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on blackboard
proyectos

Pedro Osakar Olaiz

MECA Mediterrdneo Centro Artistico
Del 16 de noviembre al 14 de diciembre de 2007

Plaza Bendicho 1, ALMERIA
arfemeca@supercable.es

Mediterraneo centro artistico
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El catdlogo on blackboard. Proyectos. Pedro Osakar se
edité con motivo de la exposicién organizada y producida
por MECA Mediterrdneo Centro Aristico y que tuvo lugar en
Almeria entre el 16 de noviembre al 14 de diciembre de
2007.
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I.S.B.N.: 978-84-611-9251-9
D.L.: GR-2110-07
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Escribir/dibujar - la etimologia griega lo expresa
bien, graphein — son una sola y misma cosa. El dibujo
tiene una magia afadida: conserva la memoria no de las
palabras sino del rumor anterior a las palabras y lleva en
si la huella de nuestro cuerpo. Pero uno y otro, escribir/
dibujar, coinciden en la distancia y en la obsesién, bus-
can ambos fijar el rastro de las cosas, lldmese nombre o
huella.

Sin embargo, el deseo del cuadro se ve acompa-
fado de la conciencia de su imposibilidad. Y si se niega
la correspondencia entre el sistema del mundo y del len-
guaje, las palabras quedan suspendidas, ligadas apenas
al azar que las hace girar sobre si mismas. Nuestro ojo
debe seguir su trayecto para comprender el conjunto.
Sentimos que las palabras insertas en el cuadro no son
posibles sin una moral del lenguaie.

Francisco Jarauta
Escritura Suspendida

on blackboard
proyecftos

A Javier, Mar y Angel



PRESENTACION

Fernando Barrionuevo



“Soy artista en una época en la que la filosofia ha muerfo”.
Joseph Kosuth

La exposicion que presenta Pedro Osakar es el resultado de un largo y continuado proceso de investigacién, que
no en vano comenzé allé por el afo 1989, coincidiendo con el inicio de su carrera como docente-educador en
la Universidad. Sin embargo en Osakar esa distincién de profesiones artista-docente-educador-profesor-doctor-
investigador no se produce. Es un todo en si mismo, un artista. La obra que podemos contemplar supone una
continuacién de las series de cuadros realizadas durante el periodo 2005-2006, asi como el trabajo presentado
en ALBIAC, Bienal Internacional de Arte Contempordneo Parque Natural Cabo de Gata Nijar Almeria 2006.

Su obra claramente conceptual presenta una absoluta coherencia con su proceso investigador. Pedro Osakar
necesita un espacio para representar su imagen, su visién, de la realidad social pasada-presente-futura, presen-
tada con exquisito orden, claridad y equilibrio fruto de una compleja puesta en escena. En su obra el escenario
es una gran pizarra mural compuesta por 25 cuadros dobles en donde todos ellos se comunican en continuo
movimiento con una categoria que va més alld de lo meramente pictérico. Pedro Osakar siente la necesidad
permanente de trasladar sus pensamientos a la propia obra y para ello utiliza anotaciones, bocetos y didlogos
permanentes entre objeto y palabra, entre texto e imagen para explicar lo que alli estd ocurriendo, en definitiva
lo que nos ocurre en la vida diaria. Captar la realidad sociopolitica e histérica del tiempo actual desde una pers-
pectiva muy particular pero con un sentido altamente objetivo, no es tarea fécil, menos adn para un artista por-
que su nivel de riesgo y por lo tanto su asuncién de responsabilidad es muy superior al de los demds.

