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l. Introduccio



I.I Tema d’estudi.

Aguest treball que porta el titol de: Geometria, ordre i domini. Del post
minimalisme a la critica geopolitica, té per objecte esbrinar les noves
significacions adquirides per la geometria com a representacié a I'actualitat, aixi
com analitzar i establir el procés artistic i social a qué responen aquests canvis.
Des dels inicis de la modernitat, la representacié geomeétrica ha jugat un paper
important en la vida social i artistica, tant de manera formal, fisica o ética. Aixi,
historicament aquesta havia estat suposadament contenidora d’una serie
d’ideals positius i ordenadors de la vida humana, pero des del post minimalisme
aquests vincles etics i conceptuals han patit una enorme deriva i mutacié, tant
com a sistema de representacié com a estructura del pensament al servei de

certs ordenaments espacials.

El present estudi pren com a punt de partida els anys setanta, en el

moment en qué aquest canvi substancial es va formalitzar visualment, i va donar



lloc a obres artistiques on es fa palés el malestar en vers 'ordre geometric com a

sistema de representacid i com suport tactic de qualsevol sistema de control.

Es va donar aixi, el que s’ha anomenat crisi de la geometria,* esdevenint
a partir d’aquell moment, el pensament de Michel Foucault, com a base
paradigmatica per a la seva nova significacid i analisi, i alhora punt de partida per

a les critiques que els artistes han anat elaborant des de la seva produccid.

Aixi, es partira de la base de I'existéncia d’'una gran afinitat d’aquesta
geometria amb la nocié d’ordre i la seva vinculacié a qliestions de domini social.
Qlestié6 que ha anat evolucionant també segons I'Us que el poder ha fet
d’aquesta ordenacié geometrica com a eina de poder. Aixi doncs, es veura que
en un inici la definicid de I'espai panoptic de Foucault’ n’és la base més
important, observant I'aparicié de les anomenades geometries rigides o dures
presents en els edificis de reclusid, presons, etc, analitzant un sistema d’ordre
basat en la imposicid i I'aillament. En segon lloc, veurem com aquest sistema de
control evoluciona cap una nova forma d’imposicié basada en la persuasié més o
menys inconscient, la qual es materialitza en les comunicacions i es fa visible en
les anomenades geometries toves de les quals ens parla Baudrillard®. Aquesta
deriva defineix una situacié actual on el domini per part del poder es situa de
forma omnipresent a la vida humana de forma soterrada i subtil, idea que fa

aquesta investigacio d’enorme interés en el context actual.

Per tant, en primer lloc s’il-lustrara a partir de les obres dels artistes,
aquesta variable en I'evolucid dels sentits continguts per la representacid
geometrica. Podriem dir que es parteix de Foucault a Baudrillard, de la disciplina
imposada, al control subtil, de la geometria dura, a les geometries toves. Els

artistes aporten les seves critiques a aquests sistemes de control,

1HALLEY, Peter. La crisis de la geometria. A: VV.AA. Peter Halley. MNCARS. Madrid. 1992.
2FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. México. Siglo XXI. México. 1976.
3BAUDRILLARD, Jean. Cultura y simulacro. Barcelona. Kairos. 2005.



materialitzanaquestes derivacions, en primer lloc com oposicié al formalisme del
minimalisme com en el cas de Peter Halley que aporta una reflexid profunda
sobre la geometria com a certa cartografia d’allo social, o la deriva adoptada per
Robert Morris, Richard Serra o Robert Smithson. En aquest context es veura amb
evidencia, el rerefons foucaultia en, per exemple la série de dibuixos de Robert
Morris titulada In therealm of thecarceral. SecurityWalls. (1978)*.  Aixi doncs,
aquesta primera part de la tesi englobara totes aquestes propostes de critica a la

geometria des de la seva base foucaultiana, formal i post minimalista.

Fig. 1: Robert Morris. In therealm of thecarceral. SecurityWalls. 1978.

A partir d’aquest punt, la investigacié ens portara a veure un nou canvi
de direccié que conforma una de les principals hipotesis d’aquesta tesi. El motiu

d’aquest nou objectiu d’atencié per part dels artistes a dia d’avui, és la resposta

"WV.AA. Robert Morris. El dibujo como pensamiento. Valéncia. IVAM. 2011.



al nou punt d’intencié adoptat pel poder com a eina de control i especulacid, que
és I'espai habitat i el territori. Aixi doncs, si les critiques artistiques a aquesta
geometria de domini van partir en uns inicis d’'un ambit basicament formal amb
les respostes al minimalisme, sent la geometria la seva forma de representacio
de poder més visible, posteriorment els artistes han anat dirigint-se a un ambit
més sociologic, concretament situat en la geografia i el territori. Aixi els artistes
realitzen les seves aportacions com una alliberacié vers I'actual accié geopolitica
(la qual se’ns presenta com rigida, inhumana i excloent), cerquen en els actuals
intersticis de llibertat, de convivencia col-lectiva i percepcié de la realitat que

defineix Bourriaud.’

Aixi doncs, les critiques artistiques vers la geometria com a element
formal, de domini i control, han derivat de forma paral-lela a les noves
consideracions i significacions adoptades per aquesta geometria, i que ara son

vinculades a la geografia i I'ordenacié de I'espai.

Aquest gir etnografic® emmarcat en els territoris, que segueix al post
minimalisme més formal, marca la necessitat de diferenciar la present trajectoria
de critiques a I'ordre en dues parts diferenciades: la primera part dedicada a les
critiques més formalistes, i la segona que estudia tota aquesta critica la qual ha
convertit als artistes en quelcom paral-lel a etnografs, geodlegs, antropolegs, etc.
Per aquest motiu es culmina la primera part amb les aportacions de Robert
Smithson ja que aquest artista, amb la seva critica, ha estat un dels principals
referents per als treballs geologics posteriors i el seu analisi déna llum i facilita la
comprensié d’aquest gir etnografic esmentat, descrivint amb eficacia aquesta
nova deriva adoptada pels artistes i la continuitat que suposa vers les critiques

post minimalistes anteriors.

Per tant, aquest camp de recerca estudia com s’ha donat aquesta

evolucid i com aquesta ha estat motiu per a diverses accions artistiques i teories

5BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Buenos Aires. Hidalgo. 2006.
6FOSTER, Hal. El artista como etndgrafo. A: Foster, Hal. El retorno de lo real. Madrid. Akal. 2001. Pag. 175.
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critiques, a la llum de les quals s’han anat re definint la nocié de geometria i
ordre, fins a I'actualitat. En segon lloc, es mostrara a mode de sintesi, aquesta
darrera derivacio vers I'accié geopolitica en el nostre context actual globalitzat.
Aixi doncs, el plantejament d’aquest estudi és establir aquesta trajectoria a
partir d’obres cabdals dels artistes i fildosofs implicats i les seves intervencions
segons la seva cronologia i afinitats conceptuals des dels anys setanta fins a dia

d’avui.

Vi



I.Il Metodologia.

Aguesta trajectoria s’inicia doncs, durant la decada dels anys setanta, en
el moment en qué es fa evident una mutacié conceptual en respecte a la ja
historica visid idealista i utdpica de la geometria com a suposat element
d’ordenacid social i moral. En aquest punt apareixen per part dels artistes, les

primeres respostes a la geometria minimalista des de I'ambit artistic i formal.

Aixi doncs, el primer capitol es dedicara a aquestes primeres
intervencions les quals aporten diverses observacions com: la identificacié de la
geometria i 'ordre com a eines de control; la demostracié que els continguts de
la geometria minimalista, com sén la racionalitat objectiva, la fredor i el rigor
constructius, resulten buits i llunyans per a les persones; la clarificacié de la
impossibilitat per part de la geometria de contenir veritats universals,
glestionant la seva suposada puresa; i la denuncia de I'Us per part del poder de

I'arquitectura i I'urbanisme com a eines de control. En aquest context es

Vil



mostrara la influéncia que va tenir sobre molts d’ells el text de Michel Foucault

en respecte I'ordre panoptic’, tal com es veura reflectit en els seus treballs.

Des de I'0Optica de Foucault s’analitzara com I'Us social de I'arquitectura
respon a una estrategia de poder. En primer lloc Foucault descriu els dispositius
d’exclusié mitjancant el tancament, I'aillament que implica la situacié del reu,
facilitant la manipulacié de la seva anima i també la seva subjectivitat, i I'ambit
d’espai on aixo té lloc és la presé. En segon lloc I'autor parla de la correccié i la
disciplina, la qual es basa en la imposicié de conductes que es du a terme
mitjancant els dissenys concrets dels espais arquitectonics, els quals adquireixen
metaforicament el paper de tutors o correctors. Aquesta aplicacid de la
disciplina també té lloc en I'espai de la presé. En tercer lloc I'autor descriu els
dispositius d’encarrilament i control, els quals funcionen a partir de la imposicid
de la ordenacid a la vida humana amb I'objectiu d’aconseguir la major visibilitat
possible de les seves accions i costums, el seu control i finalment dissenyar un
subjecte socialment regulat i disciplinat. Totes aquestes accions segons Foucault
es duen a terme en un context arquitectonic concret que I'autor defineix com a
panoptic, el qual identifica en les presons principalment, demostrant aixi un
vincle innegable entre poder, geometria d’espai i arquitectura. Els artistes,
influits per aquesta concepcio critica han elaborat els seus discursos utilitzant la
propia geometria com a dendlncia, en obres on es troba vinculada de forma
evident a nocions com la reclusid, el control o I'explotacié industrial, en un

context alhora classificatori i excloent.

Aixi doncs s’exploraran les diverses estrategies critiques adoptades pels
artistes, de forma cronologica i agrupant-los segons les seves afinitats

conceptuals.

7FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op.Cit.



En el primer capitol, un cop descrita la base teorica de Foucault en el
primer punt, s’analitzaran critiques artistiques a I'ordre amb la descripcié de
propostes que, sota la concepcidé foucaultiana de la geometria com a punt de
partida, oferiran una estratégia de desmantellament basada en I’Us de la mateixa
com a procés deconstructiu, establint aixi una aproximacié teorica vers Derrida®.
En primer lloc, al segon punt, s’analitzara la proposta de Peter Halley com a
aportacié fonamental, el qual demostrara amb I’Us de la propia geometria, que
aquesta ha esdevingut un instrument d’opressié, analitzant concretament la idea
d’habitacle aillat, incomunicat i gestionador de la vida quotidiana des d’un punt
de vista foucaultia. La seva geometria social, ha implicat una proposta
sociologica d’analisi que desmunta les nocions étiques, socials, filosofiques i
teoriques modernes que ens ocupen, i demostrant I'obsolescéncia d’aquest tipus

de pensament durant els anys 80.

Si amb aquesta mina soterrada Derrida ha qlestionat un sistema de
pensament racional, volem constatar que Halley ha desmuntat el sentit de la
geometria associada a tot un sistema de pensament tradicional occidental,
generant una fusid o equivaléncia entre idees tradicionalment contraposades
com soén: els conceptes forts del minimalisme, la claredat formal, la repeticié o la

serialitat i els débils, la vaguetat d’allo psiquic i alld emocional.

Amb tot aix0 es vol mostrar com I'obra de Halley evidencia i denuncia la
mutacié dels sentits atorgats a la geometria, aixi com també la rigidesa del
pensament tradicional occidental que li és implicita fonamentat en el rigor, la
racionalitat i la imposicié. El seu treball aporta una reflexié sobre I'estat de la
questid pel que fa els sistemes de domini i gestio subtil, veient doncs en I'obra de
Foucault, un punt de partida i en la de Baudrillard una culminacid, la qual descriu
amb eficacia I'evolucié dels sistemes de control a la nostra societat post

industrial.

8DERRIDA, Jacques. El tiempo de una tesis. Deconstruccion e implicacionesconceptuales. Barcelona. Proyecto
A. 1997.



En el tercer punt d’aquest capitol es veuran aportacions que, donat
aquest context, he considerat que impliquen una continuitat durant els anys
vuitanta, i exemplifiquen perfectament amb les seves critiques els principis de la
geometria des de I'dptica foucaultiana. En primer lloc, el fotograf alemany
Andreas Gursky, déna llum a la forta vinculacié entre I'arquitectura, el poder i les
formes de produccié, alhora que transmet les idees aportades per Fredric
Jameson® en respecte I'arquitectura del poder. En segon lloc I'escultora libanesa
Mona Hatoum, que mostra la geometria com una amenaga un cop aquesta
s'imposa en la vida humana. La seva estada a la presé marca un fort component
foucaultia alhora que biograficc Amb aquests artistes es mostrara una
panoramica des de dos punts geografics, Gursky, tot i ser nascut a Leipzig,
encarnara el paradigma critic nord america, i Hatoum, encarnara el paradigma

europeu.

Un cop arribats a aquest punt, mantenint el fil de les repercussions del
pensament critic post minimalista, en un quart punt d’aquest primer capitol,
s’inclouran alguns artistes pintors posteriors com Imi Knoebel i Angela de la Cruz.
Aquests artistes, sén cronologicament més actuals per tant, s’ha considerat idoni
incloure’ls en aquest punt donat el seu paral-lelisme conceptual i formal pel fet
d’haver elaborat un desmuntatge dels sentits atorgats a la geometria amb la seva

utilitzacid deconstructiva.

Imi Knoebel ha donat una resposta formal, que qgliestiona la concepcid
purista de la geometria, atorgant-li vincles amb la variacié, i la desmaterialitzacio,
i situant la lectura de I'obra en la disposiciéd emocional i estetica de I'espectador.
L’artista buida la geometria dels sentis moderns i transcendentals, i establint un

. . 10 e . . .
paral-lelisme amb Derrida™, nega l'existéncia de continguts universals en el

llenguatge pictoric.

SJAI\/IESON, Fredric. El posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismoavanzado. Barcelona. Paidds. 2008.
mDERRIDA, Jacques. La verdad en pintura. Trad. M. C. Gonzdlez y D. Scavino, Buenos Aires, Paidds, 2001.
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Per la seva banda Angela de la Cruz mitjancant un impuls també
deconstructor de la geometria, desballesta els quadres, desvirtuant-la i
alliberant-la dels seus sentits conceptuals. Aixi, destruint literalment la seva
regularitat i puresa formals, la vincula a estats emocionals, fisics i socials
antropomorfics, situant I'obra geomeétrica fora del que s’havia entés com a

pintura abstracta autonoma.

Aixi doncs, amb aquests dos autors, I'un des d’'una resposta més formal i
I'altra des d’una resposta més conceptual i humanitzadora, és possible observar
un Us deconstructiu derridia de la geometria com a vehicle per a la critica dels

sentits moderns de transcendéncia, veritat i puresa de la geometria.

Com a fi de la primera part es mostrara el segon capitol. En aquest
apartat s’inclouran propostes de qliestionament dels principis moderns d’ordre i
geometria que plantejaran tres punts fonamentals: el primer és la continuitat en
I’Gs del rerefons constant de I'0ptica foucaultiana, aixd és, els artistes entenen
I'ordre d’espai i la geometria com a elements de control, el segon és que els
artistes semblen basar ja completament la seva metodologia en la deconstruccid
derridiana, i el tercer és que en aquest punt es donara I'avancament del que sera
un gir substancial en la linia discursiva de les critiques a I'ordre, descrivint el punt
de partida de la segona part de la tesi. Aquest gir consistira en el desplagament
observat de les accions artistiques des de I'ambit pictoric i escultoric al propi
ambit de l'espai i en Robert Smithson concretament al propi territori entés

aquest com a ambit sociologic.

En aquest capitol analitzem I'obra de tres autors paradigmatics, els quals
treballen amb geometria aplicada a I'espai. Dos d’ells, Richard Serra i Robert
Morris, elaborant respectivament una critica a I'espai minimalista, a la geometria
vista com una amenaca, al sistema de coneixement tradicional, i a les teories

artistiques modernes, mostrant aixi la doble vinculacié esmentada vers a
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Foucault i a Derrida. | el tercer que és Robert Smithson, el qual, analitzat des de
la deconstruccio derridiana, es veura com ha utilitzat la geometria com a eina per
a qlestionar tant la concepcié moderna i socialment traumatica de la geometria,
com el sistema de coneixement tradicional, criticant el model racional
enciclopedista i la institucié. L’artista elabora la seva estratégia a partir de les
nocions d’entropia i dialéctica, i la utilitzaciéd de la terra com a metafora de

I’estructura de la ment.**

En aquest autor tenim una critica en diverses bandes: una primera
institucional que qualifica els museus de facsimils o mausoleus, una segona
epistemolodgica que critica la compartimentacid i aillament de les diverses fonts
de coneixement, una tercera que critica el procés artistic racional dels
minimalistes, una quarta que critica la pretesa puresa de la geometria, i també

una darrera critica a la societat industrial.

L'aportacid que veurem en Smithson ens mostrara un desplacament cap
al context natural i urba en els seus descampats i zones perifériques industrials,
amb qué metaforitza aquesta critica. El seu treball que es pot considerar
cartografic, veu en l'espai real i el territori una eina simbolica que pot
materialitzar, contenir i també transmetre continguts ideologics que determinen
la nostra propia subjectivitat. Per aquests motius és possible vincular-lo al
pensament de Hal Foster i la seva descripcié d’artista com etnograf', i també al
pensament de Jameson per la seva nocié de mapejat®®, entés com a escrutini del
territori. Per tot aix0 s’utilitzara I'obra d’aquest autor com a indici d’aquest gir
etnografic o desplagcament, i punt de connexié amb l'inici de la segona part, la
qual es dedicara a aquesta nova direccid i deriva, adoptada pels artistes que es

situen a dia d’avui en aquesta linia discursiva.

! Aixi doncs Smithson considera la terra com a una especie d’arxiu subjectiu, que en els seus moviments i
processos, obeeix a una logica més propera al caos. Amb aquesta expressio fem referéncia al text: DERRIDA,
Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Madrid. Trotta. 1997.

