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“Breaking the Monument. Images of Resistance” és una exposicié col-lectiva que es
configura com un acte de resistencia des del si de la mateixa institucié. El poder de les
imatges, dels simbols, de la icona, perdo també la representacio politica de la historia,
les seves manipulacions i omissions, sdn qlestions sobre les quals s’ha reflexionat de
manera abundant des de la mateixa teoria de I'art, des de la historiografia, des de
I'etica i I'estetica. Els relats visuals que sorgeixen a partir dels vectors dominants com
el patriarcat, el racisme, el colonialisme, el capitalisme, el neoliberalisme, la
propaganda, la religio, la globalitzacié o el dogmatisme inunden un moén que es mou al
ritme frenétic d’una desmesura d’imatges que ens resulta completament inabastable.
El nou monument ja no és aquell que compareix sobre el pedestal en I'espai public; ja
no es tracta de la métopa sobre el mur, de la placa sobre la paret, del bust del politic,
del retrat equlestre del militar, de I'estatua de I'evangelitzador, de I'homenatge al
conqueridor, ni d’aquests fal-lics monolits que es mantenen erectes en les nostres
places. El nou monument respon a iconografies més sibil-lines que sé6n massivament
distribuides per les xarxes, signes enginyosos que ens resulten atractius en la seva
superficie, simbols d’aparenca amable que assimilam gairebé sense adonar-nos, sense
a penes generar conflicte, perd que van institucionalitzant en el nostre interior totes
aquestes idees tiranes i indiscriminades que van aconseguint els seus demolidors
objectius, a vegades des del renou; en altres, des del silenci i I'ocultacié. Una seleccid
d’obres i d’artistes provinents de contextos molt diferents que, de molt diverses
maneres, ataquen el poder de les imatges preestablertes, de totes aquelles que ens
manipulen i ens condicionen, que ens limiten, que ens reproven, censuren i censuren.
Sén un conjunt de creadores que treballen des de la subtilesa, pero també des de
I’atac frontal; des de la iconoclastia i la subversid dels simbols, des d’unes noves
imatges de lluita i de contrapoder, des de I'omissid, la transmutacid i la ironia, des de
la visibilitzacié i el conflicte; una imatgeria de defensa, reaccié i contraatac que opera
des de la barricada i la poesia, que fon els bronzes, que converteix en enderrocs el
marbre, que crea les noves imatges de resisténcia des de I’'emocio, la rad i la bellesa.

Maria Maria Acha-Kutscher (Lima, el Pert, 1968)

La participacié d’Acha-Kutscher en aquesta exposicié s’articula al voltant d’una recerca
que respon al titol de Womankind, un terme que defineix la humanitat en femeni. Un
projecte extens que desenvolupa des de 2010 i que compta amb diverses linies
d’analisi que convergeixen en un cos conceptual comu ple de ramificacions i derives.
En aquesta serie, I'artista reelabora imatges d’arxiu mitjangant I’us del collage digital i
genera el que ella ha anomenat “documents historics ficcionals”, una espeécie
d’oximoron que, en aquest cas, planteja una revisid feminista, plural, empoderada,
desclassada i interracial, a partir de la representacié fotografica tradicional de la figura
de la dona. Acha-Kutscher entén I'arxiu com un enorme monument de poder exercit a
partir de la construccié del relat historic, com un dispositiu que genera coneixement,
sens dubte, perdo que també exerceix la tirania desmesurada del desconeixement a



partir de les grans genealogies que s’encarrega de transmetre i de consolidar.” L'artista
recopila, reordena i intervé aquest arxiu insondable en un acte creatiu de
postproduccié2 que acaba generant un subtilfake3 gue té com a objectiu demolir les
convencions anquilosants, no tant des de la detonacid, sin6 més aviat des de la
corrosi6 que provoca la intel-ligéncia, la cultura, la sensibilitat i I'emocié.

El primer dels tres itineraris que s’ha seleccionat és la instal-laci6 Womankind.
365 Days (2012) [només exhibida en el CGAC] que reuneix, a mode de diari, una
successio d’imatges que [I'espectador ha d’examinar, reconeixer i reubicar
intel-lectualment, i que provoca nous significats que es mouen en el territori d’'una
singular iconoclastia -provocada i provocadora- que pretén desmantellar determinades
convencions entorn de les representacions estereotipades i patriarcals de la dona. A
partir d’'unes impressions de grandaria reduida a les quals el public ha d’acostar-se per
a apreciar-ne el detall, compareixen unes obres efectuades amb material d’arxiu
d’origen molt divers: fotografies preses per I'artista, imatges descarregades d’Internet
o retallades de llibres i de revistes, especialment d’aquelles destinades a un public
femeni; un banc visual insondable al qual recorre Acha-Kutscher per a construir unes
peces d’aspecte veridic, encara que d’imaginari poétic, on la presencia de la dona es va
desplacant subtilment cap a posicions centrals des d’aquells marges als quals ha estat
relegada per la historia oficial.

Aquesta resignificacio del seu protagonisme, també la trobam a Womankind. Série 3
(2012), amb la qual l'artista es contraposa a aquests relats hegemonics de tall
paternalista per a reivindicar la reescriptura d’'una memoria historica femenina que
parteix d’allo personal, individual i propi, com a primer i determinant posicionament
politic. Aquesta serie s’estructura al voltant de la figura empoderada, independent i
autonoma de les quatre dones que protagonitzen les peces, subvertint els rols
tradicionals preestablerts en una conjura que té lloc en un context espacial exprés que
ha estat deliberadament construit per Acha-Kutscher per a posar en relacié els seus
protagonistes amb la creacid i el coneixement. Al voltant d’aquests personatges
principals femenins -propietaries dels seus actes, del seu temps i del seu espai-
s’amunteguen multitud de referéncies a la representacié de la dona, unes al-lusions
que afloren en tota aquesta imatgeria grandiloqlient i ampul-losa que maneja la Gran

! “Contra la tendéncia de les formes contemporanies d’amnésia, a través de la qual I'arxiu es converteix
en un lloc d’origens perduts i on la memoria és desposseida, és també a I’arxiu on ocorren aquests actes
de recordar i de regeneracid, on una sutura entre el passat i el present és representada, a la zona
indeterminada entre I'acte i la imatge, el document i el monument”. Okwui Enwezor: Archive Fever:
Uses of the Document in Contemporary Art, International Center of Photography, Nova York, 2008, p.
47.