Pedro Osakar practica una pintura potente, con ecos conceptuales, en la que, al igual que sucede en obras co-
mo la de Joseph Kosuth, juegan un papel fundamental lo textual y lo tipogréfico con diferentes estrategias que
laten tras sus distintas propuestas, hasta seis tipos de mecanismos; “series de palabras que designan objetos”,
“series de palabras que designan lugares y los asocian”, “series de palabras que designan contrarios”, “series de
palabras casi iguales y contradictorias”, “series de preguntas contradictorias”, “series de frases que plantean con-
tradicciones con la imagen”. Las imdgenes son lugares donde acontece la propia mirada sobre algo indefinible,
las nubes, reflejos en el agua, luces en la oscuridad, un drbol, una taza de café, fotogramas de escenas noctur-
nas. Son algunos de los motivos, por lo general pertenecientes a la civilizacién moderna y urbana que desfilan
por sus cuadros. Un pintor que partiendo de elementos figurativos escapa de la tradicién, problematizdndola.
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ON BLACKBOARD
La naturaleza de las imagenes y las palabras

“Le quitas color (a la pintura), le quitas gesto, y después los puedes volver a poner”,

aun cuando de ofra manera, claro estd. A esto se llama reabastecimiento”. Al fin y al cabo,
cuando un pinfor tacha su propia pintura, la reconstruye y la vuelve a tachar,

2qué es lo que queda, sino mds pinturag”

Christopher Wool

“En cada tema podemos adoptar una posicidn y la contraria, no en balde
la estructura del lenguaje es binaria, se puede afirmar o negar cada proposicién,
asi como son diversos los infereses de cada grupo o clase social...”

lgnacio Sotelo
en La marginalidad de la lzquierda.

Lo que podemos llamar "experiencia visual', no solo aquella que nos ha ocurrido a nosotros, sino a
nuestro contexto, avanza en una geografia sin fronteras y sabemos que a pesar de la gran diversidad
de caminos por los que discurre, existen puntos de unién y dmbitos donde compartimos los mismos
valores. Por lo general aceptamos la idea de que vamos escribiendo un relato visual y textual que es en
diversos sentidos una secuela de otros episodios que ya nos han permitido conocer la tframa.
Probablemente a muchos puede parecer la idea de que seguimos un modelo visual que no es el
“nuestro”, pero se busca un relato de imdgenes y textos que proponga una continuidad entre el signo,
la sefal y el simbolo, como un intento de argumentar un “orden” imaginario.

Este linaje mestizo de las imdgenes y las palabras, presente en este proyecto de proyectos que también
es nuestra vida diaria, constituye poco a poco el sistema de nuestro mundo visual y textual global.
Partimos del dmbito de la pintura, con una importante carga conceptual que tiene dos nicleos de re-
flexion a partir de los cuales se ha construido todo el discurso: el lenguaije y la imagen.

EL LENGUAJE

1.°  Todo lo que vemos durante nuestra vida no es necesariamente aquello que pasa por delante de
nuestros ojos. Vemos y hablamos con algo més que con el producto directo de nuestro pasado y de
nuestras circunstancias. Somos fundamentalmente lo que creemos ser y vemos lo creemos ver. El mun-
do de las imagenes es impronunciable y se aferra entonces al mundo de sus estructuras, de sus huellas
y SUS proyecciones.

Todo esto lo dibujamos con nuestro lenguaje. Nos construimos de una sustancia que es nuestro len-
guaje global, con el que relatamos los innumerables discursos sutiles o indiscretos de que estd hecha
nuestra fisionomia.
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“Mis cuadros han sido concebidos para ser signos materiales de la liber-
tad de pensamiento”, anotaba Magritte en Le sens du monde de 1945.
Un dificil camino, construido al margen de las seguridades que el siste-
ma de las evidencias y las correspondencias habia hecho posible. En jue-
go esta el viejo equilibrio que regulaba lenguaje y mundo, posibilitando
que la representacion fuese verdadera. Ahora la verdad debe buscarse
en otfra parte...

2°  El sistema de lenguaje de una persona no es sélo el de su repertorio lingiistico. Més alld de
nuestro idioma, el mundo que construimos es nuestro sistema de posicionamientos frente al mundo.
Cada una de nuestros acontecimientos de vida, son escrituras que pueden ser interpretadas, si compar-
timos los cédigos, es decir las experiencias de vida.