12FOSTER, Hal. El artista como etndgrafo. A: Foster, Hal. El retorno de lo real. Op.Cit. Pag. 175.

13JAIVIESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismoavanzado. Op.Cit.
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Per tant, a la segona part de la tesi es fara un repas de l'estat de la
qlestidé a I'actualitat, prenent com a punt de partida les conclusions extretes de
la primera. S’analitzara com la denuncia vers els sistemes de poder i control que
en un inici eren basats formalment en els elements geomeétrics com a eines
d’ordenament presents a I’entorn social, ddéna un salt, transcendint
definitivament cap el terreny sociologic, les seves formes de gestid, ordenament i
manipulacié. Aquest gir sembla tenir el seu origen en la nova direccid presa pels
sistemes de poder, els quals focalitzen ara la seva intencié i interessos vers la
regulacié i gestid de I'entorn, tant des d’'un punt de vista territorial i fisic, com
cultural o simbolic, sempre sota uns valors dictats per un sistema econdmic
capitalista global. Per tant, a partir d’aguest moment, els artistes responen a
aquesta nova forma de control social, dirigint la seva atencié vers la gestid
d’espais i territoris (gestid versus ordenacidé; ordenacié versus control),

organitzats pels estats generant limits i fronteres.

S’analitzara doncs, com els artistes identifiquen I'enorme importancia i
potencial de poder que contenen els territoris i I'espai habitat, veient-los no sols
com a paisatge sind com a terreny sociologic, simbolic, com a context de
construccié de les identitats culturals, propiciador i transmissor d’ideologies
socials, tant a nivell étic, com politic i també individual, ja que a través d’ell
elaborem la nostra forma de percebre el mén que ens envolta, la nostra realitat,
la nostra identitat i fins i tot la propia subjectivitat. En aquest punt veurem si
podem parlar doncs, de la nocié d’artista com etnograf descrita per Foster',
donat aquest ambit d’accid, ja que els artistes es centren en I'estudi dels entorns

culturals a tots aquests nivells.

D’aquesta forma, I'antecedent cartografic descrit en I'obra de Smithson a
finals de la primera part, donara el punt de partida metodologic als nous treballs,

basats en la cartografia, en I'arqueologia o en la topografia, realitzant accions

14FOSTER, Hal. El artista como etndgrafo. A: Foster, Hal. El retorno de lo real. Op.Cit.
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que tant poden irrompre en I'espai natural i el paisatge com en I'espai habitat

urba.

Aixi, en aquest punt s’inicia la segona part, amb el capitol tercer, on es
dibuixaran diverses estratégies que parteixen d’aquest estudi de territori i
elaboren les seves critiques des de diferents ambits. Podrem analitzar com
aquests estudis culturals es fonamenten en bases subjectives, en un intent de
fulminar els sistemes divisoris com a forma de resisténcia, i allunyant-se de
I’exhaustivitat cientifica mostrant altres formes de percebre I'entorn. En aquest
sentit es pot observar la gran afinitat de la nocié de mapejat subjectiu elaborada
per Jameson™ segons la qual, és necessaria I'elaboracié de noves formes
d’observacié i comprensié del nostre context social, del qual sembla que n"hem
oblidat els origens humans i culturals a causa de les noves ideologies oficials

imposades i neutralitzadores.

La subjectivitat com estrategia, sembla situar-se també a la base de tots
els altres estudis de territori, i suposara una linia de continuitat amb les
propostes de la primera part ja que és utilitzada com una forma de desmantellar
un sistema d’ordre imposat, sigui aquest fonamentat en valors moderns o en

interessos politics.

Una segona nocio és el mapejat cartografic, que també veu en el territori
una forma de trencar fronteres d’ordenacid. Encaixaran en aquesta metodologia
les propostes d’Ed Ruscha, Douglas Huebler i Dan Graham per exemple, les quals
seran analitzades sota I'Optica conceptual de Jameson per la seva nocié de
mapejat cognitiu'®. Amb aquesta nocié Jameson aborda la necessitat de
I'individu d’assolir una concepcié global del sistema al qual pertany i del lloc que

ocupa en ell.

15JA|\/IESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismoavanzado. Op.Cit.
'®JAMESON, Fredric. Ibidem.
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Una altra de les nocions que s’inclouran és el mapejat sociologic, el qual
suposa un analisi territorial des del punt de vista cultural més ampli i es vinculara
a la critica institucional. Aquesta nocié es veura exemplificada en treballs de
Hans Haacke, Martha Rosler i Allan Sekula, i aquests seran analitzats sota |'Optica

de Foster, Bourriaud, i Jameson, entre d’altres.

En tots aquests artistes es poden observar doncs, paral-lelismes amb les
teories sobre I'’etnografia de Foster, el mapejat i re contextualitzacié que descriu
Jameson i també amb el que Bourriaud entén com a topo critica’’. En aquest
sentit les denuncies que elabora aquest fildosof van en una direccié molt afi. Aixi,
els artistes, intenten facilitar la construccié individual i col-lectiva de noves
formes d’identitat, més lliures i que contribueixin a la recuperacié de les
memories culturals neutralitzades pel sistema. Les accions que proposen,
faciliten a I'espectador un espai periféric, fora de les ideologies oficials, espais
intersticials®® lliures en paraules de Bourriaud. En aquests espais es possibilita |a
recuperacié d’una visid global, contextual, que funcioni com a element
clarificador de les diverses formes de construccié d’identitats, basades en
I'imaginari economic del nostre ordre capitalista global. Tot plegat, també
sembla implicar un antidot contra la cosificaciéd de la subjectivitat esdevinguda

producte i la recuperacié de la dimensié humana.

Finalment, en un segon punt ens ha semblat idoni incloure aquells
artistes que, anunciant que a l'actualitat continuem vivint un entorn urba com
un espai panoptic, assenyalen els mitjans tecnoldgics com a noves eines de
control i gestid de les comunitats, fent de la vida publica i privada espais de
control constant de la forma més subtil. Tal com afirma Bourriaud, fins i tot

I'ambit privat és gestionat per la imposicié d’ideologies gracies a la seva

17BOURRIAUD, Nicolas. Topocritica. El artecontemporaneo y la investigaciéngeografica. A: VV.AA.
Heterocronias. Tiempo, arte y arqueologias del presente. Murcia. Cendeac. 2008.
¥ 8OURRIAU D, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.
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intromissid mitjancant les tecnologies. En aquesta linia s’analitzaran els treballs

de Julia Scher, Jens Haaning, Dan Graham, i Rodney King.

En el capitol quart es mostrara com els artistes adopten també una altra
deriva dins del treballs de territori, que sén els treballs d’arxiu. Aquesta qliestid
ha estat inclosa d’'una banda, pel fet que aquestes propostes sén dedicades a la
critica a I'ordre, control i gestid de les persones per part del sistema de poder, i
de l'altra, tenint en compte I'afinitat metodolodgica, donat que I'Us de la
subjectivitat funciona com a element distorsionador de l'ordre. Tot i que el
tema és molt extens i ja ha estat tractat en nombroses publicacions, aqui n’hem
inclos una mencié de les nocions més idonies que sén vinculades al tema que

ens ocupa.

Aguesta nocid doncs, en la nostra recerca implicara diferents qlestions:
en primer lloc, mostrara una linia metodologica important en qué treballen els
artistes en les seves critiques a l'ordre; en segon lloc, donara continuitat als
treballs de territori en adoptar I'estudi de I'’entorn com a metodologia, tal com
s’ha vist al capitol anterior, en tercer lloc donara continuitat també a I'Gs de
I'arxiu freudia® del queé ja s’ha parlat, en tant que implica una descripcié de la
ment com element influenciable modelable pero també creador, en quart lloc,
es veura com larxiu és concebut des de la subjectivitat com estratéegia
dislocadora d’ordre social, i continuara aixi sent un nexe que uneix les propostes
dels artistes incloses en aquesta tesi; en cinqué lloc, es veura que l'arxiu es
treballa com a idea que s’allunya pretesament de la idea burocratica d’arxiu, de
I'activitat compiladora cientifica, rigorosament exhaustiva i objectiva,
generadora d’ordre i instrument de gestid i control social, i finalment, I'arxiu

subjectiu lluny de situar-se en una realitat objectiva, ens ofereix narracions

19DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.
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ficticies com a critica a la pretesa veritat institucional, propies d’un sistema

reductor, productor d’una realitat virtual opressora i excloent.?

Per tant, s’analitzara com I'arxiu subjectiu és adoptat pels diversos
artistes aqui inclosos i mostrarem com les seves propostes tenen en comu
aquests trets que el defineixen. Orientades en diverses direccions 'aportacié
més significativa sera la que emmarca I'obra d’Allan Sekula el qual arriba a la
mateixa conclusié que molts d’altres artistes, i que ens ocupa en aquesta tesi, i
és l'actualitzacié constant de I'entorn panodptic foucaultia que vivim a dia

d’avui.?!

Altres autors que s’inclouran en aquest punt, s'oposen a aquest ordre
social imposat partint de I'is de diverses metodologies com [|'entropia,
I'inconscient o el psicoanalisi, com és el cas de Sam Durant, els qual sera
analitzat des de I'Optica de Derrida i Freud. Altres utilitzaran la propia
deconstruccid6 com Thomas Hirschhorn, o donaran llum sobre la qlestid del
control a través de la conversid de les identitats en dades d’informacié com

Thomas Ruff.

En aquest sentit, i de forma vinculada a les noves tecnologies i la
fotografia, es recull la idea que la cosificacid de les identitats convertides en
producte, ja anunciada per Bourriaud, ha arribat a I'extrem de convertir-les en
simple informacié recollida en bases de dades que, també esdevingudes
producte, sén objecte d’especulacié tant empresarial com governamental donat
el seu potencial en tant que eines de control i poder social. En respecte aquesta

questio es fara referéncia també a I'exposicié Big Bang Data®, i es comentaran

°FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. 2004. N.110. Pag. 3-22.

2 com ja s’ha esmentat, a I'actualitat I'arquitectura, I'urbanisme segueixen sent contenidors de discursos de
poder i alhora, per efecte de les noves tecnologies el nostre entorn tant privat com public ha esdevingut
objecte de vigilancia exhaustiva i permanent de forma que la gestié del cos de la qual es parla constantment
s’ha convertit en una acci6 de manipulacid inconscient, molt més eficag¢ donada la imposiciéd subtil
d’ideologies i I'auto regulacid.

22L’exposicié Big Bang Data va ser comissariada per Olga Subirds i José Luis de Vicente i es va celebrar aquest
passat any 2014 al CCCB de Barcelona.
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les obres dels artistes Christopher Baker i Chris Jordan. El primer, Baker aborda
la qliestié de la vigilancia i la neutralitzacid de la identitat convertida en
informacié digital, el segon, Jordan torna a dirigir la mirada a la qliestié de I'ordre
d’espai panoptic, la regulacié del cos, la normalitzacidé d’identitats, a través de la

idea del reu.

En el segon punt del quart capitol es mostrara com també des de I'dptica
de Bourriaud®, Foster?® i Derrida®® entre d’altres, la critica a la realitat objectiva
se’ns presenta sota un trencament d’ordre logic i racional, en aquest cas en el
temps, i es tornara a veure com la concepcié del mdén, en aquest cas de la
temporalitat, també és deutora dels interessos imposats pel poder i la produccié
industrial, per aquest motiu el temps lineal és concebut com un artifici del
capitalisme al qual els artistes s’oposen mitjancant temporalitats alternatives,
subjectives i entropiques, on tenen cabuda I'atzar i el desordre. Veurem com
I'obra d’artistes com Tacita Dean, Walid Raad i Ignasi Aballi construeixen

aquesta critica.

| finalment el capitol cinque i darrer, funcionara com la culminacié del
recorregut elaborat fins aqui, mostrant el panorama actual concret pel que fa la
lluita contra I'ordre macroeconomic global, corroborant les hipotesis que s’han

anat desenvolupant al llarg de la tesi.

En el panorama conceptual i de pensament, si en un inici, al primer
capitol s’haura parlat de desmantellament, i en els seglients de deconstruccid
derridiana, a I'actualitat el terme més idoni podria ser disrupcid. Aixi des de les

teories de Foucault, es veura com s’han anat afegint les aportacions de Derrida,

BBOURRIAUD, Nicolas. Topocritica. El artecontemporaneo y la investigaciéngeografica. A: VV.AA.
Heterocronias. Tiempo, arte y arqueologias del presente. Op.Cit.

24FOSTER, Hal. AnArchival Impulse. Revista October. Op.Cit.

25DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.
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de Bourriaud, en el context america s’ha vist a Jameson i a Foster, i actualment

tenim les aportacions de Zizek®® i Bauman?®’.

Els artistes que s’inclouran en aquest apartat, mostren I'estat actual de la
deriva iniciada vers I'etnografia, amb els estudis de camp i territori. Des del punt
de vista artistic continuen desmantellant els principis i valors de la modernitat
gue ja van ser criticats a I'inici de la tesi com sén: la suposada autonomia de I'art,
el seu aillament vers el context social que el genera i el seu contingut de certeses
universals. Es veura com des del punt de vista socioldgic, continuen generant
projectes questionadors de I'ordre social, i dirigeixen la seva intencio critica a les
accions geopolitiques com a eines instrumentals per al control, el poder i
I’especulacié tant politic com econdomic. Metodologicament es mostrara com la
subjectivitat continua servint d’eina dislocadora. També els artistes continuen
sent generadors d’espais intersticials per a possibilitar noves formes
d’interpretacié de I'entorn, i es proposen valors com la coexisténcia, el dialegi la
recuperacié d’identitats culturals mitjancant la recuperacié de la historia dels

territoris, en un procés re humanitzador.

Aixi doncs aquest capitol reflectira tots aquests fets de forma
estructurada en dues parts, la primera amb treballs més orientats directament a
I’entorn espacial real, el paisatge natural i urba, com els de Fernando Prats o
Ibon Aranberri, i la segona que incloura treballs amb una critica directa a
gliestions més conceptuals i abstractes relatives a I’entorn urba polititzat, com

les de Dora Garcia, o Erwin Burtynsky.

En definitiva, amb aquesta seleccidé d’artistes es pretén elaborar un mapa
global de les propostes més paradigmatiques que constitueixen l'estat de la

qlestidé a dia d’avui. Aixi doncs, seguint el fil argumental de les critiques a I'ordre

26ZIZEK, Slavoj. Bienvenidos a tiemposinteresantes. Bolivia. La Paz. 2011.
BAU MAN, Zygmunt. Tiempos liquidos. Meéxic. Tusquets. 2008.
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macroeconomic global, I'ordre social, el control, la imposicié d’ideologies, la
manipulacié i la deshumanitzacié generalitzada, iniciades amb les teories de
Foucault al primer capitol, en primer lloc, I'objectiu és demostrar com els
artistes han vinculat la nocié d’ordre al poder, i en segon lloc, com aquests
artistes, a I'actualitat han derivat la seva critica cap a la cerca de noves formes
d’habitar el nostre entorn més respectuoses amb la sensibilitat i la cultura
humanes. Aixi doncs, es mostrara com aquestes intervencions i critiques, si en
un moment van ser iniciades en I'ambit artistic formal, han acabat re situant-se
en un ambit socioldgic i geografic, esdevenint la critica a la geometria

minimalista inicial, una recuperacié de territoris, en I'ambit sociologic i geografic.
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PRIMERA PART:
Critica i desmuntatge de l'ordre

geometric.






1 La cara de l'ordre, la geometria. Critiques a

I’ordre com a sistema de control.



Tal i com es descriu en aquesta tesi, s’"han donat canvis substancials en la
nocid de I'ordre espacial i les seves aplicacions a la societat. L'ordre ha estat
estretament vinculat al control de I'activitat humana, que sorgeix de la necessitat
de domini i gestié per part del sistema de poder imperant. Aquesta vinculacid
entre la nocid d’ordre de I'espai habitat i el poder constitueix el fonament que
vertebra tota la tesi. Aixi doncs, s’aniran mostrant els treballs d’aquells artistes
gue han denunciat aquest fet, i com aquestes propostes han anat derivant en
diferents direccions que corren paral-leles al desenvolupament de les aplicacions
d’aquest poder la societat. En aquest capitol prenem com a punt de partida dues
formes fonamentals de poder, la primera ha derivat de la figura del sobira de
finals del segle XIX i principis del XX del qual ens en parla Foucault®®, a la logica
omnipresent de la figura del sistema capitalista avancat que observem a

I'actualitat, tal com ens I'explica Jameson.?

Fig. 2. Vista exterior de la presd Petite Roquette. Fig. 3. B. Poyet. Projecte d’hospital, 1786.

1836.

Aixi doncs si el poder durant la modernitat havia estat executat de forma
punitiva i fisica a la vista del poble amb intencié alliconadora com diu Foucault, a
la postmodernitat el poder actua de forma “soterrada”, d’una banda pel fet que
avui dia aquest poder radica en el sistema econdmic i aquest es filtra de forma

imperceptible en tots els ambits de les nostres vides, i de l'altra gracies a

2 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op.Cit.
2 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismo avanzado. Op.Cit.
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I'aparicié i evolucid6 de les noves tecnologies que han permeées guanyar
exhaustivitat en el control dels individus. L'expressié que recull la condicid
d’aquest context és el sublim postmodern descrit per Jameson®°. En resum, la
gestid de I'entorn i I'espai, ha esdevingut una eina o mitja per a dur a terme
aquesta accié de poder sobre els individus.  L’arquitectura com a principal eina
de gestid de I'espai vital huma és directament vinculada al poder segons Foucault
i Jameson. Tal com Foucault afirma que tot “discurs” és carregat des de dins per
les relacions de poder, Jameson sosté que qualsevol posicionament vers la
cultura és implicitament un posicionament vers el sistema economic i el
capitalisme. Ambdds comentaris poden aplicar-se directament a I'arquitectura
doncs, ja que si el primer autor la vincula a I'accié del poder amb la seva definicid
d’espai panoptic, el segon la vincula al sistema economic entés com a discurs de
poder. Com diu Boullant: «La arquitectura tendrd la misién de inscribir en la

piedra las exigencias de racionalidad y de transparencia de ese nuevo poder.»*!
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Fig. 4. Planols adjunts a 'Ordenanca del  Fig. 5. Vista en planta d’una de les naus de I'Hospital
25 de setembre de 1719 sobre la de Bellvitge a Barcelona.

construccié de casernes.