2 “Les operacions de les quals es tracta no consisteixen a produir imatges d’imatges, la qual cosa seria
una postura manierista, ni a lamentar-se pel fet que tot “ja es deu haver fet”, sind a inventar protocols
d’Us per als modes de representacid i les estructures formals existents. Es tracta d’apoderar-se de totes
les obres del patrimoni mundial, i fer-les funcionar. Aprendre a servir-se de formes [...] és sobretot saber
apropiar-se’n i habitar-les”. Nicolas Bourriaud: Postproduccion. La cultura como escenario: modos en
que el arte reprograma el mundo contempordneo, Adriana Hidalgo editora, Buenos Aires, 2004, p. 13-
14.

* “E| fake normalment no pretén rescatar cap veritat primaria siné exposar com es gesta, es gestiona i
s’interpreta el fenomen de la credibilitat i de la veracitat en el cos social contemporani”. Jorge Luis
Marzo: Fake. No es verdad, no es mentira, IVAM, Valencia, 2016, p. 14.



Historia de I’Art, perd que també empren altres camps d’insercié social més amplis
com la decoracid, el disseny, la publicitat o la iconografia popular. Aquestes peces
estan plenes de detalls ironics i de referéncies intel-lectuals que només es poden
desxifrar des d’'una ampla cultura visual i des d’una perspectiva (auto)critica no
exempta de certa perspicacia i sentit de I’humor; uns recursos que ens serveixen per a
desentranyar el contingut d’unes escenes que tenen lloc en ambits cronologics
pretérits perd que provoquen que ens interpel-lem sobre el que esta succeint avui i
sobre si realment, el que hi ocorr, esta allunyat d’aquell passat que, en ocasions, pareix
un present continu.

Finalment, Womankind. Colossus (2015) i Womankind. Monument (2020) [només
exhibida al CGAC] s6n peces que cerquen una detonacié més frontal i directa de la
icona preestablerta, del vell monument patriarcal i viril, tractant de desestabilitzar
aquells simbols de forca, de poder, de jerarquia o d’identitat, contraposant-los a un
govern de la dona que s’articula des de la intel-ligencia i la fermesa. La substitucio
femenina de la figura del colds o la dominacié de la poténcia animal, representada per
dos éssers enormes, un lled i un rinoceront, controlats per la decidida actitud de dues
dones d’escassa corpuléencia fisica, acaben de donar forma a una proposta que
reconstrueix la memoria historica mitjancant una intervencié feminista d’aquelles
fotografies que recullen aquell relat patriarcal tan consolidat. La tecnica que empra
Acha-Kutscher assumeix linies d’investigacié de pioneres avantguardistes com Hannah
Hoch, Dora Maar o Grete Stern, perd també apel-la a aquella sofisticada novel-la-
collage de Max Ernst titulada Une semaine de bonté (1934), per a aconseguir amb tot, i
com bé assenyala Tomas Ruiz-Rivas, que “les dones del passat ens parlin, a la fi, amb

veu propia”.*

Per a I'exposicid del Casal Solleric s’ha inclos també |'obra La Rabbia di Proserpina,
(2022), un poliptic fotografic compost de dotze imatges de rostres femenins extrets de
pintures del Renaixement i del Barroc, que representen paisatges de la Biblia i de la
mitologia grecoromana, on les dones sén sorpreses en actes violents, que pateixen i
executen. La peca respon a dues visions de génere: per un costat, la denuncia de la
normalitzacié de la violéncia contra les dones dins la historia de I'art i, per I'altre, la
rabia com a motor de canvi dins I'imaginari feminista. Rostres de terror, por i furia
s’entremesclen en aquest poliptic per a convertir-lo en una peca de lament i rabia que
es recolza en el mite d’'una deitat que simbolitza la vida, la mort i la resurreccié.

Ana Laura Alaez (Bilbao, Espanya, 1964)

L'acte creatiu és una lluita constant on a penes hi ha treva; un combat contra les
institucions dominants, contra les convencions marcades, un pols permanent que
comenga en un mateix i del qual mai se’n surt indemne. La connexié i la dialéctica que
s’estableix entre allo formal i allo conceptual, la inspiracié i la transpiracid, la realitat i
I"abstraccio, el que és profund i la superficie, allo literal i allo simbolic, la matéria i allo
poetic, configuren un sistema de coordenades complex, en el qual el vertader artista

* Tomas Ruiz-Rivas: Maria Maria Acha Kutscher. Womankind, La Virreina. Centre de la Imatge,
Ajuntament de Barcelona, Barcelona, 2019, p. 15.



es mou amb passié i esforg, amb dolor i esperanca.’ El setembre de 2014, Ana Laura
Aldez inaugurava a Madrid una exposicié titulada “Impostura”, un projecte presentat a
la Galeria Moisés Pérez de Albéniz que resulta ser la sement d’algunes de les derives
que l'artista ha recorregut a partir de llavors. Aldez en va extreure el titol d’una
entrevista on s’analitzava I'origen del seu treball dins del context basc dels anys 80,° un
lloc i una epoca en els quals va comengar a explorar les diferents maneres de
representar-se a si mateixa com a part d’un llenguatge que I'"ha acompanyada de
llavors enga. Aldez ha mantingut sempre una actitud vital posicionada i compromesa
que ha aconseguit compatibilitzar amb la seva practica artistica, pero que, alhora, I’ha
obligada a enfrontar-se a diferents poders, forces factiques, prejudicis, estandards,
condicionants i arquetips. En la citada conversa també explica, entre d’altres coses,
com en el seu propi entorn se la considerava una “impostora” per no reflectir la
“realitat” que rigidament se li imposava des de la seva condicié de classe, de génere i
de context. No obstant aix0, el que Aldez fa de manera recurrent davant aquesta
situacid és “transformar la seva experiéncia en simbols i convertir el que per als altres
era una impostura, una falsa autenticitat, en art.’

Mujeres sobre zapatos de plataforma (1993) és una obra delicadament poderosa,
transcendental, iconica, que manté un vincle directe amb una altra peca realitzada
més de vint anys després i que va rebre el nom de Perseverancia (2014). El titol
d’aquesta darrera confirma la constancia que acompanya una trajectoria que es
desenvolupa al llarg del temps i que posseeix els elements que li permeten conquistar
un territori de genuina llibertat; en paraules de la creadora, “és molt facil copiar
I’aparenca, robar un estil que atreu, perd aportar alguna cosa és molt més complex.
Usurpar la identitat dels altres és possible en la capa més superficial. Mantenir el tipus
és una altra historia. Es la perseveranca la que legitima la trajectoria d’un artista”.® Ana
Laura Aldez ha mostrat un interés permanent per la representacié de la persona com a
llenguatge, considerant sempre que les grans ciutats sén llocs propicis per a assumir
que la cultura es forma a través de les diferéncies que es denoten entre aquesta
diversitat d’éssers que les habiten. Ja des de la seva adolescéncia, I'evocacié
d’aquestes urbs la remetia a la idea d’un espai mitic on vestir-se significava treure a la
llum un manifest propi a través de I'Gnic material que es tenia a ma, I'abillament, en
una primera presentacié que, en el cas d’Aldez, va ser el germen de la seva posterior
expressid artistica, un inici que connectava amb I"'underground, amb el punk, amb el
dissident. La retorica, per descomptat, sorgiria després, quan la narracié creativa
comenga a articular-se a través de la persona i es plantegen alguns dels grans temes
referents a la llibertat individual.