En 2005, Sharon Hayes se presenté en la catedral de San Patricio de
Nueva York con un cartel que decia: I am a man (Soy un hombre), lema
que usaron los negros americanos para reclamar sus derechos civiles.
“El significado de protestar no reside sélo en las palabras que se dicen,
sino en un triangulo formado por el mensaje, el cuerpo que sostiene la
pancarta y el momento de la protesta. Asi que un cartel donde dice Rati-
fy the E.R.A. Now! (Ratifica la igualdad de derechos. Ahora!) significa al-
go muy distinto en 2005, 30 anos después de que fracasara el intento de
aprobar la enmienda”. Embarcada en la lingiistica feminista y en rela-
cion entre el individuo y su discurso, proponia una obra con “un cartel
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en blanco para imaginar un nimero indeterminado de palabras o fra-
ses”. Un lugar para que el individuo reflexionara acerca de la figura de
la protesta: éQuiénes somos cuando levantamos un cartel en seinal de
reivindicacion?

3°  La realidad que vemos también la supone nuestro lenguaje. Sélo somos capaces de nombrar
aquello que creemos real y por lo tanto, si creemos en él y lo imaginamos, lo tocamos con nuestro len-
guaije. Nunca lo conseguimos del todo, pero nos queda un margen para desplegar nuestras posibilida-
des y ocurre que lo real, lo existente, abarca un orden mdas completo al que llamamos realidad y que
es inabarcable por nuestros sentidos. Es curioso que todo lo real necesita prestado un término para
convertirse en realidad.

LOS CONTRARIOS

Pero también ocurre que el lenguaje puede seguir su propio discurrir y dar lugar a nuevas realidades:
puede hablar de la realidad y de la no realidad, aun entendiendo que sélo la primera de ellas exista.
Si, por lo que le corresponde, algo no requiere de un nombre para ser, es cierto también que los con-
ceptos pueden prescindir de lo existente.

Es mds, como individuos que construimos nuestra realidad de relatos, nos sentimos en nuestra natura-
leza tanto al expresamos en términos afirmativos como al pensar lo contrario. Construimos nuestros
senfimientos como la nostalgia, basdndonos en este principio: /a ciudad invisible no existe, pero pode-
mos notar su ausencia y echarla de menos. Incluso lo satisfactorio hace pleno uso de presencia sélo

cuando se contrasta con aquello que pudo fallar y no lo hizo.

En el dia a dia, empleamos las palabras en su forma neutra para desig-
nar su modalidad positiva, es decir, lo opuesto de lo negativo se expresa
sin un si o sin un prefijo de afirmacién; todo expresa su propio positivo.
Asi, para referirnos a “cierto”, no hace falta nombrarlo como un "si-
cierto"; aunque no lleve el no es suficiente. Esto nos pasa aun cuando
ademdas en la prdactica tenemos en cuenta en el pensamiento la parte
contraria. Todo lo que es significativo para nosotros, lo es también por lo
que no significa: el concepto 'claridad' es comprensible por el concepto
'oscuridad’ o 'no claridad’, es decir, porque no significa eso. Incluso, algo
suele existir para nosotros sélo en la medida en que su ausencia es posi-
ble. Por eso, es muy dificil que un ciego pueda ver sélo el negro sin sa-
berlo, a menos que conozca los matices del negro.
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Las importancia de esta reflexién sobre las ideas anteriores son inmediatas: las posibilidades del si y el
no, deben ser aplicadas para entender al hombre como un relato, es decir, como un centro de relacio-
nes que es binaria; la ofra posibilidad seria impensable.

LAS IMAGENES

Las imagenes son mediadoras de valores culturales y contienen metéforas nacidas de la necesidad so-
cial de construir significados, el arte es por lo tanto un producto social. La imagen y la palabra deben
verse como histéricamente situados y producidos, y no como fruto de la divina inspiracién de personas
dotadas de un genio innato.La utilizacién de las imdgenes, las peliculas y los relatos precedentes act-
Uan como un inmenso archivo sobre el que realizar mdltiples operaciones de redefiniciéon y apropia-
cién.