Foucault mostra que ja de forma abstracta, I'arquitecte, el qual ha de
pensar |'edifici, esta al servei d’un poder disciplinari, ja entén que aquest poder,

aquesta condicio disciplinaria integrara I'edifici final: «El arquitecto debe, por lo

30 Aquest terme és descrit a la seva obra on analitza la logica cultural del capitalisme avancat. JAMESON,
Fredric. Ibidem.
i BOULLANT, Francois. Michel Foucault y las prisiones. Buenos Aires. Nueva Visién SAIC. 2004. Pag. 49.



tanto, dirigir toda su atencién a este objeto en el que hay a la vez una cuestién

de disciplina y de economia.»*

D’altra banda, tant Jameson, amb la seva vinculacié entre economia i
cultura,®® com d’altres autors com Hal Foster, gue descriu I'actualitat com una
fusié entre marqueting, economia i cultura,* reafirmen doncs que I’economia ha
esdevingut I'eix denominador de la cultura i les seves manifestacions. En aquest
sentit, I'arquitectura i l'urbanisme a més a més, sén els ambits que més
proximitat tenen amb el sistema economic. D’aquesta forma queda evidenciada
la relacié entre arquitectura, control i economia, en el context del sublim
postmodern descrit com a xarxa global on som immersos. Per tant I'arquitectura
i 'espai urba s’han convertit en elements utilitzats per a la dominacid, i tenen la
qualitat d’exposar a la llum aquest soterrat i subtil sistema de relacions descrit
per Jameson.* En resum, tenim en els ideals utdpics de I'arquitectura moderna
un mode de repressio i accid de poder, i d’altra banda tenim a la postmodernitat
un nou tipus d’arquitectura estretament vinculada al sistema econdmic

contenint i expressant aixi, el seu discurs de poder.

Diversos artistes han elaborat critiques paral-lelament a I’accié teorica
dels pensadors. Aquests han elaborat reflexions partint de la nocié d’ordre
espacial com a element controlador, denunciant la seva omnipreséncia en la vida
quotidiana i els seus efectes destructors o traumatics quan d’aquest ordre se
n’apropien les estructures de poder. Amb una seleccié d’aquests artistes

iniciem aquesta primera part.

32 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 253.

3 )AM ESON, Fredric. El posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag.14.

2 FOSTER, Hal. Disefio y delito y otras diatribas. Madrid. Akal. 2004. Pag. 9.

* Jameson descriu aquesta expressido a: JAMESON, Fredric. E/ posmodernismo o la Idgica cultural del
capitalismo avanzado. Op.Cit. Pag. 109. D’altra banda, Jameson remarca el predomini de la cultura nord
americana, la qual és I'expressid interna i superestructural de tota nova ona de dominacié militar i
economica en dimensions mundials, en aquest sentit, com diu l'autor, el transfons de la cultura és la sang, la
tortura, la mort i I’horror. JAMESON, Fredric. Ibidem. Pag. 19.



1.1 Desplegament de la geometria en la societat
industrial. L’arquitectura com a eina de gestié de

I'espai. Vigilar y castigar de Michel Foucault.

L'aportacido de diversos autors ens servira doncs de fonament per al
seguiment d’aquesta critica a la modernitat, tant des de la disciplina artistica
com des de la filosofia, conformant un corpus cultural critic simbiotic, interactiu i

contemporani.

El punt central de la hipotesi se centra en el gir dramatic succeit en el
contingut conceptual de la geometria: s’inicia en la seva vinculacié a un ordre
constructor idealista i positiu, i finalitza en un desastre. Foucault amb el que
descriu com a societat disciplinaria, panoptica, amb els seus edificis i maquines
de control, observa aquest vincle clar entre la geometria de I'espai d’aquestes

construccions i un poder controlador.



Foucault ofereix eines per a una observacio distant, critica, de la societat,
els seus mecanismes i engranatges de poder, dels seus ideals, estructura de

pensament i metodologia.

En I'obra Vigilar y Castigar’® I'autor realitza una denuncia a I'ordre
racional aplicat al sistema institucional. Aixi, entenem que concep els ideals de la
modernitat com a perill, com a fruit d’'una xarxa en queé es situa el poder exercit
per uns pocs, que aquests ideals han estat utilitzats per a una conservacio
d’aquesta xarxa en un estat determinat. Aixi, sota la justificacié ideal d’aquestes
nocions modernes, com sén la disciplina i el suposat ordre moral que aquesta
genera, s’ha construit el que Foucault anomena ja no sols arquitectura panoptica
sind també una societat panoptica general, materialitzada en la geometria com a

forma d’ordenacié.

Iniciem aquest apartat amb la intencié d’assolir diversos objectius, el
fonament d’aquests es troba en els vincles conceptuals existents entre la teoria
sobre el naixement de les presons de Foucault, exposat a I'esmentada obra
Vigilar y Castigar, i l'acolliment per part de determinades construccions
anomenades per l'autor: «maquines socials», d’una nova forma d’us de la

geometria de I'espai que implicara aquest gir conceptual en els seus continguts.

El procés de pensament de Foucault doncs estableix aquest trajecte, que
s’inicia en la idea o concepte d’allo que a nivell social és moralment bo, i que a
través de certes manipulacions i distorsions, acaba per convertir-se
metamorficament en una societat disciplinaria que genera els seus pertinents
sistemes de control. Aquestes «maquines de control» (edificis o arquitectura)
son productes d’una economia de poder. En aquestes construccions I'objectiu és
clar, la imposicié de conductes amb finalitat remodeladora; dur-ho a terme

implica la gestié de la vida i per tant, del cos.

6 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Totes les expressions d’aquest autor que s’utilitzin a partir
d’aqui sén extretes d’aquest text citat, si no s’indica cap altra obra referent.



Aixi neix una idea fonamental en I'obra de Foucault: la critica a la societat
racionalista i I'Us que aquesta fa del sistema constructiu, derivant d’aixo el vincle
entre el tancament i el remodelament: tancar per corregir.>’ Tot aixd necessita
la creacié dels edificis idonis, amb unes caracteristiques molt concretes que

I"autor anomena panoptics.

Per tant, si per Foucault I'edifici panoptic materialitza els discursos de la
societat disciplinaria, en les seves caracteristiques tant abstractes com fisiques,
aquells que millor ho expressen sén les presons, les escoles i els hospitals,*® des
del segle XIX fins I'actualitat, mostrant eficagment els conceptes d’ordre moral,

social i disciplinari disfressats d’una idea de bé moral.

Aixi doncs, intento exposar un trajecte paral-lel i simultani a aquest. La
hipotesi central d’aquesta primera part, que descriu la mutacié de sentit que
pateix la geometria: la deriva des de la seva concepcid constructiva idealista fins
a la destruccid de la llibertat individual, un cop és utilitzada pels sistemes de
poder.

Ill

El fonament sera I'analisi que Foucault fa del “poder de I'arquitectura”, la
seva naturalesa en la xarxa de relacions que I’ha produit i que el sustenta. Es a dir

I’exercici del poder en la societat “vigilant” i les seves conseqliéncies.

Que ha estat determinant en aquest procés i quins canvis han succeit per
fer possible aquest gir conceptual de la geometria de I'espai, i com aquestes
glestions han estat analitzades paral-lelament en els terrenys artistic i filosofic,
son el que s’exposara a les properes pagines, mitjancant les diverses propostes

escollides.

Tancar no sols és una qliestid de restriccié d’espai fisic i geometric, sind que implica aillament. Segons
Foucault, Iaillament provoca en el reu el recolliment, i un suposat inici de remodelacié de la seva anima.
D’aquesta manera es vincula les idees de: restriccié d’espai, geometritzacid, aillament i transformacié de
conductes.

38 . . - . .

Tal com es veu a les figures 1i 2, on es pot veure el predomini de les formes geometriques simples,
destaca la imminent simetria, en les vistes en planta d’una de les naus de I'Hospital de Bellvitge de
Barcelona i una caserna militar del s. XVIII.



1.2 De la societat disciplinaria a la societat de
control, del modul a la reticula. Peter Halley, la

geometritzacid d’allo social.

Una de les principals propostes artistiques que han desmuntat les idees
modernes d’'un tipus de pensament tradicional, es veuen en 'obra de Peter
Halley. El seu treball elabora estratégicament el qliestionament de les idees i la
geometria minimalistes des del propi interior del sistema, com una mina
soterrada, utilitzant la propia geometria com a cita de la modernitat i del
minimalisme. Halley evidencia les vinculacions del minimalisme que demostren
en ella un contingut implicit excessivament formalista i anti subjectivista, alhora
gue posa de manifest les seves incoheréncies i limitacions, com la seva
incapacitat per a gliestionar alguns dels preceptes idealistes de la modernitat. Un
dels contrasentits de la critica del minimalisme a l'idealisme de I'escultura

moderna en els anys seixanta, va ser que la inclusié de l'espai en les
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coordenades: espectador-obra-espai, tan sols va suposar una prolongacié de

I'idealisme a I'entorn de I’escultura, com diu Douglas Crimp:

La acusacién de idealismo que se dirigia a la escultura moderna y
su ilusoria indeterminacién espacial quedd, sin embargo, incompleta. La
incorporacién del lugar dentro del ambito de la percepcion de la obra sélo

P . . . 39
logré extender el idealismo del arte a su entorno espacial.

Per tant, Halley elabora la seva critica del minimal des de l'interior del
sistema quliestionat, genera una critica a I'ordre amb I’Us de I'ordre, les obres que
en resulten, eminentment geometriques, mostren un ordre manifest que alhora,

perverteixen i qlestionen.

Fig. 6. Peter Halley. Rectangular prison. 1987.

A partir de les opinions de Halley sobre el rebuig a la modernitat centrem

el seu pensament en una critica a la geometria ideal moderna des de dos focus:

3

CRIMP, Douglas. Posiciones criticas. Ensayos sobre las politicas de arte y la identidad. Madrid. Akal. 2005.
Pag. 76-77.
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d’una banda, la critica al transcendentalisme de la geometria de Mondrian i
Malévich, a la qual respon amb la parodia, i de l'altra, contra la suposada
neutralitat assolida pels artistes del Minimalisme, la qual considera, com ell diu:

una investidura de sentit ingénua.*

De I'altra, Halley analitza els mecanismes sociolodgics i artistics que
vinculen l'ordre i la rad com a causes del confinament, i també els métodes de

control amb la gestié de I'espai que habitem.

Finalment, es podra observar com els autors inclosos en aquest primer
capitol: Peter Halley, Ortega i Gasset, Andreas Gursky, Mona Hatoum, Imi
Knoebel i Angela de la Cruz, aixi com en el segon capitol: Robert Smithson,
Richard Serra i Robert Morris, conformen un puntal per a la demolicié absoluta,
de les idees modernes que integren I'eix d’aquesta tesi, per diverses vies, amb
diferents estrategies, i configuren el paradigma general de critiques a I'ordre i la

geometria.

40 HALLEY, Peter. Esenciay modelo. A: VV.AA. Peter Halley. MNCARS. Madrid. 1992. Pag. 20.
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1.2.1 La pintura com a simulacre

Amb la ja comentada crisi dels formalismes*’ es déna també la crisi de la
geometria, desapareix la seva anterior concepcid foucaultiana segons la qual
representava ordre, estabilitat i proporcidé i apareix una nova implicacid: el
confinament i la dissuasié.*

Els artistes dels anys 70 utilitzaven, com a critica a I’analisi formalista de
la geometria, I'analisi socioldgic que d’aquesta feia Foucault com ja s’ha
comentat, i als anys 80 doncs, desplacen el seu interés vers I'analisi que fa

Baudrillard de la societat com a simulacié i model d’univers doble.*

Com diu Halley, aquests artistes es situaven en un entorn post industrial,

on el panoptisme ha deixat pas a altres formes de domini i confinament:

1 Com ja s’ha comentat, I'experimentacié de la forma concebuda com a forma, tal i com va ser plantejat
pels artistes de la primera meitat de segle, constructivistes i neoplasticistes, ja no era possible, aixi com
tampoc la consideracié de la geometria com a significant, en el plantejament minimalista. Halley ho
atribueix a un pur atrofiament.

2 Com s’ha dit abans, Halley considera que la geometria ha de ser analitzada com a element canviant en la
historia de la cultura, i no com ideal a priori del procés mental. Aixi doncs, Halley veu en I'abstraccié de D.
Judd i F. Stella, una investidura de sentit ingenua. VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 20.

3 Halley afirma que des de 1980 ha aparegut una nova generacié d’obres geometriques per a les quals el
text més adient, més que en Foucault, es situa en Baudrillard. VV.AA. Peter Halley. Op. Cit.
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Es un entorno en el que el confinamiento foucaultiano se ha
transformado en disuasion baudrillardiana, en el que las geometrias duras
del hospital, la prision y la fabrica han dado paso a las geometrias blandas

. . ;. 44
de las autopistas, los ordenadores y los juegos electrénicos.

D’aquesta manera, els artistes, utilitzant les teories de Baudrillard, van
fer Us de la seva nocié de simulacié. Denunciaven el frau cultural que suposava

la simulacio.

Com afirma Halley, mentre que a la modernitat es va separar el
significant del significat, a I'hiper modernisme el primer és obert a una infinitat
de significats, de forma que cap significat és definitiu. Per aquest fet, Halley
afirma que a la hiper modernitat es déna I’'hermetisme més complet, més que a
la modernitat mateixa. La multiplicacié de significats en provoca una espeécie de
processé que ens remet a la circularitat, fent d’aquest concepte, una nocid

propia de la hiper modernitat:

Ningun significado es definitivo; todos se alinean, uno tras otro, en
precesion circular e interminable. El circulo es el metasigno de lo

. 45
hipermoderno.

Baudrillard*® mostra que ens trobem en un mén model d’un univers
doble. Es a dir els elements del modernisme es troben hiper realitzats, reduits al
seu pur estat formal desproveits de tot significat, i son re desplegats en un
sistema d’auto referencialitat que diu Halley, és en si mateix una hiper realitzacid

de l'auto referencialitat modernista deslligada dels seus ideals revolucionaris.

4 HALLEY, Peter. La crisis de la geometria. A: VV.AA. Ibidem. p. 40. En aquesta distincié Halley puntualitza
en el fet que els dos sistemes segueixen funcionant simultaniament donat que el confinament continua sent
una norma per la classe social baixa i la dissuasiod per la classe mitja.

5 HALLEY, Peter. Esenciay modelo. A: VV.AA. Ibidem. Pag. 48.

“ Baudrillard també ens parla de la nocid de I'ascendent del principi de circulacid, com a motor causant i
impulsor del sistema de I'univers doble. L'autor veu en aquest principi el fet que el coneixement modernista
es transformi en informacio, que circula pels mitjans de comunicacio, audiovisuals, informatics, etc. De la
mateixa manera que fa que la metafisica es converteixi en una circulacié constant de signes que circula, en
aquest cas, pels circuits d’'un espai mental, d’altra banda, també irreal.

14



En aquest sistema els elements sintactics no canvien, sén abstrets, i ja no

contenen ni guarden cap referéncia a la realitat.

Com hem dit doncs, a I’hipermodernisme alld modern és substituit pel
seu doble formal, conformant I'univers del doble, transformador de tot en model
de si mateix i aquesta “mutacié” s’ha desplegat en tots els ambits, en les ciutats,
en l'art i 'home. El concepte modern d’esséncia es redueix al limit, com diu
Halley:

De este modo, el universo del modelo es la realizacion final e
implacable del impulso modernista al idealismo. En particular, lo abstracto
pasa a ser lo real, y el entorno entero se convierte en modelo del entorno.
Todas las demads realidades, sobre todo las de especificidad y la

trascendencia, son excluidas, o circunscritas por el modelo y transformadas

.. 47
en modelo de si mismas.

Aixi sembla que junt la pérdua de tot sentit transcendental de la
geometria, es déna paral-lelament un buidament de sentit de tots els elements
significants de I’entorn, convertint-se aquest en una simple referéncia. Halley
aplica en les seves geometries la simulacié del seu entorn, fusionant la tesi de
Baudrillard amb la constriccid d’espais de Foucault i generant una espécie
d’abstraccions de cel-les d’aillament que reprodueixen les formes de vida socials

fonamentades en I'ordre i el control panoptic.

v HALLEY, Peter. Esenciay modelo. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 47.
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1.2.2 El concepte de diagrama en la pintura de Peter

Halley.

En aquest punt es descriu com Halley i alguns dels artistes vinculats a la
critica a la geometria minimalista i 'ordre social descrita, atribueixen noves
vinculacions a les formes geomeétriques. Mitjancant una estratégia derridiana,
utilitzen la geometria com a vehicle de continguts emotius, psiquics i relacionats
amb el caos i 'abisme, com a métode de coneixement que desmunta el sistema

racionalista tradicional.

Aixi doncs, seguint amb la seva idea metodologica anti racionalista ja
comentada, també Halley sembla tenir cert paral-lelisme amb I'obra de Gilles
Deleuze. Deleuze defineix el seu concepte de diagrama com un nou tipus
d’ordenacio de sentit en I'obra artistica. Com s’ha comentat un cop Halley inclou
i emfatitza cert contingut d’arbitrarietat i caos en el seu procés creatiu, sembla

aproximar-se a la nocid de caos i catastrofe d’aquest filosof.

La nocié de diagrama per Deleuze implica “llengar en el quadre una zona

boja” que neteja i esborra tot residu de clixés que eliminen el sentit util de I'obra.

