LA PERIFERIA
DEL TEMPLE

DIETMAR STEINER

La tesi sota el titol d’aquest article que us ofereixo planteja basi-
cament el fet que ja no existeix una arquitectura del «centre». So-
lament, en les vores fins ara oblidades, a la periféria, encara hi

ha la possibilitat d’elaborar i perfeccionar I’arquitectura.

Intentaré demostrar aquesta tesi basant-me en una contradicci6 aparent, el fet que ara ens
trobem en un punt culminant de la creacié arquitectonica. Gaudim, una vegada més, d’una
época historica en ’art, un estil formal: el Postmodernisme. Els politics 1 la gent ho saben.
Es la moda arquitectonica del moment. Aixd no és més que una simple caracteritzacié dels
fenomens de la forma i no té res a veure amb possibles debats filosofics o culturals. Podeu
rebutjar o superar aquest estil, no per aixo deixara d’existir.

Com sempre, quan apareix una moda, [’arquitectura atrau una gran atencié publica. La
societat, una vegada més, atribueix a |’arquitecte, com a artista 1 creador de formes, una certa
competencia cultural.

Naturalment aixd té molt a veure amb —i perdoneu que em serveixi d’un terme que ja
no esta en voga— l’estética dels béns de consum capitalistes, amb la competéncia entre les
imatges, el poder dels senyals, amb la destruccio 1 les aparences.

En els cercles europeus aquesta mania de I’espectacle arquitectonic és part d’aquella poli-
tica que va dirigida a la beatificacié urbana. La restauracid, i no cal dir que la reconstrucci6
dels monuments historics i els conjunts monumentals son naturalment a I’avantguarda d’aquesta
tendéncia. L’encantadora ciutat vella i les noves construccions espectaculars es troben amb-
dues subjectes d’igual manera a I’estratégia de la rivalitat intercomunal.

De la mateixa manera que és impossible per als conservacionistes exigir autenticitat histo-
rica a un projecte de restauracid, també és igualment impossible que el nou edifici espectacu-
lar pugui al-ludir a les seves justificacions internes, ja siguin arquitectoniques o culturals. Un
exemple: Tot i que la politica arquitectonica oficial de la ciutat de Salzburg té un gran interes
declarat en empreses d’envergadura, va resultar del tot impossible portar a terme el projecte

d’Alvaro Siza per ’'ampliacié del casino. El projecte de Siza estava mancat d’una facil com-

The periphery of the temple

The thesis behind the title of
this article which | wish to of-
fer is that there is no longer
architecture at the ’centre’’.
Only on the previously igno-
red edges, on the periphery,
does there still exist the op-
portunity to think about and
develop architecture.

[will try to substantiate this claim with
an apparent contradiction, that is, that we
are now at a high point of architectural
development. Once again we have a for-
mal style to be analized as “art history”’:
Post modernism is the fashion of archi-
tecture now, as both politicians and peo-
ple know. This is no more than the labe-
ling of certain phenomena of form and
has nothing to do with possible philoso-
phical or cultural debates. Whether you
choose to reject or surpass this style it still
exists.

As ever, when a fashion exists, archi-
tecture has a high public profile. The ar-
chitect, as an artist and form giver, is once
again ascribed by society a certain cultu-
ral COITIPCKC“CC.

This has naturally much to do with —
pardon my use of a no longer fashiona-
ble term — the capitalist consumer goods
aesthetic, with the competition between
images, the power of signals, with con-
sumption and surface.

In the European centres this mania for
architectural spectacle is a part of those
policies which are directed at urban beau-
tification. Restoration, indeed the rebuil-
ding of historic monuments and ¢nviron-
ments, is naturally at the forefront of this
trend. The lovely old city and spectacu-
lar new construction are both equally sub-
ject to the strategy of intercommunal ri-
valries.

Just as it is impossible for conservatio-
nists to demand historic authenticity in
a renovation project, so it is equally im-
possible for the spectacular new building
to cite its inner architectural or cultural
justification. An example: although the
official architectural policy of the city of
Salzburg has declared an interest in high
quality projects, it proved impossible to
construct Alvaro Siza's project for an ad-
dition to the casino. Siza's project icked
easy understandability. Its basic architec-
tural response did not manage to provi-
de that required attractiveness which Ken-



neth Frampton once described as “one
shot per l')z:h’sl'iug”. In a word, Siza's pro-
ject is not “nice” enough. At the same
time, however, an architecturally un-
important house in Salzburg once occu-
pied by W’rn]fgang Amadeus Mozart,
which has been empty for over 200 years,
is to be rebuilt in its original form at enor-
mous expense.