Agquesta sement és la que ens trobam a les peces seleccionades per a “Breaking the
Monument”. En la titulada Biografia (vista de planta) (2018) compareix una successio
de camisetes negres estampades amb imatges de diferents referents femenins del

> “pAquell pols de si guanya alld estétic o alld poétic és latent a cada obra d’art”, Ana Laura Aldez:
Impostura, Galeria Moisés Pérez de Albéniz, Madrid, 2014.
® Zoe Bray: “Interviews with Two Basque Artists: Ana Laura Aldez and Azucena Vieites”, N.paradoxa:
international feminist art journal, Londres, vol. 34, juliol, 2014, p. 5-15.
7 / .

Ana Laura Aldez: op.cit. [nota 5].
® Ana Laura Aldez: op.cit. [nota 5].



mon del pop, tots desproveits d’una feminitat normativa. Entesa com una escultura
vista des d’una perspectiva zenital, com una projeccié en planta, el seu dibuix s’estén
sobre la paret de la sala d’exposicions amb |'aparen¢a d’una ala de ratpenat o d’una
pota articulada d’aranya; aquest gest, aquesta cal-ligrafia, aquesta accié, son els
encarregats de donar forma a una espécie de biografia ficticia de I'artista construida
sobre les veus d’altres dones que se situen fora d’aquesta norma limitant i reductora.
Ana Laura Aldez apel-la en moltes de les seves obres a contrariar el llegat biologic, com
a institucié, com a monument, per a subvertir el cos biologic i acollir-se en el cos
construit: “No m’interessen les categories sexuals: homosexualitat, bisexualitat,
heterosexualitat. El conflicte és un altre. La persona com una entitat en continu canvi;
aquest és el meu concepte queer. Per a mi, queer és una tendéncia natural. No ho veig
rar. Allo natural si que em sembla rar.”® Aquests plantejaments en termes dialéctics
perd no binaris donen expressio de la personalitat vital i creativa, mutable i conscient,
gue ha acompanyat 'artista en tots els seus projectes i que, en una certa manera, aqui
també se’ns revela.

Precisament Portadoras queer: el doble y la repeticion (2019) és un video, I'estructura
del qual és una suma de desplacaments repetits de les protagonistes. Moviments que,
en principi, no tenen cap proposit pero que, per la seva reiteracio, es converteixen en
fonamentals. En aquest desdoblament constant batega de fons la por de detenir la
trajectoria davant la perspectiva evident d’un esfondrament. Com assenyala la mateixa
Aldez: “Tots sabem que és dificil el trajecte, perd molt facil la caiguda. Quan estas
abordant una nova obra, ja comptes que sera necessari negociar si s’hi volen mostrar -i
fins a quin punt- aquests enfonsaments. Aquest treball al-ludeix al meu propi concepte
queer, tant en la vida com en els processos artistics. Ser afi a un criteri d’allo ‘rar’, de
dur un pensament promiscu, té a veure amb qui s’acosta a I'art d’'una forma ingénua
per reconeixer-se orfe de conceptes, i que precisament per aixo mai temera arriscar-se
a fer el ridicul, a fregar alld sentimental, a empegueir-se de mostrar les ferides, a
sublimar un taranna insegur, a considerar la feblesa com a virtut, a revelar el cos en els
seus propis termes, a departir sobre I'amor, a falsificar amb lluentons la mort, a
constatar que la naturalesa no esta de la nostra part. O contrariament a tot aixo, a
exhibir un empoderament fugag per a venjar-se d’allo fragil. Queer és també apel-lar a
una determinada actitud vital perquée aquest transit entre vulnerabilitat i forca sigui
més fluid. En el salt de la vida a I'art o viceversa, el que més afebleix és aquesta calma
intermédia, el moment just abans de saber on llangar-se, quina direccié prendre, com
abordar un infim desig; no saber si les armes que t’has creat et protegiran. Una
declaracio de principis és partir del que no és prou rellevant per als altres”. Portadoras
és un video sobre caigudes, pero també ho és de recuperacions, un exercici personal
de reconciliacié. Una pega en la qual no es renuncia a res, ni s’exclou ningu, siné que
s’obre a una participacid que no pressuposa una unica perspectiva, que ofereix una
mediacié. Com conclou la mateixa artista: “Ja no es tracta de rebutjar alguna cosa en
benefici d’una altra: el video per I'escultura, o un treball presumptament immaterial
per un altre de més material, o un que frega allo superficial per un altre de més
profund, o la baixa cultura per I'alta cultura, sind de trobar una forma que promogui
una reconciliacié entre la cosa, ’huma i 'animal”.

° Ana Laura Aldez en Txomin Badiola: “Dos o tres cosas que estaria bien saber de ella”, Ana Laura Aldez.
Using your Guns, MUSAC, Lled, 2008, p. 94.



Fuego #2 (2008) i Ceja #1 (2008) [només exhibida en el Solleric] varen ser peces que
varen formar part de la individual que Ana Laura Aldez va realitzar en el MUSAC de
Lled i que va tenir per titol “Pabellén de escultura” (2008).° En aquesta proposta,
obres de caracter més organic i de petita grandaria, com les dues esmentades,
convivien amb una instal-lacid de marcat component geometric i grans dimensions,
una confrontacié que manifesta alguna de les dialéctiques formals i conceptuals que
sempre han conviscut en els camins creatius de I'artista: “les formes acabades i polides
i allo més terbol”.'! En aquesta mateixa exposicié també es mostrava una altra
proposta significativa en la trajectoria d’Aldez, una instal-laci6 que rep el nom de
Cabeza— espiral — agujero — pufio — esperma — nudo (2008) i en la qual sis jaquetes de
cuir penjades a la paret son traspassades per unes amenacgadores figures organiques
gue travessen, erectes, I'esquena de les peces, tan inquietants com alguns d’aquells
membres retratats per Mapplethorpe. Amante (2011), I'escultura seleccionada per a
“Breaking the Monument” [només exhibida en el CGAC], comparteix descripcio amb
tots els elements que componen la peca de 2008, perd compta amb una produccid
autonoma que la converteix en una obra independent. Ceja #1 és una escultura que
fuig de la peanya, que se situa en la periféria, al voltant d’alguna cosa, en la vora
exterior. En I'exposicié del Casal Solleric funciona com si I'obertura de la porta on es
recolza correspongués a un rostre invisible de dona, un rostre desdibuixat, incomplet.
No obstant aix0, a Fuego #2 i a Amante, el patinet i la samarra de cuir actuen com a
peanya: suport i escultura es presenten en un mateix nivell; podriem dir que és un
exercici antiartistic: d’'una banda, com si l'art tingués la seva propia veu i et
sorprengués brollant per I'esquena, a traicio, en les pitjors de les circumstancies; per
I'altra, com si sempre necessitas negociar amb |'objecte. Aquest pols entre el que un
artista desitja i el que arriba a aconseguir, ningl sap d’on neix. Aquesta batalla pot
mutar en llenguatge des d’'un “no-lloc”, on el creador s’enfrontara als seus dimonis
amb les pulsions més vulnerables. Tot aquest dialeg de contraris pugnara per ser
present d’una o altra forma.