16



Per tant afirma la necessitat d’aquesta nocié de diagrama que segons
I'autor es composa dels elements: catastrofe, caos i germinacié.** Amb la
preséncia de diagrama, la pintura s’entén com a nova experiéncia i aporta a la
ment nous raonaments que impliquen la seva modificacié amb la generacid de
noves categories.”” Podriem dir amb aixd que tant Halley com Deleuze, amb la
nocid de diagrama, inverteixen la nocié de procés de coneixement kantia
tradicional on la ment és qui aplica categories prévies a |'experiéncia, (que
identifiquen i cataloguen), entenent erroniament el procés de coneixement com

un acte eminentment racional.

Per tant, podriem dir que en I'obra artistica de Halley i en el pensament
de Deleuze la identitat i la diferéncia®® tenen un vincle bidireccional mutu i
reciproc. Aixi doncs la teoria de Deleuze aplicada a I'obra de Halley mostraria
altre cop com el procés de coneixement no pot ser entés com un fet logic
exclusivament, tal com es va voler entendre durant la modernitat. Com diu
Deleuze, no sols la filosofia aporta contingut a la pintura sind més ben dit és a la

inversa, I'experiéncia artistica modifica la ment amb nous raonaments.”*

Deleuze esmenta a la seva obra la nocié de nolimen kantia en parlar del

color. Segons la seva teoria, el color és un ent perceptiu inabordable des de la
, s . 52 .. . . .

rad logica’. Quelcom similar a la idea de veritat absoluta que utilitza el

pensador Didi-Huberman quan ens parla de la seva inaccessibilitat des de la raé:

8 DELEUZE, Gilles. Pintura. El concepto de diagrama. Op. Cit. Pag. 44.

9 \Veiem també gue aquesta nocid de ment modificada per |'experiéncia es troba vinculada a la idea de
I'arxiu freudia comentada al capitol sisé de la segona part de la tesi. La ment i I'experiéncia sén actives de
forma bidireccional i mutua. DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op. Cit.

30 DELEUZE, Gilles. Diferencia y repeticion. Buenos Aires. Amorrortu. 2006. Tradicionalment la diferéncia es
deriva de la identitat. Deleuze afirma que tota identitat és resultat de la diferéncia, invertint el procés de
coneixement kantia. Les categories mentals son fruit de la percepcio de la diferéncia.

>t DELEUZE, Gilles. Pintura. El concepto de diagrama. Op.Cit.

> DELEUZE, Gilles. Pintura. El concepto de diagrama. Op.Cit. Pag. 28.
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Porque con el ver ocurre como con la ley: “todos aspiran a ella”,
para repetir la verdad que habra terminado por salir de los labios cansados

. 53
del aldeano. Todos son aspirados por ella.

Segons aquest autor, un fenomen “d’inquietant estranyesa” apareix en el
moment en qué t'adones d’allo que no mires conscientment, quan la imatge
posa en marxa un mecanisme a la teva ment que la condueix als propis abismes
interns, és a dir a la veritat. Segons Huberman, les imatges tenen una funcio

psiquica, que és la de fer-nos veure.

Es podria dir que per Deleuze els nolimens kantians, o I'experiéncia del
color, es troben darrera el llindar de la porta del coneixement que esmenta Didi-
Huberman®. Els colors sén idees nolimenals manifestes en I'espai i el temps
pero que no sén espai ni temps en elles mateixes, son fruit del contingut de caos
catastrofe que constitueix la nocié de diagrama. La seva percepcid i experiéncia
és una invitacié a travessar aquesta porta del coneixement verdader, pero el més
probable és que ens mantinguem en el seu llindar, segons Huberman, en un
intent frustrat de conéixer, que provoca un estat de desorientacié incomoda que
defineix tota la nostra existéncia i que ens situa a mig cami entre la realitat
material i la realitat psiquica, sense poder accedir a la pretesa realitat. Afirma
gue la imatge és estructurada com un llindar perd també com una cripta oberta,

gue obre pero és buida, ens atrau i provoca una lluita i un desig.

Es que la puerta es una figura de la apertura, pero de la apertura

condicional, amenazada o amenazante, capaz de darlo todo o de retomarlo

> DIDI-HUBERMAN, Georges. Lo que vemos, lo que nos mira. Op.Cit. Pag. 169.

** Laidea de porta per Huberman consisteix en un element geomeétric simple i afirma que ha estat recurrent
en tota la nostra historia com a metafora d’accés al coneixement. Des dels textos biblics on es parla
constantment de portes tancades o obertes, on intentem accedir amb esforcos i frustracions, cercant la
nostra veritat. DIDI-HUBERMAN, Georges. Ibidem. Pag. 163-64. En realitat no hi ha una porta, cadascu de
nosaltres Es una porta en si mateix, aixo implica que encarnem la veritat, per tant segons Huberman és un
error eliminar el cos huma de les composicions minimalistes de forma similar a I'error de desvincular els
cossos humans de les formes geométriques en obres renaixentistes en la relacié figura-fons. DIDI-
HUBERMAN, Georges. Ibidem. Pag. 170.
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todo. En sintesis, siempre estd gobernada por una ley generalmente

. . 55
misteriosa.

Per exemple I'obra de I'escultor Tony Smith materialitza aquesta idea de
Didi-Huberman. Smith utilitza la forma geomeétrica del cub com a paradigma de
I'accés al coneixement a través de I'emocié. Les obres de Smith rellegeixen la
geometria deslligant-la del seu vincle exclusiu amb la rad, situant I'espectador al
llindar d’aquesta porta que esmenta Didi-Huberman entre la realitat material i la

realitat psiquica.

Fig. 7. Tony Smith. Die. 1962.

** DIDI-HUBERMAN, Georges. Ibidem. Pag. 163.
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Si tenim en compte I'afirmacié de Didi-Huberman que en realitat aquesta
porta no existeix sind que cadascu de nosaltres és una porta en si mateix, aixo
implica que encarnem la veritat, per tant en paraules de I'autor, es pot dir que el
cub de Smith representa una veritat psiquica individual, situant la geometria en

el terreny de I'emocid i I'experiéncia humana.

Fig. 8. Frank Stella. Sense titol. 1959
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La diferencia entre I'obra minimalista de Frank Stella i I'obra de Tony
Smith radica en aquest punt. Smith vincula la geometria amb I'emocié i la
realitat psiquica, utilitzant d’alguna forma el caos necessari de qué ens parla el
diagrama en Deleuze, fent del seu cub una mostra d’escultura “diagramatica” en
que el procés de treball obre una altra via alternativa a la geometria minimalista
gue podriem anomenar geometria emocional o psiquica. Aquesta via de Smith
s’afegeix a la via centrada en la critica contextual de Halley o Daniel Buren,

inaugurant aixi noves conceptualitzacions de la geometria.

Altre cop ens trobem amb I'esmentada vinculacid de conceptes
aparentment irreconciliables des d’un punt de vista modern com sén: el caos,
I'ordre geometric i la realitat psiquica. Per tant, si entenem el caos no com a
contrari de I'ordre sind com a un concepte vinculable al mateix, tal com afirma
Deleuze, es trenca tota logica del caos.”® Conceptes com l'ordre, el caos i el
germen configuren la nocié de diagrama, que segons l'autor, és una espécie

d’abisme ordenat.”’

Amb aix0 podem remarcar també la correspondéncia de I'obra de Halley
i de Deleuze amb I'obra de Robert Smithson ja esmentat®®, aixi com amb les
nocions de Jacques Derrida, i també amb |'obra de Tony Smith i les nocions de

Didi-Huberman.

En lI'obra de Smithson, de forma paral-lela al pensament derridia veiem
un enfonsament de categories artistiques. L’escultura i I'arquitectura queden
fusionades en un “terreny de ningu” categoric on tot es troba fusionat abolint
barreres, tal com també analitza Rosalind Kraus>® quan esmenta que la nocié

d’escultura ha estat “flexibilitzada” fins extrems insospitats.

% DELEUZE, Gilles. Pintura. El concepto de diagrama. Op.Cit. Pag. 37-38.

> DELEUZE, Gilles. Ibidem. Pag. 91.

> L’aportacio de Robert Smithson aqui s’apunta breument i es tractara al proper capitol de forma més
extensa, ja que aquest quart capitol, sent el darrer de la primera part de la tesi, implicara un lligam entre el
pensament de partida que suposa la primera i el seu desenvolupament a la segona.

> KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. A: Krauss, Rosalind. La originalidad de la
vanguardia y otros mitos modernos. Madrid. Alianza.1996.
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En la mateixa direccié critica que Smithson, la utilitzacié dels elements
geometrics tradicionals en Halley esdevé una denudncia ja que les seves
geometries atorguen sentits contraris als tradicionals. Smithson pero, amb una
intencid de fusio de fonts de coneixement diverses i Halley amb una cita directa
al control d’espai com a repressié. D’'una manera o altra els dos autors utilitzen

els elements geométrics per a desvirtuar el seu sentit tradicional.

2/
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Fig. 9. Robert Smithson. Peat bog curve. 1970.

Tal com esmenta Derrida® i veiem present en I'obra de Smithson,
I'ambiglietat, la interaccid, la contradiccid, sén fonts fertils per a la creacié de
sentit, tot plegat possibilita una lectura complexa d’aquest tipus d’obres donada

la contradiccié aparent. Smithson parla d’entropia i dialéctica® i Halley de

60 DERRIDA, Jacques. El tiempo de una tesis. Deconstruccion e implicaciones conceptuales. Op. Cit.
ot SMITHSON, Robert. The Spiral Jetty. A: VV.AA. El Paisaje Entropico. Una retrospectiva 1960-1973.
Valéncia. IVAM Centre Julio Gonzalez. 1993. Pag. 185. Aix0 podria ser vinculable a la nocié d’imatge
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control d’espai, simulacid i ambigletat; tal com Deleuze defineix amb la seva
nocid de diagrama, el caos i el germen sén necessaris per a I'enriquiment de
I'obra i la neteja de tot residu de clichés®® mentals o facsimils com diria

Smithson®.

Fig. 10. Peter Halley. Panic room. 2003.

dialectica que Deleuze i Guattari van definir al text: G.Deleuze i F.Guattari. Kafka, por una literatura menor.
México. Era. 1978. Pag. 135-36.

62 DELEUZE, Gilles. Pintura el concepto de diagrama. Op. Cit. Pag. 44.
63 SMITHSON, Robert. Some void thoughts on museums. A: VV.AA Robert Smithson: The Collected Writings.
London. University of California Press. 1996. Pag. 41.
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En definitiva amb I'analisi de diversos autors com Smithson, Halley,
Smith, Dean, Deleuze, Derrida i Didi-Huberman es pot resoldre una idea propera

a qué I'experiéncia artistica pot considerar-se un fet “notimenal”®

en paraules
de Deleuze, al qual s’accedeix fora de la logica de la raé tradicional, accedint aixi
a la veritat individual, sempre i quan un es decideixi per travessar la seva porta
geometrica de coneixement com diria Didi-Huberman, abandonant la “seguretat

incomoda” del seu llindar.

D’aquesta forma es mostra com en les respostes a la geometria moderna
podem dibuixar en aquesta quarta part, dues alternatives fonamentals: 'una és
la vessant sociologica que hem descrit principalment en I'obra de Halley entre
d’altres, en qué es situa la construccid de sentit en el context, i I'altra és una
vessant que reflecteix la geometria des de I'experiencia humana i psiquica,
procés que trobem materialitzat en I'obra de Tony Smith i fonamentat en I'analisi

de Didi-Huberman.

o DELEUZE, Gilles. Pintura el concepto de diagrama. Op. Cit. Pag.. 28.
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1.2.3 Halley i la crisis de I’abstraccio; contra el formalisme

de Greenberg.

Peter Halley va revisar el minimalisme de Carl André, Donald Judd i
Robert Morris, i va fonamentar-se en la lectura de les obres Vigilar y castigar de
Michel Foucault i Simulacro y Simulacion de Baudrillard com a principis
conceptuals d’interpretacié i descodificacid6 d’aquella produccié artistica

geometrica.®

Peter Halley, que va ser considerat a finals dels vuitanta artista
simulacionista neoabstracte®, va dur a terme una revisié pictorica on la pintura
esdevenia un instrument estratégic de deconstruccid6 que emmascarava
elements i lectures de tendéncies artistiques contemporanies, com el Pop Art,

I’Op Art o el Minimalisme.

& Halley comparteix amb d’altres artistes dels setanta i vuitanta, I'interés per les teories dels filosofs
esmentats que ens ocupen aqui: M.Foucault, i J. Baudrillard, i també per les d’altres com J.F. Lyotard o R.
Barthes, pel desenvolupament d’alguns dels principals conceptes de la postmodernitat com sén la simulacié
o la hiperrealitat.

% peter Halley va ser considerat neoabstracte junt amb d’altres com Ashley Bickerton, Sherrie Levine o
Philip Taaffe.
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La seva revisié de la geometria i dels seus continguts conceptuals
estableix també un vincle fonamental entre Halley i el grup Neogeo amb qui
compartia alguns dels seus preceptes com I'abandé els pressupostos atorgats a
la geometria moderna, de fredor, estructura i anti subjectivitat, i proposen la
fusié de conceptes antagonics, que poden tenir multiples origens, formant aixi
una equivaléncia entre els conceptes forts del minimalisme, que sén la claredat
formal, la repeticid o la serialitat i els debils que sén la vaguetat d’allo psiquic i

allo emocional. &’

Aixi doncs, Peter Halley tal i com posa de manifest en els seus escrits®® va
desenvolupar les seves linies discursives partint de la revisid i reformulacié de
I’art geometric dels anys seixanta, generant una critica que pretenia oposar-se a
I'ortodoxia, el dogmatisme i la retorica formal d’aquella geometria.®® Aixi doncs,
la recuperacid de I'abstraccié geométrica als Estats Units té en la proposta de
Peter Halley, anomenada també geometria social, un exemple paradigmatic.
Veiem doncs que la seva obra i aportacid tedrica se centra en la critica a la
geometria moderna, vinculada a l'actualitat, segons ell, a una serie de
conceptes, axiomes i mites propis de la modernitat, i que, encarnen les fal-lacies i

limitacions del sistema de pensament tradicional occidental.

Com s’ha dit, Halley ha rebut influéncia teorica provinent de la filosofia.
Aqui es comenten aquells fildsofs dels quals n’ha extret un fonament directe, els
ja esmentats: Michel Foucault i Jean Baudrillard’® i també Ortega i Gasset. A

més, de la seva vinculacié metodologica amb I'obra de Jaques Derrida.

Aixi de Foucault, Halley utilitza I'estudi sociologic de la geometria, com

Foucault diu, el sentit d’aquesta s’ha de trobar en I'estructuralisme, no en la

7 Ens referim al grup Neogeo format pels artistes suissos: John Armleder, Helmut Federle i Gerwald
Rockenschaub.

8 W.AA. Peter Halley. Op.Cit.

% Arthur C. Danto i David Carrier parlen de I'abstraccio redefinida. A: Guasch, Ana. Maria. El arte ultimo del
siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Madrid. Alianza. 2000. Pag. 399.

° W.AA. Peter Halley. Op.Cit. S’ha inclos I'analisi que Baudrillard realitza respecte la simulacio per la seva
fonamental vinculacié amb I'obra de Halley.
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forma percebuda ni en els vincles idealistes de Platd o Descartes. Ambdds autors

entenen la geometria com instrument de repressié social.

De Derrida es comenta el possible vincle estrategic entre la seva
deconstruccié del pensament tradicional, i la demolicié del sentit modern de la
geometria realitzada per Halley, ambdds duts a terme des de l'interior del propi
sistema a qliestionar, igual que mines soterrades, utilitzant les propies eines del
pensament modern: en el cas de Derrida, la logica racionalista i en el cas de

Halley, la geometria minimal.

De Baudrillard, es mostra com Halley n’aprofita I'analisi de la seva nocid
de simulacié6. Demostra que, en un context de crisi de tots els formalismes,
I’'atorgament modern de sentit a la geometria, i la pretesa neutralitat minimalista
d’aquesta, sén, com ell diu: inviables per pur atrofiament, i defensara la nocié de
moén de l'univers doble que Baudrillard ofereix. Aixi doncs, Halley crea
simulacions d’espais arquitectonics contemporanis que reduits a elements
geometrics, a més, impliquen una apropiacié de I'abstracci6 geometrica
moderna, atorgant una nova forma de significacid estructuralista al signe

geometric.

D’Ortega i Gasset’?, Halley assenyala la necessitat de considerar la seva
definicid de modernitat com a seriosa alternativa a la generada per Greemberg.
Com diu Halley, tot i ser una definicié cronologicament molt anterior, la d’Ortega
és més eficac i aplicable a I'actualitat. Aixi extreu de I'obra: La deshumanizacion

72 4 ., .. , .
en el arte’”, diversos conceptes, com la negacid de tota transcendéncia de I'art i
I’Gs de la ironia, que per Halley sén totalment contemporanis i a més, utilitzats

actualment per un gran nombre d’artistes joves.

7t Aquesta nocié de modernitat que Halley recull d’Ortega sera exposada a I'espai dedicat explicitament a
Ortega i concretament a aquesta qlestié. Per tant, amb la intencié d’evitar repetir-lo, aquest tema apareix
al darrer punt d’aquest present capitol.

"2 ORTEGA Y GASSET, José. La deshumanizacion del arte. Madrid. Austral. 2007.
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Per tant, amb la descripcid de I'analisi de Halley es mostra com es du a
terme artisticament la demolicié dels diversos conceptes (nocié de bé, ordre
moral, rad, disciplina, geometria) que conformen I'eix d’aquesta tesi. Es a dir,
com a partir d’'un Us estrategic de la geometria es pot desmuntar tot un sistema
de pensament tradicional modern que la vincula a aquests conceptes, i per tant

demostra que aquests no tenen ni vigéncia ni sentit.

Fig. 11. Agnes Martin. Wood I. 1963.