BIAN

Una imagen llega a constituirse como resultado de un proceso. El proce-
so puede consistir en un ejercicio indeterminado o en una serie de tare-
as cuidadosamente definidas. Puede tener lugar en el contexto de una
actuacion artistica o simplemente en el contexto de la vida cotidiana, en
la representacion de una ideqa, lo que Allan Kaprow llamé en su dia
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“actuacion no teatral”. Algunas imagenes pueden ser muy literales, co-
mo las que suponen alguna forma de documentacion y representan un
proceso, que puede consistir en el acto de contar, andar o recitar, como
sucedia en los primeros trabajos de Vito Acconci. Algunas parecen incli-
narse de forma mas poética en una direccion metaférica, otras pueden
parecer mas rigidas, como las que forman o representan cédigos socia-
les. Se puede interpretar su contenido explicito o implicito. Pueden reite-
rar un proceso o un sentimiento. Las imagenes funcionan como signos o
pueden referirse a la inmanencia de la idea de un artista, lo que Roland
Barthes, en sus interpretaciones subjetivas de fotografias, llama el punc-
tum: el significado personal que el espectador confiere a lo que ya esta
explicito. En una obra de arte, el grado de sentido conceptual o percepti-
ble es siempre relativo y depende, en ¢ltima instancia, del mecanismo
subjetivo de eleccién. El punto de apoyo entre los medios y el significado
- lo que Duchamp llamaba “el coeficiente del arte”- es una proposicion
muy tenue. Tanto si la intencion de un artista se expresa mediante un
paradigma lingiistico como a través de la afirmaciéon formal del medio,
hay fuerzas histéricas y sociales que se inmiscuyen siempre en la obra y
transforman gradualmente su intencionalidad bésica.

PROCESOS

UNO.

Partiendo de una posicién exterior llegar al territorio de observacién con la mirada del turista que bus-
ca relatos. La primera constatacién podria ser la coexistencia de diferentes espacios reconocibles:
construcciones cerradas, espacios abiertos, construcciones méviles. Una mirada atenta podria contar-
nos cémo existen ciertos comportamientos repetidos, acciones espontdneas que podriamos calificar
como “cédigos”. Determinar y clasificar los distintos cédigos. Aquellos que se pueden equiparar, com-
partir y contraponer.

La exposicion Arcades Proyect de 1991 ademdas de un homenaje a Walter
Benjamin era una declaracion de intenciones de mi trabajo, por que to-
dos los textos que incorporaba tenian un cardacter seminal y abundaban
en la idea de traer el objeto cultural del pasado al presente como un ob-
jeto de conocimiento.

12



LASIFICAR Y ORDENAR LOS EMBLEMAS
CLASIFICAR IMAGENES DE ESPACIOS, EDIFICIOS, BARRIOS ...
CLASIFICARY ORDENAR EXPRESIONES

REPRESENTATION IS ARTIST'S IMAGES

REPRESENTATION IS AUDIENCE 'S IMAGES

WORDS ARE BETWEEN THE ARTIST AND REPRESENTATION
REPRESENTATION IS BETWEEN IMAGES AND IMAGES
REPRESENTATION IS BETWEEN WORDS AND WORDS
IMAGES ARE WORDS

WORDS ARE IMAGES
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Palabras que designan objetos: house-home-chamber-chair-table

Palabras que designan lugares y los asocian: Berlin-NewYork, Baul-Labaso.
Palabras que designan contrarios: everything-nothing, everywhere-nowhere.
Palabras casi iguales y contradictorias: wall-hall, nothing-nothink, exit-exil.
Preguntas contradictorias: lookink for a paradise?-looking for an investment?.
Frases que plantean contradicciones con la imagen: It’s out of time, nothingness.

DOS

Analizar y entender en que medida estos son sistemas ordenadores, es decir, estos cédigos, son los que
construyen los relatos de nuestro ser individual y de nuestro ser social. Aquellos que estdn mds presen-
tes en nuestras vidas que el idioma que hablamos y, en sus diferentes manifestaciones, revelan patro-
nes de comportamiento reconocibles.