Manal AlDowayan (Dhahran, Arabia Saudi, 1973)

No és casualitat que moltes de les propostes de les creadores seleccionades per a
“Breaking the Monument” estiguin confeccionades amb tela, amb ceramica, amb
materials d’aparenca fragil que apareixen vinculats a aquesta manufactura delicada
que tant té a veure amb I'art com amb la mateixa artesania. La realitat és que no hi ha
metafora critica més contundent que la realitzada des d’una bellesa subtil, des de
I'equilibri exquisit i la tempranga d’allo proxim, perque la rotunditat i I'efectivitat dels
arguments res té a veure amb la duresa dels cossos ni amb la sofisticacid dels
elements. Aquesta declaracié ens pot servir d’'introduccié per a comencar a parlar de
les obres amb les quals I'artista saudi Manal AlDowayan participa en la present
exposicié, una creadora que sol emprar mitjans com la fotografia, el video, la
instal-lacié de llum, de so o les accions participatives, perd que en el cas concret
d’aquest projecte recorre a les seves peces de caracter més escultoric i mateéric: la

1% Agustin Pérez Rubio [comissari]: Pabellén de escultura, MUSAC, Lled, 2008.
! Ana Laura Aldez a Bea Espejo: “El arte es una cuestién de subsistencia”, E/ Cultural, Madrid, 15 d’agost
de 2014.



delicada i inquietant peca de paret titulada The Emerging | (2013) [només exhibida en
el Solleric], una seleccié composta per alguns dels seus Totems (2019), la minuciosa i
extensa composicié de petites peces de porcellana pertanyents a la série Just Paper
(2019) [només exhibida en el CGAC] i una gran escultura suspesa, referencial i
poderosa titulada Watch Before you Fall (2019) [només exhibida en el CGAC].
AlDowayan és una artista, la practica de la qual sol orbitar al voltant de temes com la
memoria personal i col-lectiva, I'arxiu, I'oblit actiu i I'ocultacid, perd que també posa
una emfasi especial a visibilitzar la situacié de submissié de les dones saudis a partir de
la seva representacid i de la seva autorepresentacio ideologica i visual, i és aquesta
darrera qliestio, precisament, la que aborden aquestes obres.

A partir de la seda, la llana, la tinta, AlIDowayan realitza Watch Before you Fall, una
peca de format generds que penja del sostre de la sala d’exposicions i que representa
els diferents plans entrecreuats d’una enorme rosa del desert que, a més, compta amb
una serie de textos impresos sobre aquesta. Com succeeix en moltes de les obres de
I'artista, els escrits estan extrets d’un llibre religids alliconador, paternalista, patriarcal,
gue instrueix les dones sobre com han de comportar-se, en aquesta ocasid, en anar de
compres. Un tipus de publicacions habituals, encara que cada vegada amb menor
preséncia en les llibreries del pais, que estan plenes de frases dramatiques,
manipuladores, sermonejadores, imperatives; unes senténcies que sén reproduides,
entre la visibilitzacid i I'ocultacid, en les solapes i en els plecs d’aquesta escultura que
pot assemblar-se també a la morfologia d’un gran sexe femeni, en els llavis del qual du
tatuada, lacerada, tota aquesta doctrina masclista basada en la por i el control que és
capac d’infligir aquell que es troba en una posicié de domini. L’advertiment que dona
titol a la peca du implicita una prediccié i la conviccidé que la dona no podra mantenir el
control sobre el seu propi desti; uns llibres escrits per homes perqué les dones tinguin
una “guia de comportament” en les seves “incursions” per I'espai public, un ambit que
els autors consideren reservat per al genere masculi. No obstant aixo, I’artista deixa un
exvot d’esperanca sota 'ombra d’aquest dispositiu, una referéncia efimera, una
minuscula pedra, una petita rosa del desert que orienta, situa i protegeix, mentre
serveix per a recordar que sempre hi ha un lloc on arribar, una llar a la qual tornar, un
lloc on aixoplugar-se.

Els Totems de tela d’AIDowayan semblen realitzats en precari, en un equilibri inestable
que obliga a ajustar la pega constantment, per0 aquesta fragilitat és només una
aparenca; la seva forca no resideix en una estructura féerria sind en la seva resisténcia,
en la seva flexibilitat, en la seva capacitat d’adaptacid, en la seva propia resiliéncia.
L’artista teixeix, cus el lli, amb I'objectiu d’abordar tematiques intimes que provenen
d’una amplia genealogia de dones artistes que la varen precedir, com Bourgeois,
Tanning o Abakanowicz, que varen utilitzar teixits i estructures volumetriques de drap
com un mitja de sanacid, de conciliacié amb el seu passat. AIDowayan, no obstant aixo,
planteja aquestes estructures exorcitzants més com una fita d’esperanca, un
monument de llum, que com un catalitzador terapéutic, recollint en la seva superficie,
de nou, textos d’aquells llibres grollers que, en la reconstruccié dels fragments que
planteja la creadora, generaran una nova narrativa, un nou relat que sera capag
d’empoderar les dones. De les mateixes fonts beuen els textos que I'artista serigrafia
sobre els petits rotllos de porcellana de Just Paper; de nou, aquests llibres per a dones



escrits per homes sén desactivats mitjancant la seva reproduccié en un material que,
fins i tot conservant-los, deixa expressié de la seva fragilitat. Tot aixd forma un
panorama que dona mostra dels plantejaments d’Aldowayan, una creadora que ha
invertit molt de temps i esforg a interrogar-se, a interrogar-nos, sobre les qliestions de
génere que afecten la condicié de les dones a Arabia Saudi, i que s’ha convertit en un
testimoni sensible, actiu i critic dels lents canvis que s’estan produint al pais.