Com s’ha dit, els anomenats filosofs del 68, entre ells Foucault i Derrida,

denunciaven la impertinéncia, inadequacid i I'engany contingut a la ficcié de la
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metafisica en el pensament occidental. Derrida ens parlava de la -violéncia del
pensament tradicional-, referint-se a aquests mites. La pretensié de la cerca de
transcendentalitat i de la veritat absoluta sén caracteristiques d’aquesta
modernitat. Aixi com la vinculacié de les nocions de bé, ordre, disciplina sols
pertanyen, segons Foucault, a una xarxa, la «microfisica del poder», que
contempla altres objectius, molt allunyats de la voluntat d’exercir una accid

constructiva sobre la societat.”

D’aquesta manera, la vinculacié entre I'ordre, la geometria i el principi de
bé queda totalment desacreditada. Els artistes Neogeo, aixi com Peter Halley,
parteixen de la geometria dels anys seixanta per tal de desmuntar-ne el seu
sentit ortodox. L'obra d’artistes com Daniel Buren, Robert Ryman o Agnes
Martin, entre d’altres és presa com a punt de partida per a una alliberacié
metodologica i conceptual fonamentada en la vinculacié i fusié d’elements
irreconciliables que poden tenir el seu origen tant en alld sagrat, sublim, sensitiu
o existencial, com en allo racional, estructural, generant una relacié ambivalent.

Per Peter Halley, existeix en el “desplegament de la geometria’”,
expressid amb quée defineix la geometritzacié de la ciutat i del pensament, amb
intencié “d’ortopédia social” com diu Foucault, pensament que va ser descrit al
primer capitol i que s’utilitzara com a una de les bases principals de l'art en
aquest tercer capitol, posant de manifest la linia discursiva que s’anira seguint al
llarg de la primera part de la tesi, com a desenvolupament de la seva idea

central.

L'ds que Halley fa de la dendncia de Foucault aqui és clar, veu com
I’ordre racional aplicat a la societat es materialitza en els sistemes d’ordre social i
es fonamenta en la geometritzacié de la societat, en una estratégia de

remodelacié de lindividu. Aquesta nocié d’element ortopedic com a tutor-

73 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit.
’* Utilitzo com expressié la traduccié del titol de I'obra: HALLEY, Peter. El despliegue de lo geométrico. A:
VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 45.
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motlle de Foucault, serveix com a metafora d’aquests sistemes de remodelacio,
que controlen el cos de l'individu, adequant la seva actitud, la seva vida

quotidiana a uns interessos determinats de les classes dominants.

Aixi doncs, ja no és viable contemplar la geometria amb algunes de les
consideracions que se li han atorgat durant el darrer segle. Aixi, la geometria no
pot sostenir una funci®é com a significant que permeti cercar un sentit
transcendental, ni tampoc és possible sostenir-la en tant que percepcié visual
dins d’una teoria gestaltica, com exposava Rudolph Arnheim a principis del segle
XX.

Les teories de Halley, Foucault i Derrida entre d’altres demostren que la
cerca de sentit en la geometria només és possible mitjangant un analisi de tipus
sociologic. S’ha de considerar la variabilitat implicita de la geometria com a
significant immers dins una historia, el sentit d’aquest és sotmeés al seu
desenvolupament temporal i conceptual, aixi doncs el seu sentit és fluctuant i

mobil.

Aguesta idea resulta molt distant d’aquell I'ideal platonic aprioristic que
qualifica la geometria com a materialitzacié de conceptes mentals immaterials
inamovibles. "> Per tant, diu Halley que la recerca del sentit de la geometria es
troba en I'estructuralisme; en I'examen sociologic podem donar explicacid a la

rellevancia adquirida per la geometria a la modernitat del segle XX.

Peter Halley, amb la seva nocié de geometria social, és I'exemple més
significatiu als anys 70 en la proposta d’un analisi sociologic que pot atorgar i
sostenir les eines técniques i conceptuals per a una critica a la geometria

moderna, trobant la seva base I'obra de Foucault. Vigilar y Castigar’®.

75 HALLEY, Peter. La crisis de la geometria. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 34.
76 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit.
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Per Foucault, el desplegament técnic de la ciutat, és a dir, el
desplegament de la geometria a la qual es refereix Halley, té una funcid implicita
propia de la societat disciplinaria que I’"ha generat. Aquesta funcid es dirigeix al
control dels comportaments.

Halley recull de Foucault la idea de les maquines de control’”’

, que
conformen tota la infraestructura del sistema de control disciplinari. Per assolir
aquest control, aquestes maquines sdn concebudes per a la gestié de I'espai que
habita el cos de l'individu, com s’ha explicat anteriorment, aixd implica una
“geometritzacié” del cos en base a un “tutor” metaforicament parlant, que acaba
per remodelar el cos, els gests, les activitats i actituds, tot plegat per arribar al

control i sotmetiment de I'anima de lindividu, I'auténtic objectiu, com s’ha

comentat abans: I’'anima és instrument de I'anatomia politica.

A I'analisi de Foucault, aquestes maquines de control, troben la seva
maxima expressid com s’ha dit, en la forma de I'edifici panoptic, que acaba
reflectint-se en diversos edificis de control social com hospitals, escoles i
principalment les presons. Foucault, veu aquests edificis com a controladors de
I’espai i el cos de I'individu, generant un fort vincle entre I'acte de tancar i el de
corregir. Com Halley afirma, aquest acte de tancar per corregir esdevé
extensible a la nostra societat actual on I'aqui fonamental acte de tancar s’ha
convertit en una nocié més amplia que s’ha expandit a gairebé tots els ambits,
com diu Halley aquests ambits sén l'esport, les carreteres, el treball diari en

oficines, fabriques, etc.

Com explica Halley, aquesta ortopédia social’® geometritzadora de cossos
i conductes, es troba vinculada als sistemes de produccié, amb I'objecte de

maximitzar |'eficacia i la productivitat. Ja els autors Rusche i Kirchheimer van

7 FOUCAULT, Michel. Ibidem.
78 Ortopedia social, és una de les expressions entre d’altres, que Halley adopta de les teories de Foucault, les
quals I'artista pren com a base per al seu art.
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analitzar el vincle entre els diferents regims punitius i els sistemes de produccid.

La seva tesi concep el reu com a ma d’obra suplementaria.”” Com diu Boullant:

Apoyandose en textos de Marx, Foucault demuestra que la
organizacion del trabajo en los talleres, en las fabricas, descansa sobre ese

disciplinamiento que implica el estudio del cuerpo util.2°

Halley observa com aquesta organitzacié geometritzada de I'espai és
aplicada conseqiientment a |'organitzacidé general: amb I’Us dels rellotges (com a
distribucié regularitzada del temps), I'Us dels grafics (com a representacié
regularitzada dels esdeveniments), i I'Us dels planols (com a planificacid i previsid
de I'espai). Halley entén aquesta supervisié i vigilancia de cossos i llocs com una
combinatoria entre el panoptisme de Foucault i la serialitat. L'objectiu és

I'aprofitament maxim del treball en uns espais estrategics concrets:

El espacio se diferencié y dividi6 geométricamente. Se
establecieron vias de circulacién, las omnipresentes lineas rectas del paisaje
industrial, para facilitar el movimiento ordenado. Surgié el panoptismo,
combinado con la serialidad, como el principio fundamental que permitiria
supervisar y observar cuerpos y lugares con la maxima eficiencia en recintos

. ey . s . 81
clave como la prisién, el hospital, la fabrica y la escuela.

D’aquesta manera, com diu Halley es reinterpreta I'obsessi6 moderna
per la geometria, fet facilment comprovable per tot aquell que visqui en un

entorn industrial.

D’altra banda, tal i com Foucault analitza aquesta obsessid moderna per
la geometria també posa en relleu la inviabilitat a I'actualitat dels ideals de la

geometria a la primera meitat de segle. Tant Halley com Foucault neguen la

79 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 31.
80 BOULLANT, Francois. Michel Foucault y las prisiones. Op. Cit. Pag. 47.
&t HALLEY, Peter. La crisis de la geometria. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 35.
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possibilitat d’observar cap tipus de misticisme en la geometria, tal i com va ser

plantejat.

També neguen o com a minim qliestionen la suposada neutralitat del
signe geomeétric com a significant, tal i com afirmaven els autors minimalistes i el
formalisme dels anys seixanta, com diu Halley en respecte dels dos tipus de

teories:

Partiendo de este analisis, podemos llegar a ver en la obra de esos
trascendentalistas geométricos la accién de un mecanismo clasicista, que
transforma el propio objeto de molestia, la geometria, en objeto de
adulacion. En la afirmacion, por parte de los formalistas, de la neutralidad
de la geometria podemos ver igualmente un esfuerzo por formalizar, por

. . . e 82
aceptar como dada, la omnipresencia de esos signos geométricos.

Tal i com ho plantejaven els minimalistes, amb la seva geometria
pretenien haver assolit una neutralitat racionalista, perdo com diu Halley, aquest
discurs conté deficiencies i en conseqléncia la geometria minimal es podia
vincular perfectament amb la critica de Foucault, tant per la seva relacié
conceptual i material amb la produccié de la industria com per I'Gs de la

serialitat i la centralitat:

El minimalismo empezd vinculando ideoldgicamente la geometria a
la produccién material de la industria contempordnea, al emplear
materiales y acabados industriales sin avalarlos (como habia hecho Ia
Bauhaus). El minimalismo abandondé ademas la idea de composicion del
Renacimiento a favor de la organizacion segun los principios de serialidad y
centralidad (como en las disposiciones pandpticas de Noland o Irwin) que

s g . -1 83
son caracteristicos de la geometria industrial.

8 HALLEY, Peter. Ibidem. Pag. 36.
8 HALLEY, Peter. Ibidem. Pag. 36.
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Aixi doncs, queden desacreditades per Halley i per Foucault, tant les
teories misticistes dels autors dels anys vint, com la pretesa racionalitzacié i

neutralitat de les teories dels autors minimalistes.

Fig. 12. Peter Halley. Prison with underground conduit. 1983.

També Derrida afirma que darrera I'aparenca inofensiva del discurs
tradicional, s’amaga una violéncia de poder que consisteix en el sentit i la
racionalitat del discurs instituit, la cerca obstinada i esteril d’'un fonament

incommovible i immutable, la cerca de la identitat i de 'homogeneitat, que es
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tradueixen en uns mites que Derrida tipifica com el «logofonocentrisme» del
discurs tradicional.®® De forma analoga, (si és possible establir una analogia)
Halley afirma I'existéncia, darrera les mitologies de la societat contemporania,
d’una xarxa velada de cel-les i canonades. Aixi Halley també partint de Derrida,
veu la geometria present a tot arreu, al nostre entorn, materialitzant, tant els

mites moderns com els seus efectes devastadors:

Yo queria decir que la geometria era algo que existia en el entorno
real. Esa idea del cuadrado idealista se podia ver como una entidad
arquitecténica paradigmdtica, diagramatica. Al poner barrotes en el
cuadrado yo queria decir que la geometria era una prisién. Estructura y

, . .. . , . . 85
geometria eran penitenciarias, no ideales como en Malévich o Mondrian.

Aixi si Derrida utilitza el sistema deductiu analitic propi del racionalisme
per a desbancar el discurs de la metafisica tradicional, Halley utilitza la geometria
moderna per a desmuntar la seva vinculacié amb els idealismes de Plato,
Descartes i Mies, i s’apropia dels codis del minimalisme, de la pintura color field i

del constructivisme per a evidenciar la base sociologica dels seus origens.

Tant Derrida com Halley, posen en evidéncia les fal-lacies i limitacions
dels sistemes als quals es refereixen, d’'una banda, la metafisica i de l'altra Ia

geometria, com s’ha dit.

Els dos autors, desmunten conceptes i sistemes propis de la modernitat

que vinculen: rad, geometria i confinament.

Halley, establint una inversid estrategica, posa per exemple I'obra de
Robert Smithson, el qual, utilitzant elements de la geometria ideal per a

desbastar un paisatge industrial, posa en joc un atac des de I'exterior. Aixi

& PERETTI, Cristina de. Jaques Derrida. Texto y deconstruccion. Barcelona. Anthropos. 1989. Pag. 23.
8 VW.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 20.
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Smithson confrontant la geometria idealista amb el paisatge industrial, qliestiona
I’4s d’aquesta geometria per a sostenir ideologicament la societat industrial. El
seu atac es situa en I'exterior establint aixi una actuacié estratégicament inversa

a la de Halley.®®

Mientras que Smithson marcé el paisaje industrial devastado con
los simbolos de la geometria ideal, yo persigo, a la inversa, insertar en el
mundo ideal del arte geométrico alguna huella de ese mismo paisaje

social.®”

Fig. 13. Robert Smithson. Entropic Landscape. 1970.

Halley també esmenta la vinculacié de I'obra de Smithson amb les teories

de Foucault. Als seus darrers dibuixos, com Paisaje entrdpico de 1970, presenta

8 HALLEY, Peter. La crisis de la geometria. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 37.
8 W.AA. Ibidem. Pag. 33.
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monuments geometrics de tradicid il-luminista, de formes geomeétriques
basiques, que es transformen, amb instruments de tortura, confinament i

sadomasoquisme.

Halley també observa que en moltes de les teories artistiques del segle
XX, s’hi troben de forma implicita, intents de fonamentacid d’un Us o aplicacié de
la geometria, amb una suposada vinculacié a sistemes d’ordenament de
I'antiguitat i a determinats sistemes de control social religiosos. Aquestes fonts
utilitzades resulten ser les mateixes a qué es refereix Foucault quan parla dels
models geometrics socials adoptats per la societat disciplinaria, panoptica, i

presents a la nostra societat industrial.

Per comencar, la societat panoptica s’ha apropiat de les estrategies
disciplinaries en la tecnologia militar romana, com a model de dominacié, de
disciplina ideal. En segon lloc, la societat panoptica ha adoptat del mdn religids
I’esquema monastic, tant la seva distribucié jerarquica, com el model de vida
monastic, amb la seva gestio rigorosa del temps, de les activitats i dels cossos, i

també les seves estructures i elements arquitectonics.

Fent un paréentesi, en el cas de la religid catolica hi havia una apropiacié
de formes i conceptes mutua amb la societat disciplinaria: d’una banda la
societat panoptica de forma interessada, justificativa i propagandistica identifica,
amb la disciplina i l'esfor¢ de treball productiu unes suposades virtuts
religioses®, i en el cas de la religid catdlica adopta de la societat panoptica

algunes de les metodologies.

Tot plegat amb I'objectiu d’aconseguir el sotmetiment dels fidels al poder

de l'estructura eclesiastica. En tot cas és innegable el vincle entre la societat

8 Recordem la cita ja utilitzada al primer capitol: «El trabajo es la providencia de los pueblos modernos;
hace en ellos las veces de moral, llena el vacio de las creencias y pasa por ser el principio de todo bien. El
trabajo deberia ser la religién de las prisiones.» Faucher, L. De la réforme des prisons. 1838. Pag. 64. Citat
per: FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 245.
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disciplinaria i I"aparell eclesiastic: «[...] las disciplinas se van intensificando y
poco a poco se especializan, dejando al desnudo su relacién original con lo
religioso.»®® Per aquest motiu, Halley considera absurda aquesta fascinacié per la

geometria que manifesten alguns dels artistes del segle XX:

Iréonicamente, son esas mismas fuentes las que Foucault aduce
como modelos reales de las pautas geométricas de confinamiento vy

vigilancia presentes en la sociedad industrial.*®

Fig. 14. Kenneth Noland. Following Sea. 1974.

8 BOULLANT, Francois. Michel Foucault y las prisiones. Op. Cit. Pag. 43.
% HALLEY, Peter. La crisis de la geometria. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 35.

38



En resum, I'analisi sociologic de la geometria que recullen de Foucault els
artistes dels anys 70, junt amb Halley, ens déna a entendre que I'omnipreséncia
de la geometria a la nostra societat contemporania implica una continuitat,
potser d’una forma més “sofisticada”’’ dels conceptes i usos disciplinaris que es
vinculaven i feien de la geometria a la societat del segle XIX, dins d’un context
social qualificat de panoptic per Foucault. D’aquesta manera doncs la critica a la
modernitat europea és duta a terme per diversos artistes dels anys 70 i 80

utilitzant els analisis de Foucault i de Baudrillard respectivament.

D’altra banda, com diu Halley, és fonamental entendre directament com
a critica al pensament tradicional occidental la consideracié de la intuicid com a
base de la recerca intel-lectual i artistica dins el marc sociologic, social. Aquest
punt implica tot un posicionament en respecte el metode de coneixement
occidental. Aixi doncs, considera que s’ha d’utilitzar com a context mental de
treball el subconscient o inconscient, compartint amb Foucault i Freud, un

posicionament anti racionalista.

Aguest posicionament anti racionalista el porta a denunciar I’habitual
trencament exercit entre allo intel-lectual i allo intuitiu. Segons ell, mai s’haurien
de deslligar ja que guarden una correspondencia total. Halley considera un error
dramatic la tradicional vinculacié establerta durant decades en l'art, entre la

intel-lectualitat i el racionalisme. En paraules del propi autor:

Si uno se plantea esa clase de investigacion como algo racional y
sistematico, simplemente formara parte del fendmeno que intenta
describir. Lo racional sin lo intuitivo es un constructo altamente

. s . 92
ideoldgico.

*1 Dic “sofisticada” com a adjectiu referent a les diferéncies entre la critica de Foucault, que utilitzen els
artistes als anys 70 i la critica de Baudrillard, que utilitzen els artistes als anys 80. He utilitzat aquest terme
pel fet que en la critica de Baudrillard es fa al-lusié a determinades accions del poder, substituint termes
com per exemple: coaccié per dissuasié; aixi doncs, el terme “sofisticat” és un adjectiu que sembla
aplicable en aquest context.