El coleccionista de fetiches. Junio de 1977.

Ya es de noche, y desde la ventana de mi habitacion veo como un grupo
de personas se afanan en pegar uno tras otro, una secuencia repetitiva
de “carteles politicos”. Son las elecciones de 1977. Con la ayuda de mi
hermano Angel y una bicicleta salimos a la calle a intentar despegar
esos carteles que a nosotros nos parecen tan fabulosos, llenos de vivos
colores, grandes fotografias y frases rotundas. Hay algo que nos atrae y
nos seduce, algo que con el paso de los ainos reconocemos como una pa-
tologia de coleccionista. La pasion por reunir, acopiar carteles de una
misma gama, un poco de todo. El deseo de posesion de algo que para
nosotros era muy valioso. Gusto por el diseno, la publicidad, la marca, el
logo. Juntarlos, verlos, ordenarlos, clasificarlos, se convierte en una ta-
rea gozosa.

Es una caracteristica de tu trabajo: haces un comentario de la imagen a
través de la imagen. Cuando digo un comentario me refiero a que per-
mite otra manera de leer o deja ver una intencion que estaba oculta en
el documento... Hay otro tipo de motivaciones también, que tienen que
ver con esta cuestion actual de como se cuenta la historia, esta cosa tan
selectiva con relacion a la memoria histérica... hay siempre como una
voluntad critica frente a todo eso: “Nos estan contando esto, vamos a
ver que pasa, vamos al archivo a ver las imagenes...” Todas estas series
de cuadros estdn muy determinados por un orden temadatico, donde la
preocupacion historiogrdafica y cierto sentido genealégico son importan-
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tes, pero es un trabajo como muy enciclopédico. De pronto también me
gustaria retomar cierto tipo de asociaciones un poco mas disparatadas,
o temas graciosos, como ir rompiendo ciertas cosas demasiado sistema-
ticas en las que estoy metido.

TRES.

Reelaboracion de los cédigos. Reutilizacion de las imdgenes y los textos que conforman esos cédigos.
El interés por incorporar el inglés, con sus géneros y concordancias y hacerlo desde la reflexién en un
espacio politico y social extremo. Siendo muy consciente que son los discursos que se articulan, los que
definen las caracteristicas de las lenguas y terminan por darles a éstas una fisonomia.

WSSEE DART MODERY':
DI nes AIGLES

4.0

Service Publicite

Ly

La primera y primordial es su autodenominada técnica del andlisis
mimeético: la reproduccion grafica y manual, casi grafémana, de iméage-
nes y documentos tomados no de la realidad misma sino de sus registros
y representaciones. De sus archivos. Un juego de apropiaciones perso-
nalizadas apenas por cierta sutileza caligrafica del trazo en la que, sin
embargo, se destila mas de una insinuacién critica - como si la pintura
no sélo pintara sino ademds corroyera a las formas en el acto mismo de
configurarlas. Una parodia acallada cuya fuerza subversiva radica en la
aparente sumision al modelo. La critica en mi trabajo esta en el proceso
de expropiacion de las imagenes para mostrarlas en otro contexto a
través del copiado y del andlisis mimético. Un juego benjaminiano que
se ofrece también como una lectura sesgada d?SIas teorias de Homi Bha-



bha sobre los usos perversos del mimetismo que el poder colonial impo-
ne a las culturas sometidas para establecer “versiones autorizadas de la
otredad”. Versiones construidas a imagen y semejanza de un modelo
central del cual, sin embargo, deberian siempre mantenerse en algo di-
ferenciadas (“almost the same, but not quiet”)