This intenzion, which from the point
of view of conservation is totally point-
less, is quite openly described as a neces-
sary measure for the tourist industry. The
house in which Mozart was born is now
too small for the number of visitors who
come each year. Salzburg needs a new, ad-
ditional temple. Milos Forman's film
Amadeus and Faleo’s hit song of the same
name are probably responsible for the in-
crease in visitors. This is just one exam-
ple how the entertainment industry di-
rectly influences architectural and urban
decisions.

The reason for the situation in which
architecture finds itself in the “centres”
is the general change in our perception
of built phenomena. Architecture is re-
ceived as an “image” and thus becomes
a sector of the entertainment, fashion or
decoration industry.

Last year I had the opportunity of wor-
king on a project which as quite cons-
Ci()usly duscrihcd in tl‘lesc terms. ThL‘ in'
terest of the project is the fact that it took
into account, quite openly and honestly,
this new perception:

[t was called The Heavy Dress and was
based on models of idealized skyscrapers
which were built in Milan by Matteo
Thun and his team: The Heavy Dress Ex-
hibition has the Surface as the main thrust
of its manifesto.

The images presented are images of
models. Models on the runway of the me-
dia and media in themselves. You belie-
ve you are seeing high rise buildings?
Wrong. You are only seeing images, you
are judging clothing, you are confronting
fashion.

Immediately forget everything chat
you may have heard of meaning and
pathos-laden explanations about the
Gesamtkunstwerk! Architecture. All the
intellectualized, over-weighted, insider
garbage about “meanings” and “inten-
tions” of constructed spaces. Actual buil-
dings are not the topic of discussion. The-
re are no more buildings, nothing built
that deserves to be called by that name
can be perceived any longer.

Where does this lead? Model houses
from boutiques? Or worse still: anything
is built anywhere in any-which-way —
then comes the couturier with his collec-
tion of models, who designs a dress, fit-
ting the exact occasion. That's how the
pessimists see it. As the final stages of a
development, where almost everyone to-
day who is halfway informed can choose
the architectural model that fits his task
out of the personal styles of world star-
dom. The necessary advice can be obrai-
ned in the “architecture exhibitions™ and
exhibited architecture from Frankfurt,

prensibilitat, la resposta arquitectonica basica d’aquest no expressava la necessaria atractivi-
tat que Kenneth Frampton una vegada va descriure com «una descarrega per edifici». Dit en
llenguatge planer: el projecte de Siza no era prou bonic. Tanmateix, a Salzburg, a la mateixa
¢poca, tenen previst reconstruir en la seva forma original i amb gran dispendi de diners, una
casa amb ben poc interés arquitectonic que una vegada fou ocupada per Wolfgang Amadeus
Mozart, 1 que fa més de dos-cents anys que esta abandonada.

Aquest projecte, totalment indtil des del punt de vista de la conservacié, es descriu ben
obertament com una mesura necessaria per a la industria del turisme. La casa on va néixer
Mozart és massa petita pel nombre de visitants que rep anualment. Salzburg en necessita un
de nou, un segon temple. La pel-licula de Milos Forman Amadeus i la cangd de gran exit
amb el mateix nom que va fer Falco sén probablement responsables de 'augment de visi-
tants. Aixd no és més que un exemple de com la indistria de P'espectacle influencia directa-
ment les decisions urbanes 1 arquitectoniques.

La ra6 de la situaci6 en la qual es troba I'arquitectura en els centres és el canvi general
de la nostra percepci6 dels fenomens de la construcci6. L’arquitectura s’entén com una imat-
ge 1, per tant, es converteix en un sector de la industria de I'espectacle, de la moda o de la
decoracid.

L’any passat vaig tenir 'oportunitat de treballar en un projecte que amb tota consciencia
es va descriure en aquests termes. El projecte va rebre el nom de Heavy Dress' i es va basar
en maquetes de gratacels idealitzats que Matteo Thun i el seu equip van construir a Mila.
Un projecte interessant perqué va tenir en compte, d’'una manera ben oberta i sincera, aques-
ta nova percepcié: L’exposicié del Heavy Dress té I'aparenga com a manifest en si.