92\W.AA. Peter Halley. Op.Cit. Pag. 24.
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Aguesta relacidé és arrastrada com heréncia de l'escola alemanya
Bauhaus i el conceptualisme. Halley insisteix en que establir una clara diferéncia
entre intel-lectualitat i racionalitat, té una importancia fonamental. Es a dir, per
tal d’exercir una critica efectiva del sistema de coneixement tradicional
racionalista, és indispensable tenir en compte aquesta observacié de Halley, el
seu posicionament anti racionalista és basic. D’aquesta forma veiem que els
artistes dels anys 70 i 80 que exercien la seva critica vers el pensament
tradicional occidental, ho feien, segons Halley establint aquesta distancia per tal
de no reproduir el mateix esquema al qual criticaven, la mateixa ideologia

racionalista que estaven questionant.

Fig. 15. Peter Halley. The hidden levels. 1990.

La seva estratégia no segueix doncs programa metodic, com seria el cas
de I'obra de Sol Le Witt o D. Judd. Més ben dit, acaba integrant en la seva

configuracid conceptes implicits en algunes de les teories comentades als
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apartats anteriors, i que tenen per objecte desmuntar els axiomes inamovibles

de la modernitat.

Aixi doncs Halley comenca a emfatitzar en el seu treball, I'arbitrarietat i la
irracionalitat, un moment en qué s’aparta del seu propi vocabulari d’objectes i

del seu programa didactic:

[...] Empecé a hacer cosas arbitrarias e irracionales con ellas. Las
cafierias ya no seguian ninguna trayectoria que pudiera ser descriptiva de
un flujo lineal de informacion o energia. [...] No responde a ninguna razon.
Esos cuadros pasaron a ser redes generales de conjuntos revuletos,

. . . . . 93
complejos e irracionales de relaciones interconexas.

D’altra banda, si en un principi els seus quadres presentaven un inventari
d’objectes, eren nominals, després, es va centrar en queé els elements habitessin
aquest espai, va passar de la simple representacié d’un diagrama espacial, a
I’accié d’habitar, com ell diu, eren obres verbals. Com Halley explica, a partir de
I'any 1988 inclou a les seves obres conceptes com I'ambiglitat espacial o la
confusié de fons i forma, com una sinestésia o sobrecarrega psicodeélica. A
I'escultura inclou la immaterialitat, la falsificacié i la fatxada, elements

importants en la ideologia de la nostra cultura.’

Aixi doncs a més, duien a terme la seva actuacié demolidora utilitzant la
cultura popular de consum com a font d’elements plastics; sense canviar els
significants del propi context al qual critiquen, centrant la seva estrategia en la
seva combinatoria, és a dir duent a terme una actuacio situada en alld linglistic:
«No se trata del color, sino mas bien de como se combina el color. Es totalmente

linglistico.»®.

3 \W.AA. Peter Halley. Op.Cit. Pag. 28.
% \W.AA. Ibidem. Pag. 29.
% WW.AA. Ibidem. Pag. 26.
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Tenint en compte els aspectes descrits, Halley ens ofereix una estratégia
de demolicid de les teories artistiques de la modernitat eficaces per la seva
distancia i també pel fet que el seu atac es situa a 'interior del propi sistema, pel

fet d’utilitzar els propis significants de la societat de consum.

Fig. 16. Peter Halley. Blue Horitzontal Prison. 2012.

Aixi doncs, es pot observar novament un vincle amb la nocié de
deconstruccié de Derrida com estrategia deconstructiva. Derrida, com s’ha
comentat a l'apartat corresponent insisteix profundament en aquest punt.
Estableix una estratégia que li permet no caure en les mateixes fal-lacies del
sistema que esta desmuntant®®, reproduint-lo, i al mateix temps no es conforma

amb un atac purament antagonista centrat en una negacié, segons ell, un atac

96 . . L
Cosa que si va ocorre amb I'obra d’alguns artistes minimalistes.
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des de I'exterior, de forma paral-lela a Derrida que nega la utilitat d’'una oposicid
dualista propia de la tradicié, sind que fa una combinatoria entre les dues, pel
filosof la tradicio i les estructures metafisiques han de ser atacades habitant-les
de forma estratégica.®” El seu atac, com el de Halley i els artistes dels anys 70 i
80, es situa des de l'interior del sistema i simultaniament guarda una distancia
critica suficient com per no reproduir el propi sistema. Halley ho manifesta

clarament en el seu comentari:

Para mi fue importante, durante mucho tiempo que el color y la
eleccidn de las pinturas procedieran enteramente de fuentes recibidas. [...]
los artistas trataban deliberadamente de usar materiales que vinieran
dados por la cultura. [...]

En lugar de luchar contra la cultura, le dejas el mayor campo
posible. Ese acto de adhesién no judicativa puede dar media vuelta y pasar

e 98
a ser un acto critico.

o PERETTI, Cristina de. Jaques Derrida. Texto y deconstruccion. Op. Cit. Pag. 127.
%8 \W.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 23.
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1.2.4 Halley i la recuperacio de les teories d’Ortega y Gasset

Un dels punts tedrics fonamentals en I'obra de Halley és I'analisi que fa
de les teories d’Ortega y Gasset. Vinculant-la a les seves propies idees Halley ha
vist una possible adaptacié de la mateixa al context artistic de finals dels anys 80.
En tant que implica una revisié teorica i critica de la modernitat, resulta rellevant

incloure aquest analisi en aquest punt de la tesi.

L’obra d’Ortega La deshumanizacion en el arte® segons Halley, tot i ser
realitzada al 1925, moltes de les idees i conceptes que descriu tenen vigéncia a
I'actualitat de finals del segle XX. Aquest assaig ens confereix, en un extens
analisi sobre I'art nou, una série de caracteristiques que vinculen i acompanyen a

una nova definiciéo de modernitat.

Per Halley, és tan idonia com necessaria la reconsideracié d’aquesta
teoria per la seva viabilitat en I'art actual, i també la revisié de les teories de
Greemberg per tal d’evidenciar-ne les incoheréncies internes. També creu un
error la identificacié establerta pels critics entre les idees formalistes de
Greemberg dels anys 50 i la nociéd de modernitat. Proposa considerar la teoria

d’Ortega com a més apropiada i viable.

% ORTEGA Y GASSET, José. La deshumanizacion del arte. Op.Cit.
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Segons Halley s’hauria senzillament, de substituir d’arrel una teoria per
I’altra, construint aixi una nova nocié de modernitat, més coherent amb els fets
historics reals. En aquest apartat es mostraran les caracteristiques del
pensament d’Ortega i es justificaran les raons que fan necessaria aquesta revisio.
Per aixd s’estableix al principi una breu descripcid de la nocié de modernitat en
les teories de Greemberg, a partir del text de Peter Halley’®, on es posen de
relleu els seus desajustaments i incoheréencies, fonamentalment el fet de tractar
de forma analoga els contextos socials nord america i europeu, i els segles XIX i
XX, problema que genera en gran mesura els altres efectes que fan de la seva
critica una descripcié tendenciosa de la modernitat. Ha estat idoni doncs,

I’analisi que Halley fa d’aquest tema.

Després se seguiran comentant aquells punts de la teoria d’Ortega que
d’'una banda, com diu Halley, s’ajusten a la postmodernitat, i de [altra,
destrueixen alguns dels conceptes i valors que sén implicits per Ortega en l'art i
la societat del segle XIX, o per Greemberg, en la seva nocié de modernitat, i que
ens interessa desmantellar aqui. Aixi doncs, nocions modernes com: el sentit
implicit de I’art, la seva transcendeéncia, la confianca en la raé, el positivisme, i la
fe en [l'accessibilitat humana a veritats universals queden desbancades,
desacreditades, ironitzades per aquest autor aixi com per d’altres autors
estudiats aqui, de forma paral-lela. Aquesta és I'Optica des d’on s’observa la
teoria d’Ortega i el punt de partida que fa del seu analisi, un element

indispensable en aquesta tesi.

Aixi, el primer el punt és la dimensié contextual, que situa
necessariament |'analisi de I'art en la sociologia, afirmant d’aquesta manera que
la significacié no radica en la forma sind en un entramat complex de relacions
socials; per tant els artistes de la modernitat per Ortega tenen en comu la
preocupacio, no per les qlestions formals sind pels mecanismes de significacio

de l'obra artistica. De la mateixa forma Halley analitza les estructures de

100 HALLEY, Peter. Contra el posmodernismo: reconsideracién de Ortega. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit.
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confinament des d’un punt de vista sociologic avancant-se a I’art actual on el
discurs artistic radica en diferents tipus de relat, i no en qlestions formals.

Com diu Halley, la teoria de Greemberg oblidava diferéncies fonamentals entre
els segles XIX i XX, els quals son considerats per ell de forma analoga, passant per
alt aixi la rellevancia de I'enfocament contextual i sociologic en la construccié de
sentit en I'art, punt fonamental en la comprensié i interpretacié de l'art a

I’actualitat.**

Com assenyala Halley, Ortega estableix una analogia amb el context
sociohistoric, identifica I'art modern com a caracteristic del segle XX i de la
societat lliberal, a la qual enalteix. També determina com a for¢a primordial del
segle XX, el relativisme, que entén com a resultat d’una série d’individus amb
gran capacitat pel dubte. Aixi doncs, segons Ortega el sistema politic idoni per
aquest tipus d’art i pensament ha de ser el liberalisme. D’aqui, ens interessa la
nocid d’analisi del sentit de l'art com a fruit d’'una complexa xarxa
d’interrelacions socials, on l'interés de l'artista es situaria en I'estudi dels

mecanismes d’aquesta generacié de sentit.

D’altra banda, també ens interessa el que Ortega apuntava amb el
relativisme com a la nocié d’impossibilitat d’assoliment de certeses universals,
com un dels punts fonamentals que sostenen moltes de les propostes artistiques
que impliqguen una critica de la modernitat. Tal com hem assenyalat
anteriorment amb les teories de Didi-Huberman'®® per exemple, on 'autor veu

I’obra d’art com a possible porta d’accés a la veritat individual.

1ot Greemberg no va tenir en compte les qliestions que Halley assenyala com canvis sociologics importants,
com per exemple, el fet que la industrialitzacié a occident apareix al segle XIX, que el pensament imperant
és I'empirisme mecanicista, que es considera art popular el romanticisme i el realisme, és a dir, tot plegat
era un context de confianca i apassionament. Per contra el segle XX ha estat un periode, com diu Halley, de
relativitat i dubte, amb el domini de la fisica d’Einstein per sobre del mecanicisme de Newton, i del
subjectivisme de Freud per sobre de I'absolutisme victoria. També en el pensament filosofic, predomina el
dubte existencial i fenomenologic, etc. HALLEY, Peter. Contra el posmodernismo: reconsideracion de
Ortega. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 57.

102 DIDI-HUBERMAN, Georges. Lo que vemos, lo que nos mira. Op. Cit.
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Ortega estableix una série de caracteristiques que observa en I'art nou:
la deshumanitzacio, el rebuig de les formes vives, concebre i fer de I'obra d’art
nomeés obra d’art, consideracié de I'art Unicament com a joc, contenir una ironia
essencial, allunyament de tota falsedat, i per tant d’'una escrupolosa realitzacid i
finalment, aquest és un art considerat pels joves com a una cosa sense cap tipus

de transcendéncia, **®

cosa que ens interessa pel fet que d’una banda enllaca
amb certa ironia o critica, i de l'altra és allunyat del desig d’assolir veritats
transcendents o universals. D’aquesta forma l'art es converteix en un joc
mental, es podria dir que de forma similar a com Deleuze déna una dimensio
més mental que representativa a la construccié de sentit amb la seva nocid de

diagrama.

Dites aquestes caracteristiques, Halley insisteix en el fet que aquest nou
art, sembrat en [l'actitud dubitant del segle XX, en cadascun dels seus
plantejaments estableix una distancia insalvable amb I'art del segle XIX, per

contra, apassionat, positivista i confiat.

L’art deshumanitzat desvincula la funcié de I'art del plaer visual de, com
diu Halley, I'emocionalitat autobiografica dominant al segle XIX. Deshumanitzar,
és per Ortega, “desemocionalitzar”. Aixi, segons Ortega, s’ha d’evitar tot contagi
de sentiments personals, que impedirien I'apreciacié intel-lectual de l'art, les
seves relacions estetiques, i com ell diu, la seva puresa objectiva. Com diu

Ortega:

El arte no puede consistir en el contagio psiquico, porque éste es
un fendmeno inconsciente y el arte ha de ser todo plena claridad, mediodia

. ., . . 104
de inteleccién. Elllanto y la risa son estéticamente fraudes.

Només amb aquesta actitud és possible la reflexid i el dubte. Com diu

Halley, aquest modernisme és vinculat a la fenomenologia de Husserl al segle XX,

193 ORTEGA Y GASSET, José. La deshumanizacidn del arte. Op. Cit. Pag. 54.
1% ORTEGA Y GASSET, José. Ibidem. Pag. 64.
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distanciant-se conseqlientment del positivisme i determinisme marxista del XIX.

105

En aquest cas, I'afirmacié de Halley en respecte la idoneitat de la teoria
d’Ortega per la seva aplicacid a l'art del segle XX, és qliestionable si parlem de
recerca d’'una puresa objectiva, que ja ha estat qliestionada llargament, tant si
prové de les teories de Greemberg com si ve de la desvinculacié amb la

sensibilitat humana de qué parlaven els minimalistes.

Com han apuntat diversos artistes en la reformulacié de I'abstraccio

® i Carrier'”, duta a terme als anys seixanta, aquest

assenyalada per Danto™®
allunyament de les ortodoxies de la modernitat de Greemberg va possibilitar que
diversos artistes establissin vincles entre elements i nocions abans
irreconciliables, per exemple amb associacions ambivalents dels conceptes forts
del minimal i dels deébils de vaguetat d’alld psiquic i emocional; també veiem
aquesta fusio o fluidesa en el cas del procés de pensament complex marcat per la
diversificacié de Robert Smithson, per exemple en: Mona Hatoum que amplia el
sentit del signe geometric, dotant-lo de connotacions vinculades a la tortura, al
trauma o la violéncia; o Eva Hesse, que va ocupar-se del subjecte complex
marcat per la fantasia, el desig o la mort, en el context d'un procés de
desmuntatge d’aquesta pretensié de neutralitat de la geometria, amb un

conseqlient retorn del psicoanalisi, succeint la suposada objectivitat del

minimalisme. 1%

105 £< necessari aclarir que s’ha de considerar que la deshumanitzacié per Ortega implica un posicionament
critic, no s’ha de confondre com quelcom contrari amb la rehumanitzacié de la geometria a qué s’ha anat
al-ludint en capitols anteriors, la qual és també una postura critica. La primera cerca la realitat objectiva, la
segona cerca la realitat subjectiva individual. Tot i la vinculacié que elabora Halley al respecte, s’ha de tenir
en compte la distancia temporal i la presencia de propostes artistiques diferents en ambdds contextos com
el Minimalisme que Ortega no va conéixer.

106 DANTO, Arthur. Abstraccion. A: Danto, Arthur. La Madonna del futuro. Ensayos en un mundo del arte
plural, Barcelona. Ed. Paidds. 2003.

107 CARRIER, David. Rosalind Krauss and American Philosophical Art Criticism. From formalism to Beyond
Postmodernism. United States of America. Praeger Publishers. 2002.

108 FOSTER, Hal. A: VV.AA. Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Madrid. Akal.
2006. Pag. 671.
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Tal com han demostrat els artistes que han generat les seves respostes al
minimalisme, és possible la fusid entre processos psiquics i conceptes provinents
de la ra6 amb una actitud critica, esdevenint aixi la restitucié de la sensibilitat
humana vinculada a la geometria, que és el que ens interessa aqui. Si d’una
banda Ortega valorava la distancia critica per a I'analisi de la realitat, de I'altra,
els artistes dels anys 80 s’han inclinat vers els aspectes subjectius de la ment per
a aquesta aproximacido. Ambdues postures cerquen una realitat lliure no
distorsionada pel sistema social o la institucid artistica i alhora neguen el

contingut de transcendéncia en l'art.

Per tant, quan es parla d’adequacié de la definici6 de modernitat
d’Ortega a l'actualitat, I'observem aqui solament en alguns dels seus termes
donat que no es pot oblidar que va ser escrita a principis de segle. La cerca de
puresa objectiva associada a la pretensié d’accedir a certeses universals
cientifiques, ha estat una de les fal-lacies de la modernitat, també un punt en
les intencions dels artistes minimalistes que ha quedat en ironia, com diu

Crimp109

, la cerca d’objectivitat en I'espai escultoric tan sols ha estés 'idealisme
modern a aquest espai, i finalment, també la nocié de rad com a metodologia
aplicable al discurs artistic defensada pels critics de la modernitat, entenent I'art

com objecte d’un discurs racional.

Ortega descriu la vinculacié de la fenomenologia amb I'art modern. El
vincle de la teoria d’Ortega amb la fenomenologia de Husserl, es situa en
I’actitud dubitant de I'art, desbancant aixi la nocié racionalista de I’accessibilitat
a les veritats universals de la ment humana, evidenciant la seva limitacid, de
forma similar a com ho afirma també Didi-Huberman amb la seva metafora de la
porta geometrica d’accés a una suposada veritat i també Deleuze amb la

necessitat de certa dosi de caos en la seva nocié de diagrama.

109 CRIMP, Douglas. On the Museum’s Ruins. London. The MIT Press. 1993.

49



Assenyalant la pluralitat de punts de vista que operen sobre I'obra d’art
Halley afirma la impossibilitat de cercar-hi una veritat absoluta. Com ell diu, tan
sols podem classificar aquesta pluralitat i determinar quina de les realitats és la
gue guarda menys distancia amb la normalitat o bé resulta més espontania.
Tampoc aquesta solucié ens ofereix una nocié absoluta pero si és més practica,
com diu l'autor. Altres propostes que ens parlen d’un accés a la veritat com la de
Didi-Huberman'® semblen més realistes en parlar de veritats individuals i de

I’experiéncia artistica com a possible via d’accés.

