'absencia”.

Grafic 26. Analisi de Towards the Corner, que correspon al 2n Grup: les obres que manifesten el taller artistic
des del “camp de l'abséncia”.
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