Respecto al sentido Ultimo del emblema, hay dos posturas en parte irre-
conciliables: la de quienes lo leen como una forma literaria, en la que lo
que prima es la significacion verbal y el texto es lo que explica y da sen-
tido simbdlico a la pintura, y la de los que opinan que el emblema es
una forma mixta en la que se sintetizan literatura y pintura. Obviamen-
te, la perspectiva mas completa trataréa de elucidar el significado de las
tres partes del emblema, asi como de establecer sus conexiones. La re-
cepcion del emblema implica un resultado total que el lector percibe, in-
dependiente y tal vez distinto del que pueden ofrecer las iméagenes y las
palabras por separado”. “Schéne, el gran emblematista alemén, mini-
miza en parte la cuestion al decir que no importa qué fué primero, si el
dibujo o las palabras, lo que interesa es que la pictura es lo primero que
el ojo percibe del emblema y ello invita a interpretar esa primera vision
a la luz de lo que la suscripcién después confirma... el emblema exige
diversos modos de interpretacion y su significado obliga a una lectura
plural que atienda a cada una de las tres partes.

Granada, octubre de 2007.

Los textos e imdgenes que acompafian este catdlogo surgen de una conversacién coral entre el artista y un larga lista de nom-
bres en cuyos fextos e imdgenes encontrar correspondencias y complicidades. Entre ofros:, los textos de Francisco Jarauta,
Robert C. Morgan, Sharon Hayes, Jests Becerra Villegas, Fernando Bryce, Raymond Pettibon, Andrés Rédbago, Aurora Egido y
con las imdgenes de Jenny Holzer, Raymond Pettibon, Ben Vautier, Marcel Broodthaers, Mary Kelly, Andreas Siekmann y Adel
Abdessemed.
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) no-where, 2007
Oleo/lienzo y éleo/madera. Omnicrom blanco.

60x60cm. 68x68cm.
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every-where, 2007
Impresién digital/madera y 6leo/madera. Omnicrom blanco.
56x51cm. 55x55cm.
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) nothing-ness, 2007
Oleo/madera. Caucho verde impreso. Omnicrom blanco.
65x45cm. 60x45cm.
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) buy a dream... home, 2007
Oleo/madera. Omnicrom blanco.(2)

68x68cm. 68x68cm.
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) sensibility Ltd, 2007
Oleo/madera. Omnicrom blanco.

60x113cm.






) out of... time, 2007
Oleo/madera e impresién digital/madera. Omnicrom blanco.

68x68cm. 55x55cm.
30
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) modernization Ltd, 2007
Oleo/madera. Omnicrom blanco.

60x113cm.
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nothink-nothing, 2007
Impresién digital/Madera.(2) Omnicrom blanco.
42x44cm. 42x44cm.
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con-text, 2007
Impresién digital/madera.(2) Omnicrom blanco.
55x55cm. 55x55cm.
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) passions Ltd, 2007
Oleo/madera. Omnicrom blanco.

60x113cm.
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The Bowery in two Inadequated Descriptive Systems. 2007
Oleo/Madera.(2) Maqueta de cartén gris.
30x22cm. 30x22cm. 30x26x21cm.
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) any-thing, 2007
Oleo/madera.(2) Omnicrom blanco.
25x35cm. 25x35cm.
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44

wall-hall, 2007
Impresién digital/madera.(2) Omnicrom blanco.
42x44cm. 42x44cm.
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you are my own, 2007
L&piz/madera. Omnicrom blanco.
35x25cm. 55x55cm. 35x25cm.
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) home & garden, 2007
Oleo/madera. Omnicrom blanco.

60x113cm.
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hospital-museumn, 2007
Impresién digital/madera.(2) Omnicrom blanco.
55x55cm. 55x55cm.






52

gallery-hotel, 2007
Impresiéon digital/madera.(2) Omnicrom blanco.
55x55cm. 55x55cm.
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) exit-exif, 2007
Oleo/madera.(2) Omnicrom blanco.