Aquesta fenomenologia com vehicle per a una cerca de “normalitat” per
assolir I'objectivitat tan sols ens interessa pel fet que Ortega la utilitza com una
forma per a deduir o posar de manifest les limitacions de la rad humana. El que
resulta paral-lel a I'actualitat es situa en aquest punt, el mode d’arribar al mateix,
la fenomenologia com a observacid per a una posterior classificacié a qué es
refereix Ortega, conté altres connotacions o derives que s’allunyen
diametralment dels proposits dels artistes de la postmodernitat. Altre cop, ens
trobem amb la cerca d’objectivitat en el punt de mira d’Ortega que, com ja s’ha

comentat, a la modernitat ha quedat només en pretensid.

Amb aquesta meditacié doncs, Ortega posa de manifest les limitacions de
la rad humana i la impossibilitat d’assolir una realitat universal, ja que no
posseim la realitat sind les idees que d’ella ens podem fer. Aixo seria descrit per
Didi-Huberman com la nostra realitat individual."** Per contra, com diu Halley,
I'art del segle XIX identificava erroniament les idees com a sindnim de la realitat,

idealitzant-la i falsificant-la ingénuament.**?

Ortega segueix la seva deduccid: de tots els punts de vista possibles, el

més “real” és el que viu un esdeveniment de forma més directa. La realitat

10 DIDI-HUBERMAN, Georges. Lo que vemos, lo que nos mira. Op. Cit.

11 bIDI-HUBERMAN, Georges. Ibidem. Pag. 163.

12 HALLEY, Peter. Contra el posmodernismo: reconsideracién de Ortega. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit.
Pag. 59.
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viscuda, és la realitat humana. El punt de vista huma és aquell en el qual vivim
les situacions i les coses; dit inversament, sdn humanes totes les realitats quan
ofereixen I'aspecte sota el qual solen ser viscudes. Entre aquestes realitats que
habiten el mdn, hi ha les idees, les quals utilitzem “humanament” quan pensem

les coses, recordem aqui el text derridia en respecte I'arxiu freudia'®.

Ortega
posa per exemple el procedir d’'un psicoleg enfront el d’'un home massa: el
psicoleg no utilitza les idees com vehicles d’observacid de la realitat, sind que fa
de les propies idees I'objectiu d’estudi. Com diu I'autor, el psicoleg s’interessa

per la idea com idea, té un punt de vista inhuma.

Es a dir, l'interés de I'art nou no se centra en I'obra en tant que
representacio de la realitat sind en els mecanismes que generen el seu sentit,
fent de I'art I'objectiu d’estudi de I'art, com una espécie de metallenguatge.***
D’una banda aquesta teoria dona més rellevancia al context com a constructor
de sentit i de l'altre ens fa pensar en la ment com a constructora i receptora

activa de conceptes.

En aquest sentit Ortega assenyala la fenomenologia com a font de les
idees, les quals sorgeixen de I'experiencia humana, el punt que es troba en
glestionament en aquesta tesi, és com ja s’ha dit, la cerca de la pretesa
objectivitat a través de la fenomenologia. Paral-lelament hauriem de recordar la
teoria de Deleuze'®® en qué esmenta el vincle mutu entre experiéncia i generacié
i modificacid de conceptes mentals, de forma inversa amb la Critica de la Rad
Pura de Kant. En aquest aspecte és interessant situar la font i origen de
coneixement en I'experieéncia humana tal com també s’ha esmentat en autors

com Derrida amb la nocié d’arxiu freudia*®

1 DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op. Cit.
Y% ORTEGA Y GASSET, José. La deshumanizacidn del arte. Op. Cit. Pag. 58.
1 DELEUZE, Gilles. Pintura. El concepto de diagrama. Op. Cit.

16 DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.
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D’altra banda, la identificacié del plaer artistic auténtic o «l’ultraista»
amb la prévia eliminacid de la vida humana, com diu Ortega, des de la
perspectiva de la postmodernitat és un absurd, “deshumanitzar” en el sentit de
de sensibilitzar I'art és un impossible, una de les fal-lacies de la modernitat, i
també del minimalisme. Com ja s’ha exposat anteriorment, els artistes de la
postmodernitat, aposten en les seves critiques pel trencament de barreres
categorials, metodologiques, que han possibilitat entre d’altres replantejaments,
la reformulacié de I'abstraccié dels anys seixanta de que s’ha parlat anteriorment
i la revisio de la geometria per part d’artistes post minimalistes, amb la

multiplicacié dels sentits que se li atorguen, en conseqliéncia.

En resum, tant la fenomenologia com I'eliminacié de la vida humana en
I'observacié de I'art com a vehicles per a la cerca de I'objectivitat en Ortega,
analitzats des del punt de vista de la postmodernitat apareixen mancats de
sentit, tanmateix el que si pot resultar paral-lel als discursos dels artistes critics
amb la tradicid moderna és la consideracié de la impossibilitat de la rad humana

per assolir certeses universals.

Aixi doncs, I'actitud dubitant de Husserl, és molt present en I'art de finals
dels 80, aix0 implica un contingut inevitable d’ironia, com diu Ortega, ser artista
és no prendre seriosament a ’"home tan serids que som, quan no som artistes.
Tot plegat ha provocat I'eliminacié de qualsevol resquici de patetisme, gravetat o
serietat. La comicitat és sempre present, tant en el contingut com en la propia
concepcid de I'obra, I'art és broma. Es busca la ficcié com a tal. Com diu Ortega,
la missié radical de l'art i la seva aportacié beneficiosa es troba en la farsa.
L'observacid de Halley ens serveix per adonar-nos del possible paral-lelisme
entre aquesta actitud dubitant dels artistes moderns descrita per Ortega i el
rebuig de I'assoliment de veritats universals per part dels artistes de la

postmodernitat.
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En el cas dels primers, com a rebuig de veritats inamovibles de l'art
tradicional del segle XIX, en el cas dels segons, prenent aquesta consciéncia de la
incapacitat de I'art per assolir certeses universals i de I'art com a ficcié, com a
punt de partida en la concepcid dels seus treballs, acullen la nocié de simulacié
com a nou posicionament de I'art en la postmodernitat, tal com es veu de forma

d'’ exposats al punt dos

explicita en I'obra de Halley i en la teoria de Baudrillar
d’aquest present capitol. Es a dir, es pot pensar en un possible vincle entre uns i

altres en les nocions de dubte, ficcié i simulacio.

Tant Ortega com Halley veuen en l'art modern descrit, un art sense
intencié de cerca de veritats transcendents, com Ortega diu: si I'art salva 'home
és perque el salva de la serietat de la vida. En aquest aspecte el que ens
interessa aqui és I'allunyament d’una pretesa veritat objectiva i la consideracio
del fet artistic com un acte de simulacié que porta implicita una actitud de dubte
vers cap pretensié d’objectivitat i que considera I'art com un significant obert
amb multiples sentits construits en un mdén simulat on I'esséncia és reduida al

minim.®

Halley vol demostrar que la definicid del modernisme d’Ortega és
aplicable a l'art de finals del XX. Halley afirma que alguns dels artistes de la
modernitat encaixen en el seu procedir, conceptes i plantejaments, amb la teoria
d’Ortega. Les premisses observades per Halley serien: basar el seu mode
d’actuacié en el relativisme del segle XX i allunyar-se del contagi psiquic del
romanticisme i del mecanicisme empiric del segle XIX. Aixd implicaria
inevitablement una oposicié als principis de les teories de Greemberg, en el fet
que el seu centre d’interés i objecte d’estudi no es troba en la forma, siné en els
mecanismes de significacid de I'art, allo contextual, sociologic que li atorga

sentit. **°

1 BAUDRILLARD, Jean. Cultura y simulacro. Barcelona. Kairds. 1978.

s HALLEY, Peter. Esenciay modelo. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit.

e Halley ens parla de Picasso, Duchamp, I'obra de Jasper Johns entre 1955 i 1960, Ad Reinhardt, Andy
Warhol, els musics: Erik Satie, John Cage; escriptors i dramaturgs: Pirandello, Samuel Beckett i Bertolt
Brecht; novelistes: James Joyce, Alain Robbe-Grillet i Thomas Pynchon.
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Segons Halley, si definim modernitat sota parametres Ortega, molts joves
principalment aquells que utilitzen les idees dels critics postmodernistes,
segueixen treballant en la seva linia, encara que aquells critics postmoderns que
segueixen les teories de Greemberg defensin el contrari. Per aquest motiu, com
s’ha descrit ja, la definici6 d’Ortega és, per Halley, més valida que la de
Greemberg, perque és aplicable a I'actualitat. Halley menciona alguns d’aquests
artistes postmoderns que treballen dins linia orteguiana: R.M.Fischer, Steven

Keister, Cindy Sherman o Richard Prince.'*

Halley afirma que tots ells procedeixen d’uns parametres modernistes,
per diverses qliestions: la ironitzacié respecte el propi art i la cultura, I'ds dels
propis elements d’aquesta cultura per a dur a terme, podriem dir, aquesta
174 <y . . . .
deconstruccid”, i el distanciament vers la cultura que, com deia Ortega, en
permet un analisi critic i objectiu, allunyat de I'ambit personal, alhora que evita
el contagi cultural o, la reproduccié del propi sistema criticat, en paraules de

Derrida.

Aixi, la seva estratégia cultural es transforma en una pura algebra de
metafores de qué parlava Ortega i al mateix temps esdevé una estrategia
demolidora, de destruccié del propi art, com deia Ortega: la negacié de l'art
n’assegura la permanéncia i I'éxit; i aixd ens remet directament a la nocié de
deconstruccié de Derrida amb el seu atac estratégic des del propi interior del

sistema.

Halley també assenyala el fet que aquests artistes defensen obertament
una inevitable existéncia dels limits de la ideacié humana, limits de la rad, com
per exemple la frase: «facts all come with points of view»'*!, de Talking Heads.

El sentit d’aquesta expressid evidencia la péerdua de total credibilitat del

120 Tanmateix, Halley assenyala alguns artistes del terreny de la musica que es poden vincular facilment a
les teories d’Ortega: Talking Heads, The Clash, The Gang of Four, o Public Image Limited.

121 HALLEY, Peter. Contra el posmodernismo: reconsideracién de Ortega. A: VV.AA. Peter Halley Op. Cit. Pag.
63.
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pensament tradicional i de la rad com a valors moderns, tal com afirmava
Derrida; aixi trobem un posicionament “anti dogmatic” en que se situa l'art lluny
de cap pretensid de certesa, és una postura explicable amb el que Didi-
Huberman descriu com a veritat individual, la realitat socioldogica com a métode
constructor de sentit conté la suma de les veritats individuals de tots. De forma
analoga es remet també a la fenomenologia establint un altre punt de contacte
entre aquest art i la teoria d’Ortega i finalment, també nega tota pretensidé de

transcendéncia, de sentit de I'obra d’art, amb una actitud sarcastica i ironica.

Aixi, altre cop Halley demostra com la teoria d’Ortega pot sostenir-se a
I'actualitat assenyalant que aquells artistes de la modernitat que encaixen en la
seva teoria, destrueixen les idees propies del segle XIX, com sén I'apassionament,
la pretesa transcendéncia, el contingut de sentit de I'art, la poténcia i abast de la
rad humana, la serietat i importancia social de l'art, etc. amb una posicid

postmoderna “precoc.

Fig. 17. Daniel Buren. Colonnes. 1985.
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En resum, aquest tipus d’art, postmodern per Halley, modern per Ortega,

122

i podriem dir deconstructor per Derrida™*“, amb trets que ens remeten a la nocio

de diagrama de Deleuze'?, a I'experiéncia artistica com a font de coneixement

de queé parla Didi-Huberman'** o a la nocié de simulacié de Baudrillard*®

, podria
conformar una base critica als ideals de la modernitat, amb uns principis que
generen un fonament ja assumit pels artistes de la postmodernitat, els quals els
utilitzen com a punt de partida i desenvolupen en multiples direccions,

construint aixi les diverses aportacions que s’analitzen en aquesta tesi.

122 DERRIDA, Jacques. El tiempo de una tesis. Deconstruccion e implicaciones conceptuales. Op.Cit.
123 DELEUZE, Gilles. Pintura el concepto de diagrama. Op. Cit.

124 DIDI-HUBERMAN, Georges. Lo que vemos, lo que nos mira. Op. Cit.

122 BAUDRILLARD, Jean. Cultura y simulacro. Op.Cit.
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1.3 Critiques de I'ordre com a sistema de control, de

base foucaultiana.

Seguint la linia discursiva de les critiques a la geometria com a element de
representacio i eina d’ordre social, cronologicament després de les aportacions
de Peter Halley, tenim dos artistes que, seguint metodologies paral-leles a les
descrites, utilitzen la geometria com a forma de desmuntar el seu sentit utopic i
aportant aquesta visio de la mateixa com element de constriccid i imposicid. Aixi
doncs, veiem com en el temps la influéncia de les teories de Foucault ha tingut
una continuitat, per tant farem I’analisi dels artistes aqui inclosos a partir
d’aquest autor com a punt de partida i afegint els paral-lelismes observats que
aquests artistes mostren també amb les teories de Fredric Jameson amb el seu

estudi de I'arquitectura i I'urbanisme.

Els dos exemples escollits aqui que hem cregut representen les propostes

més significatives vers aquesta qliestié sén: el fotograf Andreas Gursky, que tot i
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ser nascut a Leipzig (Alemanya) representa I'aportacio artistica des de la vessant
americana, i l'artista Mona Hatoum nascuda a Beirut, materialitza la seva

denuncia des de I'Optica europea.

Mona Hatoum elabora la seva critica partint de les teories de Foucault, on
veu l'ordre imposat com un mode de constriccid, maltractament, domini i
trauma. Nega la possibilitat de la suposada neutralitat de la geometria
minimalista i denuncia tot un discurs de poder i domini manifest en aquesta.
L'obra de Hatoum és un molt bon exemple d’'una banda, de com la tasca
conceptual dels teodrics ha anat entrellagant-se amb la dels artistes, ja que pren la

nocié de panoptic foucaultid com a punt de partida'®®

i de l'altra, perque
materialitza els discursos de poder aplicats a I'espai aconseguint descriure I'ordre

espacial entés com a instrument de control i domini.

Fig. 18. Mona Hatoum. Quarters. 1996.

126 \\/.AA. Mona Hatoum. New York. Phaidon. 2003.
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D’altra banda, el fotdograf Andreas Gursky ha expressat la nocié d’ordre
com a forma de dominacioé en I'actualitat de la nostra societat capitalista. Aquest
artista parteix de I'Gs de les formes simples i la claredat espacial, per elaborar
reproduccions de I'entorn urba i arquitectura actuals. En aquestes imatges es
posa de manifest com aquestes construccions sén contenidores dels discursos de
poder, d’'una banda per 'ordre espacial sovint extrem a qué sén sotmesos els
seus habitants usuaris, i de I'altra, per la seva vinculacié als sistemes de
produccié que també es ddna per dues bandes: pel fet que I'arquitectura és
extremadament propera a I'economia, i per les propies imatges descrites, on
veiem peons treballant immersos en una activitat alienadora. Aixi doncs podem
afirmar que Gursky encarna perfectament les teories d’hiperespai i sublim
postmodern vinculat a I'arquitectura descrits per Jameson, un altre exemple de
contacte entre la tasca teorica dels pensadors i la plastica dels artistes; dos

camins paral-lels atapeits de bifurcacions obertes.

En definitiva el punt que ens interessa aqui és que l'accid del poder ha
utilitzat I’espai, I'arquitectura i I'entorn urba com a formes de dominacié, i com
I’art es mostra critic davant aquestes actuacions. | aixd s’ha vist evolucionar des
de la modernitat. L'individu ha passat de ser el reu, que és disciplinat a través de
la gestid del seu espai vital, a ser un ped productor, alienat i ensinistrat per
produir sota requeriments i necessitats d’un sistema capitalista. Sigui com sigui
les mutacions en les nocions d’ordre espacial i la idea de bé moral, des dels inicis
de la modernitat han caminat de forma paral-lela, tal com es veu amb aquests
artistes. Els conceptes fonamentals d’aquest canvi sén descrits en els propers
punts, destriant algunes de les aportacions teoriques i artistiques més

paradigmatiques.
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1.3.1 Andreas Gursky. Poder, disciplina, patrons socials i

hiperenregistrament.

Foucault anomena microfisica del poder, a la xarxa esmentada, una serie
d’engranatges amb diversos nuclis. En aquesta xarxa, s’estableixen un seguit de
relacions, aquestes provoquen una estructura que determina l'existéncia de
cadascuna de les categories socials que aixi mateix depenen del seu lloc en

127

aquesta estructura. A les imatges de la Borsa de Tokyo, Andreas Gursky capta

situacions concretes, perd a més a més, capta la identitat sencera de I'operacié,

8 Es un model de comportament

la maquinacié invisible del sistema.'
contemporani, un patrdé social, individus com peons, formigues o soldats,
paral-lelament a la idea de Foucault sobre el microsistema o xarxa de poder
invisible, controladora de l'activitat dels individus en una societat disciplinaria,

on cadascun d’ells esdevé un element anonim i productor.

127 ¢'ha de remarcar en aquest punt la deriva d’aquest tipus d’analisi de la nocié de poder. Fins la
modernitat considerada una nocié real (vinculada a una idea de veritat absoluta) inamovible, i en el present,
considerada com a resultat fortuit d’una relacié de forces canviant i circumstancial.

128 GALASSI, Peter. El mundo de Gursky. A: VV.AA. Andreas Gursky. Madrid. MNCARS. 2001. Pag. 18
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L'individu andnim de la societat globalitzada no és més que un més entre

tots, els operadors perden identitat entrescats en la seva tasca.'”’

Aquesta
alienacié pot emfatitzar la idea de “rusc” on els individus integrants prenen valor
segons la seva ubicacié en un sistema, i no per la seva individualitat. El seu valor

ve donat segons la seva participacié en un sistema productiu.