Els curiosos rumbs d’aquests canvis de direccié en la historia, I'arxiu personal com a
testimoniatge d’aquests i la construccid del relat subjectiu de I’artista mateixa, son els
elements conceptuals al voltant dels quals giren Flying Saucer (2016) i The
Cheerleaders (2016) [només exhibides en el Solleric]. Manal AlDowayan explora
visualment el tema de la memoria centrant-se en I'acte d’oblidar, d’esborrar el passat,
examinant el que succeeix amb tots aquells records que compareixen desvinculats
d’un relat. Aquestes obres exploren les histories perdudes i trobades en una col-leccié
de més de mil diapositives Kodachrome que son pare li va regalar quan era nina i que
ell havia captat entre 1962 i 1973 mentre estudiava als Estats Units. L'artista usa
aquestes imatges per a tornar a contar la seva historia a través dels records d’una altra
persona, construint una connexié imaginada amb les imatges que es troben en aquella
caixa de diapositives, alhora que explora temes com la migracio, la separacio, I'abandé
o la joventut.

Ghada Amer (El Caire, Egipte, 1963)

El 1974 els seus pares es varen traslladar a Franca on, deu anys més tard, va comencar
la seva formacid artistica, a Villa Arson (Nica). Actualment viu i treballa entre Nova
York i Paris i ha exposat, entre d’altres, a la Biennal de Veneécia, la Biennal de Sydney, la
Biennal del Whitney i el Museu de Brooklyn. En els seus coneguts brodats erotics, dels
quals en aquesta exposicié trobam Landscape with Black Mountains-RFGA (2017)
[només exhibida en el CGAC] i Parkers’s Diptych (2023) [només exhibida en el Solleric],
Amer emprén una reivindicacié de la diversitat i de I’heterogeneitat del cos femeni que
la du a afirmar: “Crec que a totes ens haurien d’agradar els nostres cossos i usar-los
com a eines de seduccidé”; un posicionament decidit que rebutja qualsevol llei o
normativa opressiva que hagi estat establerta per a governar les actituds de les dones
cap a la seva fisonomia; una forma, també, de repudiar totes aquelles teories
feministes de primera ona que assenyalaven que els cossos de la dona havien de ser
negats per a evitar la victimitzacié. En aquesta serie d’iconiques peces brodades,
I'artista representa els seus protagonistes realitzant actes sexuals explicits amb la
delicadesa que li proporcionen I'agulla, el fil i el seu propi virtuosisme; una tendresa,
una sensibilitat, que és ignorada per I'embrutidor procés cosificador al qual ens sotmet
la voragine contemporania.

Al costat d’aquestes obres molt recognoscibles dins I'imaginari de Ghada Amer, hi
trobam també tres escultures de la serie Pensamiento mexicano (2018), unes
ceramiques realitzades durant la seva estada en aquell pais, que, des d’allo oniric i la
remonumentalitzacié dels processos i dels resultats artesanals, exemplifiquen el
caracter ambigu de les definicions comparades que s’estableixen entre els diferents
continents, entre orient i occident, fins i tot entre les idees de femeni i masculi o entre



I'artesania mateixa i I'art. Unes questions que tenen a veure amb les nocions
tradicionals d’identitat que es produeixen en un mén incomode, on Amer confronta el
llenguatge hostil que ens envolta amb narratives més inestables i emocionants
vinculades al desig i a I'amor, uns relats que li serveixen per a girar aquests conceptes
identitaris excessivament anquilosats. En aquesta serie, |'artista converteix en
escultures I'“excedent” que provoquen els solcs dels seus dibuixos sobre les planxes de
fang que empra, i ho fa de la forma més directa pero també de la manera més bella. En
les grans plagues ceramiques, bidimensionals i sense coure, sobre les quals Amer
efectua els tragos de les seves obres mitjangant una incisié sobre la superficie, aquest
fang que es va desprenent, quelcom que pot semblar un residu, es converteix per a
I'artista en I'essencia d’uns dibuixos que ella entén com una accié. Aquelles linies de
mateéria, ara exemptes, son acuradament recollides per Amer, acumulades, acolorides i
reordenades per a generar unes escultures que contenen I'esperit de la seva idea, de
la seva manera de crear, el pensament acumulat de cadascun dels seus dibuixos.

Zoulikha Bouabdellah (Moscou, Russia, 1977)

Encara que nascuda a Moscou el 1977, Zoulikha Bouabdellah va viure tota la seva
infancia a Algeéria, just fins al moment en el qual es produeix I'esclat de la guerra civil,
el 1990. Va ser llavors quan la familia decideix traslladar-se a Paris, ciutat on es va
formar en Belles Arts. Finalment, I'lany 2010, s’estableix a Casablanca, lloc en el qual
continua residint avui. La singular trajectoria vital de Bouabdellah és la que li ha
permes coneixer la cultura, la historia, I’art, les tradicions, la iconografia, la literatura i
la filosofia que es produeixen i que diferencien I'ambit arab i Europa. Un maneig dels
codis d’ambdéds contextos, un Us de les idees propies de cadascun d’aquests, que
I’habilita a desenvolupar una creacid incisiva, ironica, (auto)critica, desprejudiciada i
lliure que es nodreix d’aquestes dues realitats per a demolir un primer monument, una
primera i pesada institucid, aquella que es refereix a les identitats, a les nacionalitats, a
les religions, a les fronteres, als bandols. Des d’una perspectiva poliedrica que abasta
I'escultura, el dibuix, la instal-lacié i el video, Bouabdellah és capa¢ d’inserir els
continguts i les formes d’un substrat cultural en un altre, generant una estranyesa
preliminar, una friccié que és la que li permet activar el dispositiu artistic que ha creat
per a deixar en evidéncia la impostura, 'absurd de tantes situacions injustes, de tantes
regulacions excloents, de tantes pautes de comportament restrictiu que estableixen
diferéncies i desigualtats aqui on només haurien de donar-se especificitats,
peculiaritats o singularitats. Des del seu coneixement i la seva experiéncia personal,
Bouabdellah, percep la fal-lacia establerta i interessada que divideix el nostre planeta
en “diferents mons”, una manipulacié que pretén augmentar els contrastos mentre
consolida els privilegis de pocs; una dicotomia perversa que I'artista va esborrant amb
cadascuna de les seves obres, amb cada nou projecte.