Les imatges que podeu veure sén imatges de maquetes. Maquetes en la via dels mitjans
de comunicacié i un mitja en ells mateixos. Penseu que esteu veient gratacels? Us equivo-
queu. Solament veieu les seves imatges, us esteu pronunciant sobre peces de vestir, us trobeu
davant de la moda.

Oblideu-vos immediatament de tot el que higiu pogut sentir sobre explicacions plenes
de significat i carregades de patetisme a proposit de I'arquitectura Gesamtkunstwerk?. To-
tes aquestes deixalles intel-lectualitzades, carregoses, de persona assabentada de les intencions
i els significats dels espais construits. Els edificis en si no sén el tema de discussi6. Els edificis
ja no existeixen, ja no es pot percebre res construit que mereixi ser anomenat amb aquest nom.

On ens mena tot aixd? Maquetes de cases a les bouriques? O pitjor encara: es construeix
qualsevol cosa a qualsevol lloc i de qualsevol manera —aleshores arriba el modista amb la
seva col-leccié de models i dissenya un vestit, a mida per a ’esdeveniment. Aixi és com ho

veuen els pessimistes. Com les darreres fases d’un procés on, avui dia, gairebé tothom que



estigui parcialment informat pot escollir d’entre els estils personals de I’estrellat mundial el
mode] arquitectonic que millor s’ajusti als seus afers. L’assessorament indispensable es pot
obtenir de les «exposicions arquitectoniques» i de I’arquitectura que s’exposa a Frankfurt,
Berlin o Paris. Podeu obtenir el que vulgue: un Ungers fredament sec; un Hollein opulent,
ple de lluissor daurada, un edifici de paper mdaché llustrosament blanc de Richard Meier, una
monumentalitat esteredmetrica obra de Helmut Jahn, o un petit accident de transit realitzat
pel california Frank Gehry... els models sén a punt.

L’aspecte interessant del projecte Heavy Dress rau en I’enregistrament profités d’una mena
de percepcié fortament influenciada pel cinema i la televisi6. Productiu, val a dir, per a una
arquitectura del «centre». Tanmateix, avui dia ens veiem obligats a partir des del punt de
vista que aquesta percepcio ha invalidat la tradicional antitesi del camp i la ciutat, de la me-
tropolis 1 la provincia i també ’antitesi del centre i la periféria.

Si entenem la imatge del centre d’una nova manera, també serem capacos de trobar noves

imatges, representacions i sensacions a la periféria.

Es per aixd que ara vull deixar de parlar del «centre» i desplacar-
me a la periféria. Als suburbis o, tal com ho va expressar Peter
Blake, a «lI’abocador celestial». Es alli on aconseguirem, tot para-
frasejant Robert Venturi, comencar a aprendre dels suburbis.

Els suburbis als quals em refereixo no sén, tanmateix, els subur-
bis reals. Sén els suburbis en sentit metaforic, una metafora per

als llocs mancats d’historia i arquitectura.

Com a metifora els suburbis sén els mateixos arreu del mén. L’etnoleg és capag d’establir
dissemblances concretes entre diferents arees mitjangant les matricules, els diversos tipus de
cotxes o fins i tot per petites desigualtats en les olors. Nosaltres associem aquestes arees amb
contrastos brutals i amb una manca de planificacio. Estan constituides per I’excessiva mate-
rialitzacié de les individualitats heterogenies, rebutjades de la ciutat i del «centre», proscrites
cap a la periféria. S6n les realitats que permeten el funcionament de la ciutat, tals com auto-
pistes, aeroports, abocadors d’escombraries, plantes de transformacio, centres comercials 1
cementiris.

Aquesta icona de la cultura de masses, que és la pantalla del televisor, transmet I'inica
forma de col-lectivitat dels suburbis. No solament perqué cada llar mante un contacte amb
el «centre» a través de la pantalla, siné també perqué el televisor és, de fet, la carta fundacio-

nal dels suburbis.

Berlin or Paris. You can get what you
want: a cooly-dry, quadratic Ungers, a
gold-sh:mmering, opulent Hollein, a bri-
[lfantly white papier mdché building by
Richard Meier, stereometric steel monu-
mentality by Helmut Jahn, or a minor
traffic accident by the Californian Frank
Gehry... the models are ready.