68x68cm. 68x68cm.
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5.432m2, 2007
Impresiéon digital/madera y 6leo/madera. Omnicrom blanco.
39x44cm. 68x68cm.
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museu-m2, 2007
Impresién digital/madera y éleo/madera. Omnicrom blanco.
56x51cm. 55x55cm.
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Shelter (Etan donné), 1990
Acrilico y lapiz/Madera.
77x85cm.
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house-chamber-shelter-habitat-chair-table-city-subway-
hospital-hotel-museum-gallery-home&garden-
everywhere-somewhere-nowhere-anything-nothing-
nothink-exit-exil-hall-wall-you are my own...-passions-
context-modernization-out of time...-sensibility-you want
you need-disadvantage-the endless expansion-the unli-
mited audience-looking for a paradise?-looking for an in-
vestment?-the right realtor-the right home-the expansion
of the artworld-artist and architects-the artrace-only in-
tervention: elimination-hanging of abundance-expansion
is the new entropy-contex interface contamination history-
destination as destiny-use neglect to expose value?-is it
posible to do nothing today...-can we abstain from mo-
dernization?-modernization=the new?-why modernize al
all...-collective memory itmes+layered reality-speculative
understanding-disciplinary interfusion-systematic asso-
ciations-confirmed models=?-nothingness-new york paris
-labiano labaso baul berlin-blackboard...

noiseless blackboard eraser-new york blackboard inc.
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PEDRO OSAKAR

Pamplona-lrufia. 1965
osakar@ugr.es

Licenciado en Bellas Artes en la Universidad del Pais Vasco en 1988. Doctor en Bellas Artes en la Universidad de
Granada en 1993. Desde el afio 1989 hasta la actualidad desarrolla su trabajo docente como profesor del Depar-
tamento de Pintura en la Universidad de Granada. Desde el afio 1987 como profesional del arte ha realizado pe-
riédicamente exposiciones individuales y colectivas simultaneando el trabajo profesional en el arte con el de la Do-
cencia y la Investigacién en el dmbito universitario. Asi en estos afos a través del Seminario Permanente de Arte
Contempordneo organiza talleres, ciclos y conferencias con un amplio nimero de personalidades de la teoria y de
la creacién artistica entre los que destacan: Victoria Combalia, Eugenio Trias, Félix Duque, Simén Marchdn Fiz,
Francisco Jarauta, José Jiménez, Fernando Castro, Nacho Criado, Manuel Saiz, etc.

En una estrecha relacién con su obra personal publica los libros: £/ objeto artistico: Reflexién y método de 1994 y
La arquitectura del viaje de 1995. Su trayectoria artistica ha puesto de manifiesto desde un principio los temas prin-
cipales de su investigacién; el fenémeno del limite, la ambigiedad entre las tradicionales disciplinas del arte y el
enfrentamiento a la tarea del arte desde un punto de vista fundamentalmente conceptual y antropolégico.

Podemos destacar sus exposiciones individuales “Enfre /imites”en la Sala de Cultura de Castillo de Maya de Pam-
plona-lruia en 1989. ‘Buenos dias tristeza- Bonjour Tristesse"en el Museo de Arte e Historia de Durango en 1990.
"Pedro Osakar"Exposicién de Pintura en Galeria Dieciséis de San Sebastidn-Donosti en 1991. Vitrinas” en el Mu-
seo Gustavo de Maeztu de Estella-Lizarra en 1993. “Arcades Proyect” Exposicién de Pintura, escultura y fotografia.
Sala de Cultura Juan Bravo de Madrid en 1999. Esta Gltima exposicidon supone un cambio importante y un inicio
del proyecto artistico que continua en la actualidad. La exposicién: La Ciudad Improbable” en la Galeria de Arte
Sandunga de Granada en el afio 2000 es la primera individual que realiza en Andalucia. Después vendran: “Twin
Blackboards” en el Espacio de Arte de Arte Contempordneo La Azucarera de Granada en el 2002 y la actual
“Proyectos” en Galeria M.E.C.A. de Almeria y Sala de Exposiciones de Caja Castilla la Mancha en Cdceres.

En todos estos afios ha participado en un gran nimero de exposiciones colectivas con motivo de Muestras, Bien-
ales y Certdmenes. Ha recibido numerosos premios y distinciones y su obra se encuentra representada en coleccio-
nes publicas y privadas de toda Espafa. En el afio 2006 recibié el Primer Premio del XXVIII Salén de Otofio de Pin-
tura de Plasencia.
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