Diu Katrin Steffen que “el desafiament als rols de génere, les normes socials, els tabus i
la seva influéncia en la formacié de la identitat constitueixen un tema primordial en el
treball artistic de Zoulikha Bouabdellah. Amb el seu fi sentit de I’lhumor subverteix les



projeccions, els clixés i els estereotips".12 Aguest pot ser un bon punt de partida per a
definir una de les propostes que I'artista presenta en aquesta exposicid: tres peces que
pertanyen a la serie Femmes sans armes (2008) [només exhibida en el CGAC]. En
aquestes, Bouabdellah es basa en iconografies emblematiques de la historia de I'art
classic europeu que representen les figures d’herois grecs, en aquest cas Teseu i
Bel-lerofont, que la creadora dibuixa amb una laca vermella que emula I'esmalt
d’ungles. El trag de linia clara que empra I'artista es modifica subtilment perque els
personatges protagonistes, virils, musculosos i aguerrits en la seva estampa
tradicional, transmutin en cossos femenins amb els seus atributs usuals pero que, en
cap cas, siguin menys poderosos o decidits. Una demostracié intencionada que
aquestes dones desarmades, pero lluitadores, també poden encarnar la viva imatge de
la forga i de la valentia. Com assenyala la mateixa Zoulikha Bouabdellah: “No és una
mera permutacioé dels generes masculi i femeni; es tracta d’'un intent d’incloure en
aquells significants la perpetua lluita pels drets de les dones i restablir el paper
d’aquestes en la historia, especialment en la historia de I'art. Aquestes dones sén
models pero els seus tibants gestos les transformen en éssers conscients, que manen
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sobre les seves accions i posseeixen el control del seu propi desti”.*®

Aquest coneixement virtuds dels conceptes i les formes de representacié escultorica i
pictorica en la historia de I'art occidental és intercalat en altres de les seves séries amb
un gust exquisit per 'ornament, la geometria, la cal-ligrafia, I'abstraccio, la cerca de
I’equilibri i la introspeccid propis de la tradicié islamica. Bon exemple d’aixo darrer, en
son aquelles linies de recerca que tenen com a protagonista la silueta de I'avid de
combat Mirage. Aquestes séries titulades Mirage (2011), en qué el perfil del caca
bombarder és retallat en acer, recobert amb pintura de cotxe i disposat modularment
a la manera dels dissenys decoratius de la tradicid arab; Is your love darling just a
mirage? (2011), on l'artista recorre a la ceramica tradicional marroquina anomenada
zellige, i Mirage Graphic (2012) [només exhibida en el CGAC], que es construeix a
partir de bells patrons brodats en fil d’or sobre vellut negre; sén una mostra brillant de
I’habilitat de Bouabdellah per a la subversié dels simbols: “Aquestes aeronaus varen
ser venudes per Franca a l'exércit libi i representen I'antiga amistat dels governs
d’Occident amb aquest. Ara sén objectius que enderroca I'OTAN. Abans representaven
I'opressio i ara el ‘no tenim por’. Els significats canvien. En els meus treballs sén avions
amb un nou significat, figures que creen formes intangibles i belles com les de les
rajoles. L’al-legoria perfecta dels desitjos incomplerts”.'* Unes peces que, com totes les
d’aquesta autora, estan encaminades a plantejar interrogants critics que ens fan
qlestionar-nos si el seu objectiu és desactivar des de la bellesa I'artefacte militar,
I'arma aniquiladora, com a metafora de vida o esperanca, o si, per contra, la
reproduccié ornamental d’una icona belllica ens parla de la normalitzacio i
I'omnipresencia de la violéncia que representa.

2 Zoulikha Bouabdellah a Katrin Steffen: “Una conversacién por correo electrénico entre Zoulikha
Bouabdellah y Katrin Steffen en julio y agosto de 2016”, Zoulikha Bouabdellah: Inverted, Centro
Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, 2016, p. 84-85.

B Zoulikha Bouabdellah a Katrin Steffen: “Una conversacion por correo electrénico entre Zoulikha
Bouabdellah y Katrin Steffen en julio y agosto de 2016”, Zoulikha Bouabdellah: Inverted, Centro
Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, 2016, p. 84-85.

14 7oulikha Bouabdellah a Jaled Abdelrahim, “Flores de color avién de guerra”, Yorokobu, Brands &
Roses, Madrid, juliol-agost, 2011.
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Alguna cosa de tot aix0 té Silence Noir (2016), una instal-lacié en la qual I'artista
presenta catifes d’oracié individuals, els talls circulars de les quals deixen veure el terra
sobre el qual s’estenen, just en aquest lloc en el qual Bouabdellah situa unes sabates
de talé d’agulla daurades. La religié islamica obliga les persones a descalgar-se abans
d’asseure’s sobre la catifa que delimita I’espai de res; no obstant aix0, la creadora juga
amb els limits per a dur-nos a la vora d’alld sagrat i allo profa, un espai asfixiant en el
qual les dones musulmanes es troben empresonades. A través d’'una obra de caracter
subversiu, frontal, directa, efectiva, irdnica i no exempta de sentit de I’humor, malgrat
el tema inquietant sobre el qual reflexiona, I'artista pretén algar el vel sobre la relacié
de la dona amb I'lslam, situada entre el respecte a la tradicio religiosa i les fantasies
d’occidentalitzacid, revelant la seva capacitat per a inventar zones de llibertat dins
d’un marc rigid.

Kimsooja (Taegu, Corea del Sud, 1957)

Es una de les artistes coreanes més reconegudes en el panorama artistic internacional.
Des de 1998 viu i treballa a Nova York, i la seva obra, desenvolupada a través
d’instal-lacions, fotografies, performances i videos, ha estat ampliament exposada a
Asia, Ameérica del Nord i Europa, en llocs de tant de prestigi com la Biennal de Venécia,
MNCARS, el Guggenheim o el Centre Pompidou. L’artista aborda tematiques com el
nomadisme, la relacid entre el jo i I'altre, els rols de la dona o la importancia de I'ésser
huma, la seva solitud i la seva fugacitat. Durant els anys noranta Kimsooja crea
escultures i instal-lacions on utilitza la costura com a metafora en si mateixa. Els
materials que empra i el mode en qué els disposa deriven de |'Gs que es dona a les
teles en la tradicié coreana. Una d’aquestes configuracions caracteristiques son els
anomenats bottari, uns fardells farcits de roba vella elaborats amb cobertors
tradicionals d’aquest pais. La instal-lacié Deductive Object (2007), que forma part de la
present exposicid, esta composta per un conjunt d’aquests objectes confeccionats en
vius colors, uns elements que, per a l'artista, simbolitzen la dona, el sexe, I'amor, el
cos, el somni, la privacitat, la fertilitat, la longevitat i la salut, perd també aquest transit
precari de persones que abans estava impedit per fronteres, permisos, passaports, i
que recentment va ser limitat per una situacid sanitaria extraordinaria de la qual,
encara, desconeixem les conseqliéncies a llarg termini; un farcellet que guarda allo
essencial, una bossa minima de supervivencia. Completant aquesta instal-lacid,
compareixen algunes de les seves conegudes fotografies performatives, iniciades a la fi
dels 90, el denominador comu de les quals és la presencia d’una figura femenina
immobil que expressa aquest silenci del qual semblen estar envoltades les seves obres;
una aspiracié d’aillament, de recolliment, que avui pot resultar completament
subversiva i que apel-la d’'una forma evident a la invisibilitzacié de la dona a través de
les tradicions, les religions i la cultura.