The interesting aspect of the Heavy
Dress Project 1s the productive recording
of a perception heavily influenced by film
and television. Productive, that is, for an
architecture of the “centre”. Today, ho-
wever, we must proceed from the stand-
point that this perception has invalidated
the traditional antitheses of town and
country, of metropolis and province and
also the antithesis of centre and periphery.

If we see the image of the centres in
anew way, we can also find new images,
pictures and feelings in the periphery.

On this note. | wish to lea-
ve the ‘‘centre’’ and move to
the periphery. To suburbia
or, as Peter Blake put it,
‘"God’s own junk yard’'.
There we can, to paraphrase
Robert Venturi, start learning
from suburbia.

The suburbia | mean is not,
however, the real suburbia.
It is suburbia as a metaphor,
a metaphor for places that
are free from history and free
from architecture.

As a metaphor suburbia is the same
throughout the world. The ethnologist
locates concrete differences between va-
rious areas merely by licence plates and
types of cars or by slightly different
smells. We associate these areas with bru-
tal contrasts and lack of planning. They
are made up of the excessive materializa-
tion af heterogeneous individualities
which are confronted with the discarded
realitics of the city and the «centres ba-
nished 1o its periphery, those realities
which ¢nable the city to function, such
as motorways, airports, rubbish tips,
transformer stations, shopping centres
and cemeteries.

Tha: icon of mass culiure, the TV
screen, conveys the only collectivity of
suburbia. Not only because each house-
hold maintains a contact with the “cen-
tre” through its screen, but also because
television is, in fact, the founding char-
ter of suburbia.

Returning to the contradiction of peri-
phery, one must ask precisely here, where
the enterrainment industry claimed for
the centre goes completely wild, should
chances for new architecture develop?

Suburbia is a testing ground for archi-
tecture, "r['l{' [ﬂllr"\Sl .l,\‘PL‘Cl.S Uf [Ilt‘ enter-
{ﬂjﬂmf-‘nl indllslr)' are ]mn: no ]()”‘l:[.'!" ree
levant and one can advance to those forms
of perception and of the project which
Aldo Rossi formulated in an article on the
influence of cinema on his architecture:

“I was not particularly interested in ar-



chitecture but in the sentiments which ar-
chitecture, despite its limitations, seemed to
convey”.

That no-place, suburbia, is ready for
a new interpretation. For a new interpre-
tation of the history of architec ture
which refers more strongly to the univer-
sality of experience than to the single con-
crete statement. An inter-relationship
with ar‘.‘hitccture w]]cre [hc rangﬂ Of eX-
perience is also extended to interweave
personal or biographical information. A
playful intercourse with signs and signals,
submitted to a process of transformation,

Suburbia is the testing ground which
forces us to emphasize the Fragmentary.
The Fragmentary is expanded through the
urban concept of Dispersion and thereby,
the fragments of architecture and the city
swim in a fluid of universality. The city
island, the housing island, the single ob-
ject, these are all foreign elements which
in suburbia can relate their own autono-
mous narrative and can report on the ori-
gins of their design.

So you see, we are still questioning, still
investigating. We find ourselves fearful
and individually concealed in the middle
of a movement which will lead us away
from the architecture of image. We can-
not, however, return sentimentally to the
simple-minded pathos of daring and vul-
nerable construction or to slogan-like ho-
nesty and truthfulness, to the phrase “just
to build”. Just as Walter Benjamin's An-
gel of History or Paul Klee’s Angelus No-
wus 1s driven mercilessly, looking back-
wards, into the future by the storm of
history, so must architecture go beyond
images to the question of the substance
of what is built and hence to the multi-
layered refinement of materiality.

The Viennese art historian Dagobert
Frey has in his Basic Questions of Art His-
tory located the difference between archi-
tecture and the other visual arts in his con-
cept of that which is built (das Gebante):

“In architecture, on the other hand, it
is the Material in the sphere of aesthetic con-
templation which is reality. It is itself the
aesthetic object. Nothing is represented by
it, it vepresents itself. It is «that which is re-
presenteds”.

TI]E SBIf‘[’EPTUSEﬂtiﬂg ]'“Z\tf.'riﬂl DF thL‘
buil[ fﬂrm demﬂnds a more Prﬂcisﬂ pCr'
ception. Perhaps in the course of this de-
velopment of architecture, that entertain-
ment value, so highly valued today, will
be lost. Perhaps we must learn to do with-
out the spectacular nature and the verbo-
sity of facades. Quite probably the use of
architecture as an official poster will not
be compatible with its new sclf-
understanding.