Claudia Peiia Salinas (Montemorelos, Meéxic, 1975)
Va ser I'any 2013 quan Claudia Pefia Salinas va decidir realitzar un projecte sobre una

enorme escultura i traslladar-la el 1964 des del lloc on havia estat descoberta, San
Miguel Coatlinchdn, al Museu Nacional d’Antropologia de la Ciutat de Méxic. Aquest
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gran monolit va suscitar I'interés de I'artista per diversos motius; entre els quals, els
dubtes que varen sorgir sobre la veritable identitat de la figura representada. Mentre
la majoria d’investigadors, potser influits per una visi6 de génere occidental, la
vinculaven a Tlaloc, el déu asteca de la pluja i dels llampecs, alguns altres es
decantaven per a identificar-la amb la seva esposa, Chalchiuhtlicue, la deitat femenina
de les aigiies terrenals i de la fertilitat.” Independentment de quin sigui el déu o la
deessa representats, resulta evident que tota aquesta questid és un estimulant punt
de partida per a una creadora que aborda, com a objecte de reflexié habitual, la
tergiversacio i la degradacio dels llocs i dels elements culturals tradicionals a les mans
d’un consum desaforat, d’'una especulacié econdmica atrog, d’'una manipulacié
ideologica sibil-lina i d’'unes politiques invasores que mai cessen. Aquestes deitats
asteques de l'aigua, igual que molts altres personatges, paratges, arquitectures o
objectes representatius d’aquesta i d’altres cultures, a més de ser reubicats a I'antull
de voluntats interessades, també sén reproduits en postals, tasses, clauers,
samarretes, imants, llapis i molts altres productes vinculats al comer¢ a la menudai al
souvenir, mentre que els motius originals a qué es deuen van perdent la seva funcié
simbolica, a favor d’'un desproporcionat turisme de masses i un consumisme excessiu
qgue provoca el seu buidatge, mentre sén replicats fins a la nausea o absurdament
tematitzats amb el seu entorn. Aquesta desactivacié del paisatge, de la imatge, de la
icona, fins i tot del monument, ens serveix per a incardinar gran part del discurs critic
de Claudia Pefia Salinas, una linia de recerca concreta que va prendre la forma d’una
proposta titulada, precisament, Tldloc (2013-2018) i que va poder veure’s, entre
d’altres llocs, en el Whitney Museum de Nova York.'® A través del pas del temps, el
déu Tlaloc s’ha anat consolidant com un simbol nacional que concentra moltes
creences i rituals; les imatges de Tlaloc abunden en I'art, en la literatura i en aquelles
representacions escultoriques que es poden trobar repartides per tot Mexic. Tlaloc,
com ja ho va ser a I'origen, s’ha tornat a convertir en un monument, pero ara amb una
difusié indiscriminada i un contingut diferent.

En aquest territori ambigu ple de contradiccions i reinterpretacions, de dialectiques,
friccions i manipulacions, pero també de bellesa, subtilesa i metafora, és on se situen
els projectes de Claudia Pefia Salinas, unes propostes il-lusories i intel-lectuals,
sensitives i estétiques, que estableixen una série d’associacions, no sempre evidents,
que requereixen de tota |'atencié per part de I'espectador. En les peces amb les quals
I'artista participa en aquesta exposicid, Untitled (Head Series 1-1X) (2014) [només
exhibida en el CGAC], Aragonite (2017) [només exhibida en el CGAC], Tlachacan
[només exhibida en el Solleric] i Tuito (San Juan) (2019) [només exhibida en el CGAC];
Moctezumas Ixtapann Fountain [només exhibida en el Solleric] i Ek (2023) [només
exhibida en el CGAC], examina els espais i els objectes de la cultura precolombina com
una manera de relacionar-se amb el concepte d’identitat, amb la idea de nacio
d’aquell pais que la va veure néixer pero en el qual ella no resideix. Un vincle que, com
gairebé tots els que apel-len a l'origen de les persones, es desenvolupa en termes

' Llegiu entre d’altres Elsa C. Mandell: “A New Analysis of the Gender Attribution of the Great Goddess
of Teotihuacan”, Ancient Mesoamerica, vol. 26, n. 1, Cambridge University Press, Cambridge, 2015, p.
29-49.

'® Marcela Guerrero [comissaria]: Pacha, Llagta, Wasichay: Indigenous Space, Modern Architecture, New
Art, Whitney Museum of American Art, Nova York, 2018.
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d’afecte i de contradiccid. Moltes de les obres de Pefia Salinas cobren la forma
d’instal-lacions de caracter escultoric en les quals es produeix una recreacié
minimalista de determinats espais prehispanics que reinterpreten el pensament
ancestral amb eines i llenguatges contemporanis. Aquestes escultures subtils
incorporen alguns objectes trobats per I'artista, trossos de fusta no gaire grans,
minerals, pedres o metalls que ha anat recollint mentre caminava i que fan referéencia
a les ruines precolombines, a la fragmentacidé de la naturalesa i als residus de la
producci6 humana com a deixalles de la imparable societat de consum, una
interpel-lacié directa a un altre dels interessos de la creadora: la conservacié dels
recursos mediambientals. A més, aquestes composicions tridimensionals també solen
incloure petites imatges que s’insereixen a través de reproduccions, fotografies o
postals, per a formar un conjunt de narratives que s’entrecreuen amb la propia historia
personal de lartista.’’ Pefia Salinas tradueix i integra, en aquestes estructures
complexes d’aparenga senzilla, els antics espais arqueologics de la seva cultura,
abordant la mitologia i el simbolisme precolombins, perdo també temes més actuals
com les relacionis nord-sud, el desplacament de persones, el desmantellament del
propi patrimoni, la diaspora de les reliquies per col-leccions d’arreu del mén o la friccio
gue s’estableix entre les destinacions turistiques i el coneixement ancestral.