At this point the ambiva-
lent title of this article acqui-
res its (provisional) last layer
of meaning. The periphery of
the temple now means to
stand on the threshold, in
sight of the boundary, be-
hind which we know the ab-

Torno a la contradiccié de la periféria. ¢Per qué precisament aqui, quan la indistria de
’espectacle reclamada pel centre creix de forma furiosament salvatge, es crearien possibili-
tats per a fer prosperar una nova arquitectura?

Els suburbis sén el terreny de proves de ’arquitectura. Els aspectes turistics de la indds-
tria de I'espectacle deixen de ser aqui rellevants i un pot avancar fins a aquelles formes de
percepcid 1 a aquell projecte que Aldo Rossi va formular en un article sobre la influéncia
del cinema en la seva arquitectura:

«Jo no estava particularment interessat en 'arquitectura sino en els sentiments que l'arquitec-
tura, tot i les seves limitacions, semblava expressar.»

Aquest lloc no definit, el suburbi, és a punt per a una nova interpretacié. Per a una nova
interpretacio de la historia de I’arquitectura que es refereixi de manera més important a la
universalitat de I'experiéncia 1 no pas a la declaracié individual i concreta. Una interrelacid
amb ’arquitectura alla on el camp de Iexperiéncia s’estengui també per barrejar-se amb la
informacié personal o biografica. Una relacié enjogassada, plena de signes i senyals, sotmesa
a un procés de transformacio.

El suburbi és el camp de proves que ens obliga a posar emfasi sobre la Fragmentarietat.
La Fragmentarietat s’estén a través del concepte urba de Dispersié. D’aquesta manera els frag-
ments de ’arquitectura i la gran ciutat neden en un fluid d’universalitat. L’illa de la ciutat,
Iilla dels habitacles, ’objecte individual, son tots ells elements estranys que al suburbi tenen
ocasi6 de relacionar la seva propia narrativa autonoma i poden informar dels origens del seu
disseny.

Aixi que com veleu encara continuem dubtant, encara no hem deixat d’investigar. Ens
sentim temerosos 1 individualment amagats en mig d’un moviment que ens portara lluny
de l’arquitectura de la imatge. Tanmateix, ja no podem tornar enrera per sentimentalisme
ni al patetisme ingenu de la construcci6 temeraria i vulnerable ni tampoc a la franquesa 1
a la veritat en forma d’esldbgan, a la frase «construir per construirs. Tal com I’Angel de la
historia de Walter Benjamin o I’Angelus novus de Paul Klee es veuen empesos sense compas-
si6, tot mirant enrera, pel temporal de la historia cap al futur, d’igual forma I’arquitectura,
ultrapassant les imatges, ha d’arribar a la quiestio de la substancia del que es construeix 1 des
d’aqui al multiestratificat refinament de la materialitat.

L’historiador de I’art, el vienés Dagobert Frey, ha establert en el seu treball Preguntes ba-
siques sobre la historia de Iart, la diferéncia entre 'arquitectura 1 les altres arts visuals en el
seu concepte de «allo que es construeix» (das Gebaute):

«En arquitectura, per altra part, la realitat no és més que el material en Uesfera de la con-

templacid estética. La realitat per ella mateixa és l'objecte estetic. No hi ha res que la represent,
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es representa ella sola. Ella és allo que es representa.»

El material autorepresentat de la forma construida exigeix una percepcié més precisa. Qui
sap si, en el transcurs d’aquest procés arquitectonic, aquest valor de divertiment no es per-
dra. Potser cal que aprenguem a prescindir de la naturalesa espectacular i de la verbositat
de les facanes. Molt probablement la utilitzaci6 de I’arquitectura com un cartell oficial no

sera compatible amb la nova manera d’entendre’s ella mateixa.

Es en aquest punt que el titol ambivalent d'aquesta ponéncia
adquireix el seu Gltim estrat (provisional) de significat. La perifé-
ria del temple pretén ara quedar-se en el llindar de la porta, a la
vista dels limits, darrera els quals sabem que podem tornar a tro-

bar I'absoluta autonomia de I'arquitectura.

Ernst Bloch va descriure aquest moment com la «decadéncia» 1 també hi va saber trobar
esperanga.

«Com gue el deteriorament comporta la ruina de la superficie, de la lluent pintura externa
que encega I'ull, coses del tot desconegudes, impossibles en una societat sense decadéncia, es con-
verteixen en possibles. Per exemple, una intoxicacié d’allo més estranya al mig d’un temps deso-
lat, mancat de brillantor, malmes per la miseria.»

Tornant al punt de partida. ;Qué veurem quan la lluentor superficial del projecte Heavy
Dress, per exemple, es descomposi? ¢Encara hi quedaran substancies i materials quan les faga-
nes neohistoricistes de les grans ciutats europees es desprenguin dels seus marcs de formigd
armat?

Fa cent anys, els inventors del nostre Moviment Modern, del moviment estilistic arqui-
tectural, estaven convencuts que trobarien un classicisme de nova férmula darrera les imat-
ges i sota les superficies lacades. Fa cent anys Adolf Loos es va intoxicar amb la seva mateixa
profecia, que ara m’agradaria citar literalment, a partir d’Ornament i Crim:

«Pareu atencid que I’bora s’acosta. La satisfaccid ens espera. Ben aviat els carrers de les ciutats
llniran com les blangues parets de Sid, la ciutat sagrada, la capital del cel. Aleshores la satisfaccio
plena sera al nostre abast.»

Tota la modernitat d’Adolf Loos es basava en I’esperanca del retorn a I"antiguitat. E1 Mo-
nument que tot ho explica, que tot i parlant moltes llengiies resta silencios, es va crear a
partir de la gramatica universal de I’arquitectura, de la geometria elemental.

Ja no podem continuar més per aquest cami. Ja no cal expulsar el dimoni del paradis de
Parquitectura. I en aquest punt vull mencionar, de manera totalment deliberada, dues parau-

les: «Després d’Auschwitz» reivindicar ’arquitectura universal Gesamtkunstwerk, la reivin-

solute autonomy of architec-
ture can once again be
found.

Ernst Bloch described this moment as
“decadence” and saw also hope there.

“Because decay brings about the cracking
of the surface, of the gloss paint on the sur-
Jace which blinds the eye, strange things be-
come possible which are impossible in a so-
ciety without decay. For example, an
intoxication of a most strange kind in the
muddle of a desolate, lustreless time racked
by misery™.

To return to our starting point. What
do we see when the surface gloss of, for
example the Heavy Dress Project cracks?
Will there still be substance and materials
left when the neo-historicist facades of the
European cities slide from their re-
inforced concrete frames?

A hundred years ago the inventors of
our modern movement, stylistic-
architectural modernism, were convinced
that they would find a newly formulated
classicism behind the images and under
the lacquered surfaces. A hundred years
ago Adolf Loos intoxicated himself with
this prophecy which I would like to quote
literally, from Ornament and Crime:

“Bebold, the time is near. The fulfilment
awaits us. Soon the streets of the cities will
gleam like white walls of Zion, the holy city,
the capital of heaven. Then is the fulfilment
at hand”.

Adolf Loos’ whole modernity was ba-
sed on the hope of the return of antiquity.
The Monument which explains all, which
speaks many tongues but is silent, deve-
loped from the universal grammar of ar-
chitecture, from elementary geometry.

We can no longer travel this road. The
expulsion of the devil from the paradise
of architecture no longer exists. Here 1
mention, quite deliberately, two words:
“after Auschwitz” — the claim of the uni-
versal Gesamtkunstwerk architecture, the
artist’s claim of world redemption is —
if not dangerous — at least ridiculous.

Crossing the threshold of the perip-
hery, in the temple of architecture the
“archaic” can be based only on the in-
significant. Invisible, transient and pro-
visional.

It must suffice to grasp the body of ar-
chitecture once again, once more to be
able to think out and design the substance.

1. Total work of art
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En creuar el llindar de la periféria, en el temple de I’arquitectura, I’«arcaic» només es pot
et mar

N’hi hauria d’haver prou amb aferrar-se de nou al cos de I'arquitectura, amb tornar a

1. N. del T. Heavy Dress podria traduir-se en aquest context com «Vestit Solid».

2. Obra d'art toral.

dicacié de la redempci6 del mén per part de I'artista és —si no perill
basar en I'insignificant. Invisible, passatger i provisional.

ridicul.
ser capagos de reflexionar sobre la substancia i a dissenyar-la.
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