Un dels elements recurrents en el treball de I'artista és la reinterpretacié que realitza
del Tzicuri, un objecte espiritual tradicional de comunitats mexicanes, també dit “I’ull
de Déu”, que pren la forma d’'un rombe elaborat amb fils de diferents colors disposat
en franges concentriques. Una geometria sagrada que és utilitzada per a simbolitzar
els quatre punts cardinals, que també actua com a amulet de proteccié durant els cinc
primers anys de vida dels infants i que, a més, representa els elements del mdn
natural: terra, aigua, aire i foc. Un artefacte mistic que la tradicié assenyala com un
dispositiu que permet veure més enlla del mon fisic. Pero, al marge de l'evident
carrega simbolica, estética i magica, aquestes recreacions dels Tzicuri, aixi com les
estructures tridimensionals, ortogonals i minimalistes de les seves instal-lacions,
deixen constancia del profund interes de Pefia Salinas per la geometria. Una economia
de materials, elements i mitjans que no és molt diferent de la d’uns certs treballs
artesanals de comunitats indigenes o, fins i tot, d’algunes de les construccions que
podem apreciar en l'arquitectura tradicional mesoamericana. Aquesta capacitat de
sintesi estableix també una relacié directa amb obres més actuals com Homage to the
Square (1949) de Josef Albers, un creador que va viatjar a Méxic en moltes ocasions i
gue considerava aquest pais la “terra promesa” de l'art abstracte,'® o amb algunes
composicions suprematistes de Malévitx. Aquesta constant cerca des de la historia de
I'art entesa d’'una manera extensa, la du a desenvolupar també les seves séries de
pintura damunt taula i cera a partir d’imatges iconiques de la cultura precolombina
que provenen d’una col-leccié de postals que I'artista ha anat acumulant al llarg dels
anys i que son reproduides i reinterpretades mitjangant un procés que combina la
tecnica de I’encaustica, la fotocopia i el treball gestual de la transferéncia. Una série de
processos, els de la seva obra bidimensional i els de les seves instal-lacions espacials,

17 . . e . o e .
“L’etnografia em procura una satisfaccié intel-lectual: com a historia que uneix pels seus extrems la

historia de I’'home i la meva propia”, Claude Lévi-Strauss: Tristes tropicos, Paidds, Barcelona, 2008, p. 71.
[1a ed. 1955].
'8 | auren Hinkson [comissaria]: Josef Albers in Mexico, Guggenheim Museum, Nova York, 2017.
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que s’encarreguen de construir una extraordinaria reflexié sobre la memoria i el relat,
sobre la historia i la seva transmissid, sobre la cultura i les seves derives, sobre el
simbol i la icona, sobre la resta arqueologica i el monument.

Marinella Senatore (Cava dei Tirreni, Italia, 1977)

Després d’estudiar a I’Académia de Belles Arts de Napols (1994-1997), en el
Conservatori de Musica (1997) i a I'Escola Nacional de Cinema de Roma (1999-2001),
va decidir dedicar-se a les arts visuals. La seva trajectoria es caracteritza per la
participacié activa del public en el procés creatiu utilitzant diversos mitjans: des de la
instal-lacid, passant pel video, el dibuix, la fotografia, el collage o la performance. El
2013 funda The School of Narrative Dance, una escola itinerant completament gratuita
gue es converteix en un dels seus projectes més coneguts. La seva obra ha estat
ampliament presentada en esdeveniments com les biennals de Venécia, I'Havana,
Atenes, i en centres i museus com el Pompidou, el MAXXI, el Museu de Queens, la
Kunsthaus de Zuric, el Palais de Toquio, el Museu d’Art Contemporani de Chicago o la
Serpentin Gallery, per a citar-ne només alguns. Senatore és una artista
multidisciplinaria, la practica de la qual es caracteritza per una forta dimensio
participativa i un dialeg constant entre la historia, la cultura popular i les estructures
socials. Es podria dir que les seves propostes, fonamentalment les performatives i les
participatives, son pura energia que flueix de la trobada entre diferents elements que
I'artista posa en relacié. Senatore es converteix en un agent activador d’'una obra que
funciona com a mecanisme transformador de la realitat. La seva participacié a
“Breaking the Monument” s’articula a través de dues instal-lacions que apareixen
connectades. D’'una banda Protest Forms (2019) [només exhibida en el CGAC], una
série d’estendards confeccionats en riques teles que pengen de la sala i on la creadora
juga amb les connotacions militars, nobiliaries i religioses d’aquest element, subvertint
el simbol de representacié i de distincié amb els brodats que hi aplica, unes imatges
cosides que es refereixen a I'ampli llegat de protesta de diferents paisos, figures
iconiques i eslogans, que apel-len a l'ecologia, a I'empoderament i al sentit de
pertinenca. Amb aquests, I'artista, expressa el seu interes pel paper que exerceix el
col-lectiu, la dansa i la musica en la creacié de comunitats temporals que s’uneixen per
a demostrar resisténcia. Aquestes peces es troben al costat d’'un ampli mosaic de
dibuixos que rep el titol d’'/t’s Time to go Back to Street (2019-2020) [només exhibida
en el CGAC], una frase que actua de proclama i que serveix per a identificar una
col-leccié6 d’obres sobre paper que recullen tota la imatgeria vinculada a la
manifestacid, a la reivindicacid, a I'oposicié i a la revolta.

Finalment, completa la proposta per a la seva estada en el Solleric la série
d’impressions sobre acrilic titulada Bodies in Alliance/Politics of the Street (2019), que
s’apropia del titol d’una conferéncia de 2011 de la filosofa Judith Butler en que
examina les manifestacions publiques contra la situacio precaria dels treballadors, les
minories sexuals i de génere, aixi com I'autodeterminacio sota régims despotics en el
nord d’Africa i I'Orient Mitja. Les persones que apareixen en les fotografies de
Marinella Senatore sén integrants de Pussy Riot fent performance en una discoteca
clandestina de Hope Street, Johannesburg (Sud-africa). L’artista va convidar Pussy Riot
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a acompanyar-la en un viatge a aquesta ciutat per a abordar-hi la falta de seguretat de
les comunitats LGTBIQ+ i 'onada de clubs nocturns que assumeixen el paper de nous
espais de trobada. Sud-africa i Russia -el lloc d’origen de Pussy Riot- es caracteritzen
per la falta de llibertat al carrer; una falta de llibertat que ha convertit els escenaris
dels clubs nocturns en plataformes socials per a persones amb idees afins. Les
fotografies se centren en les accions convulses de Pussy Riot davant la camera i,
encara que comparteixen una certa familiaritat amb la documentacié visual del
feminisme dels anys 70, els colors sén vivids i saturats com els que ens enceguen des
de les modernes xarxes socials i tots els nostres dispositius tecnologics. Aquesta serie
apareix acompanyada de l'escultura Everybody can be a Pussy Riot-endemic species
(2022), una obra que inclou I'addici6 d’un element botanic especific del Illoc on
s’exposa. El socol esta cobert amb tires de miralls reflectors que recorden una bolla de
discoteca, i la pintura en aerosol aplicada ens remet als moviments de protesta al
carrer i a la missioé reivindicativa publica de l'art. A l'interior del passamuntanyes
original de Pussy Riot hi ha una copia comercial d’'un cap de dona d’una escultura
classica des d’on creix la planta.

CenTRO GALEGO
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