Foucault defineix doncs la nocié de poder com a producte d’aquestes
relacions, d’altra banda, sempre conflictives. El poder no és un privilegi siné com
exercici i efecte d’unes posicions estrategiques: el poder s’exerceix més que es
té. No és un atribut de certes classes privilegiades, sinéd un conjunt de forces
relacionades, una urgéncia tacita dels qui I'ostenten, i que d’altra banda, provoca
I’encunyament de patrons socials de comportament, junt amb la regulacidé de
I'activitat sobre els individus productors, tal i com Gursky materialitza en

fotografies com per exemple Siemens, Karlsruhe (1991).

Fig. 19. Andreas Gursky. Tokyo Stock Exchange. 1990.

129 GALASSI, Peter. Ibidem. Pag. 18.
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Aquest exercici del poder encarnat en les fotografies de Gursky, i que
segons Foucault representa la figura del “sobira” (en tant que grup o personatge
encobert), implica relacionalment el seu antagonic dins aquesta “microfisica”,

aquest és la figura del criminal, amb el que s’estableix una relacié simétrica.

El crim, atemptat directe contra el poder oficial i que posa en dubte Ia
seva omnipoténcia implica la necessitat de sistemes de control, que assegurin la
restauracié de I'ordre inicial. Veiem en aquest punt, tant en la teoria de Foucault
com en |'obra de Gursky, I'Us de la nocié d’ordre com a instrument també per a
la conservacié i manteniment d’una xarxa que garantitza el poder del “sobira”.
Aixi doncs amb aix0 també veiem que les denuncies de Foucault i Gursky
descriuen I'allunyament de la nocié d’ordre com a constructor i il-luminador de la

societat i de I’'home per acollir una nocié d’ordre com a control.

Fig. 20. Andreas Gursky. Siemens, Karlsruhe. 1991.
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Tot aix0 s’escenifica en una maquinaria disciplinaria: el sistema
penitenciari. El resultat és la multiplicacié de jerarquies i el desenvolupament de

tot un aparell de manteniment diari del funcionament del sistema penitenciari.

Fig. 21. Andreas Gursky. PCF, Paris. 2003.
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Aquesta maquinaria disciplinaria pretén aconseguir I'obediéncia del reu,
alhora que serveix de propaganda politica, com diu Foucault: «Adoptar en
cuanto a los castigos la perspectiva de tactica politica»™*® aquest punt és
particularment explicit en algunes de les obres de Gursky, com Pyongyang II,

Diptychon 2007” o bé ”PCF, Paris 2003".
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Fig. 22. Andreas Gursky. Montparnasse. 1993.

Aixi podem observar el concepte de disciplina, eix central de I'obra de
Foucault la qual defineix, no com a institucié ni aparell, sind com a classe de

poder, una manera d’exercir-lo. També la considera com un conjunt de

0 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 30.
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procediments per controlar, mesurar, docilitzar, o com diu F. Merodio: conjunt
de procediments de regulacié de I'espai on habita el cos.”** L’objectiu és la
imposicié de conductes i la continuitat en I'exercici del poder. Tant Jameson
com Foucault parlen de I'accié de poder que té una cultura caracteritzada per
una logica totalitzadora. Ambdds descriuen aquest tipus de sistemes com a
paralitzadors de la capacitat critica de I'individu, en la mateixa mesura en quée
son capaces de descriure la realitat de forma exhaustiva o inflexible, és a dir, en

la mesura de la seva poténcia descriptiva.’*?

En definitiva, és un mecanisme per controlar el cos social amb precisio,
fins arribar al propi individu. Com diu Foucault, I'individu modern és objecte i
instrument de poder, neix de les disciplines, i com a col-laboradora no innocent

del poder tenim I'arquitectura encobridora dels sistemes de control.

En aquest punt unim també el discurs de Gursky amb la teoria de
Foucault: si per Foucault els discursos, (el que ens ocupa és el de I'arquitectura
en aquest cas), son carregats de relacions de poder, per Gursky, les vistes
urbanes i I'arquitectura sén una encarnacié dels patrons socials. Per tant, si
I’arquitectura mostra patrons socials també mostra les relacions de poder, ja que
aquests estan interrelacionats. Aixi doncs podem veure en les fotografies de
vistes urbanes de Gursky, una expressio de les relacions de poder exercides en la
nostra societat, junt amb els patrons socials de comportament que aquestes

relacions provoquen amb I'ajut de les formes arquitectoniques geometriques.

Tot i haver-se inventat les llibertats al segle XIX encara depenem d’una
societat disciplinaria, la qual vivim actualment. L’autor encunya el terme
panoptic per referir-se a aquest tipus de societat disciplinaria, perd també utilitza
el terme diagrama per anomenar el panoptisme. Es pot dir que tant el

panoptisme com la nocié de diagrama sén eines de representacié que serveixen

13 MERODIO, Fernando. El Nuevo Foucault. La sociedad pandptica !Vigilar y castigar!. A: VV.AA. El legado
cientifico y filosofico del siglo XX. Madrid. Catedra. Col. Teorema. N216. Punt 3. 2005.
132 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Iégica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 20.
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per descriure una realitat social fonamentada en relacions de forces de poder.'*
El territori social de qué parla Foucault esdevé descrit per aquest nou tipus de
geografia™®.  La nocié de diagrama doncs, encarna la idea d’una societat
impersonal que és descrita en aquest cas no sols com un sistema arquitectonic

siné com a relacié de forces que constitueixen el poder.

Fig. 23. Andreas Gursky. Stateville Illinois. Fig. 24. Interior preso Stateville a lllinois s.XX.

2002. e

La societat panoptica que es pot definir com un concepte disciplinari, com
diu Deleuze, quan Foucault defineix el panoptisme pot centrar-se en una nocid
optico lluminosa que caracteritza a la presé o bé pot fer-ne una determinacid

més abstracta, com una maquina o estructura que no sols s’aplica a una materia

133 DERRIDA, Jacques. La verdad en pintura. Op.Cit. Pag. 273. En el pla pictoric veiem com s’ha donat un
canvi en el qual el tipus de representacié més idoni de la realitat encaixa amb la nocié de diagrama. Tal com
ha gliestionat Derrida: que és el que representa o restitueix la pintura en realitat? La pintura representativa
del segle XIX ja no resulta el millor sistema per a plasmar el mén que ens envolta. A partir d’aqui es pot
considerar que la posicié de Derrida és paral-lela a la de Bourriaud en el sentit que els dos autors neguen
gue aquest tipus de pintura sigui contenidora de veritat i que aquesta “capacitat” ha derivat cap a una
pintura abstracta que materialitza la nocié de diagrama de qué estem parlant aqui.

134 BOURRIAUD, Nicolas. Topocritica. El arte contempordneo y la investigacién geogréfica. A: VV.AA.
Heterocronias. Tiempo, arte y arqueologias del presente. Op.Cit. Pag. 17-24.

Bourriaud veu en el llenguatge abstracte del modernisme pictoric, la gramatica visual idonia per a la
descripcié del mdn capitalista actual. Com s’ha dit, aquest llenguatge és referencial tot i no ser figuratiu ja
que el mén ha esdevingut més impersonal o més “infigurable”, pero pot continuar essent mesurat. Per tant
una representacié-descripcié d’aquest s’allunya d’alguna forma de la figuracié i pot utilitzar la geometria
com a llenguatge referencial, com diu I'autor, per a servir de suport al treball d’'un geometra o geograf.

13 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 253.
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visible en general, als tallers, escoles i hospitals en tant que presons, sind que en

general també travessa altres funcions socials no visibles.**®

D’aquesta manera Gursky sembla plasmar en les seves fotografies, com
I'ordre geométric és present en algunes estructures arquitectoniques de forma
explicita i també de forma soterrada ja que els efectes d’aquesta preséncia d’allo
geometric s’escolen com a efecte, en la regulacid i ordenacié de l'activitat

humana en general.

Es podria dir que les geometries presents a I'obra de Gursky materialitzen
la nocié d’esquema o diagrama, ja que representen mitjancant I'ordre geometric
abstracte les relacions de poder existents en un sistema capitalista de produccid.
Gursky sembla utilitzar la impersonalitzacié com a vincle amb aquesta nocié de
diagrama, gracies a la fotografia digital. Aquest concepte disciplinari és present
a tots els ambits socials, de manera subjacent i sobretot de forma arquitectonica,

i la presd és la principal i més idonia expressid dels seus principis.

El tema del Pandptico —a la vez vigilancia y observacion, seguridad
y saber, individualizacién y totalizacion, aislamiento y transparencia— ha

. .y .. . . . 2 137
encontrado en la prisién su lugar privilegiado de realizacion

El manteniment d’un ordre social, fonamentat en la gestié de la vida dels
individus es persegueix amb els sistemes de control i aquests impliquen una
vigilancia exhaustiva per tal d’assegurar aquesta gestio. L'exemple d’aixd en
I'obra de Gursky el podem veure en I'hiperenregistrament que presenten les
seves fotografies; provoca un efecte inquietant, aquestes imatges ho enregistren
tot sense explicar res en concret'®®. Poden demostrar d’una banda, com s’ha
comentat, I'accié soterrada de la preséncia de I'ordre geométric, que resulta en

I'ordenacié i control de I'activitat humana, i també materialitzar la nocié

138 DELEUZE, Gilles. Foucault. Barcelona. Paidés. 2007. Pag. 60.
137 FEOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 252.
138 GALASSI, Peter. El mundo de Gursky. A: VV.AA. Andreas Gursky. Op. Cit. Pag. 13.
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d’hipervigilancia, I'accié del vigilant no vist. Aquestes imatges es poden definir
com gairebé enregistraments panoptics, hiperdescripcions de I'entorn huma.
També, com expressa l'artista, amb la seva metafora de I'extraterrestre, amb

que descriu les configuracions de I'oci col-lectiu:

Nuestro olimpico distanciamiento hace que lo familiar resulte
extrafio, y como extraterrestres benignos que inopinadamente hubieran
encontrado un planeta habitado, estudiamos la vista con curiosidad

. . . . . ._139
desinteresada, sin apremio y sin malicia™".

El punt de vista elevat i llunya amb que pren les fotografies, com per
exemple a Arena Il (2003), sembla parlar-nos d’una preséncia pseudodivina,
d’espectador ocult que vigila, donant una sensacié de possessid suprema alhora
no particip dels esdeveniments mundans. A partir d’aquesta idea, podem pensar
que les arquitectures i altres configuracions humanes que presenta, poden
encarnar aquesta nocié de domini i vigilancia en la mesura en qué formen part
d’un engranatge social, contenidores dels discursos, programes i mecanismes de

control.

Jameson afirma que 'accié del poder del comercg i després del capitalisme
propiament dit ha derivat en uns efectes sobre I'espai, i que aquests han estat
brutals. L'objectiu ha estat la presa de possessié i posterior redistribucio
sistematica del paisatge, en espais reticulats, en parcel-les idéntiques, per tal
d’adaptar-lo a les necessitats i dinamica d’'un mercat reorganitzador de I'espai,
en termes d’un valor idéntic. L’autor descriu aquestes accions com formes de
violéncia i homogeneitzacié abstractes i afirma que es deriven d’aquest punt: el

trasllat a I'espai mateix de la forma monetaria i la logica de la produccié de

139 GALASSI, Peter. Ibidem. Pag. 15. Encara que la metafora de |'extraterrestre és utilitzada per Gursky en
respecte les seves obres dels anys 80, pensem que és aplicable a I'obra posterior ja que és un element que
continua formant part del corpus conceptual de I'artista, i és apreciable en obres des dels anys 80 en
endavant.
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140

mercaderies pel mercat. Aquesta idea és paral-lela a la de I'autor Paul Virilio

quan afirma que el poder és sempre el poder de control sobre un territori.**!

Fig. 25. Andreas Gursky. Arena Ill. 2003.

140 jAm ESON, Fredric. El giro cultural. Escritos seleccionados sobre el posmodernismo. 1983-1998. Buenos
Aires. Manantial. 1999. Pag. 96.
1 VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Madrid. Catedra. 2005. Pag. 17.
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L'objectiu de I’ensinistrament que infringeixen aquests sistemes de
control sobre els individus és dirigir-se a la seva anima imposant obediéncia i
docilitat. La descripcié que podem percebre en I'obra de Gursky de I'Gs de la
gestio de I'espai per assolir la dominacio de I'activitat humana, sembla trobar-se
en sintonia amb la nocié de qué parla Foucault sobre la transformacié técnica
dels individus vinculada a la perdua de llibertat: «<En suma, el encarcelamiento
penal, [...], ha cubierto a la vez la privacion de la libertad y la transformacion

técnica de los individuos»**2.

Foucault anuncia que existeix una finalitat “terapéutica”, els sistemes de control-
remodelament intenten “curar”. Per tant, aquest autor descriu el castig a la

societat panoptica com a remodelacid i fins i tot curacid, no sense certa ironia:

“Pero no, tranquilicense, no tengan verglienza de condenar.
Ustedes no van a castigar; gracias mi, que soy médico (o psiquiatra o
psicologo), ustedes van a readaptar y a curar”. “Pues bien, al calabozo”, le

. . . 143
dicen los jueces al inculpado.

Com veiem aqui, el concepte de disciplina i castig s’entén de forma
moralitzadora, caldria assenyalar el concepte de moral i curacié. La intencid és
evident, aquest ordre moral al qual es vol conduir el subjecte-reu-pacient forma
part d’un joc judicial. De la mateixa forma que aquest concepte d’ordre moral es
troba contaminat ampliament, la nocié d’ordre en si mateixa es troba
desvirtuada, formant part d’'un entrellat de mutacions de conceptes. | aquestes
mutacions sén assenyalades de forma paral-lela en els discursos de Gursky i
Foucault, fent-nos reflexionar sobre l'ordenacié de I'espai, mai neutre ni

innocent.

De totes aquestes maquines socials, les presons, que materialitzen a la

perfeccid el discurs de la societat disciplinaria; en la funcié de la presé com

12 EOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 235.
13 EOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 105.
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maquina social de control remodeladora “adrecadora”'**, rectificadora de

conductes, apareix tota una mencié tant abstracte com fisica d’'un fons de
pensament que servint-se de la geometria, organitza I'ens social. Podriem parlar
d’'una geometritzacié de l'individu, i de la pres6 com a geometritzadora de

conductes.

També I'obra de Gursky manté I'anhel platonic'® palés en les seves
geometries, com es veu en obres com Séo Paulo (2002), que lluny han quedat els
ideals que exposava L.B.Alberti **® o Piero de la Francesca. Demostra la mutacié
conceptual descrita de I'ordenacié moderna, on la proposta consistia en una
higienitzacié d’ordre social, cientific, moral i religiés, amb la prioritzacié de la rad
humana com a principi moral. Per la seva banda, i de forma paral-lela a Foucault,
les geometries que mostra Gursky procedeixen d’una societat disciplinaria que
s'auto defineix amb els mateixos parametres, encobrint el canvi bipolar succeit,

disfressant-lo d’idea de bé.

D’aquesta manera demostrem com en les obres de Gursky i seguint el
discurs foucaultia, la denuncia del gir conceptual que pateixen els ideals
encunyats al Renaixement juntament amb la geometria com la seva

representacid, depenent de I's que es faci dels sistemes de poder.'*’

En definitiva el propi concepte de societat urbana ja comporta els usos del
poder disciplinari, dels sistemes de control, de la gestié de I'espai i finalment el
vincle entre poder i espai que aquest sistema provoca, responen a uns objectius
gue poc tenen a veure amb equivaléncies socials, més ben dit, obeeixen a

I'intent de conservacid i manteniment de cert estat de les coses en un entramat

144 . . . o
S’utilitza la paraula “adrecadora” en referéncia directa al concepte de dret, de linia recta, geomeétrica i en

aquest context també geometritzant de I'individu.

12 GALASSI, Peter. El mundo de Gursky. A: VV.AA. Andreas Gursky. Op. Cit. Pag.18.

146 ALBERTI, Leon Battista. Sobre la pintura. Valencia. Fernando Torres. 1976.

1 Aguest canvi bipolar es déna en el moment en que un sistema institucional decideix utilitzar I'ordre
racional com a instrument de dominacio, segons Foucault aixo succeeix al segle XIX amb el naixement de les
presons i el nou sistema penal. Aquest canvi o gir es troba en el fonament de la denuncia de Foucault duta a
terme als anys 70.
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social que podria canviar perillosament pels qui de moment, realitzen I'exercici

del poder.

Si recordem el tema de la vinculacid entre el discurs de la societat
disciplinaria i els ideals de la modernitat, s’ha parlat de dos projeccions
fonamentals: amb la d’una metodologia racionalista'*®, cientifica i amb el d’un

ordre moral.

Fig. 26. Andreas Gursky. Sdo Paulo. 2002.

148 Amb “metodologia racionalista” no es fa referencia al corrent Racionalista francés del XVII, sind a una
forma d’observar el mén fonamentada en veritats construides dins els marges de les capacitats de la rad
humana. El que és entes per Derrida com discurs tradicional del pensament occidental, (analitzat al punt
dedicat a Jaques Derrida i la deconstruccid.)
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La identificaci6 amb una racionalitat i metodologia cientifica: «La carcel
[...], bajo cuya racionalidad Foucault develd una voluntad normativa sin par.»™* o
bé «El suplicio descansa sobre todo en un arte cuantitativo del sufrimiento.»*>°

té com a funcié reforcar la idea que el sistema penal és coherent.

Aixi també, la identificacié amb la idea de bé moral: «[...] Asi, segln esta
admirable disciplina, cada inteligencia y cada moralidad llevan en si mismas el
principio y la medida de una represién cuya certidumbre e invariable equidad
[..].» %, té la funcié de mostrar que el sistema penal és convenient, sobretot
emparellat amb la idea de confinament o separacid, els centres penitenciaris
aillen espacial i mentalment. Es podria dir que fins i tot es vincula el discurs

penal amb certes virtuts religioses:

“El trabajo es la providencia de los pueblos modernos; hace en ellos las

veces de moral, llena el vacio de las creencias y pasa por ser el principio de

. . , . s .. 152
todo bien. El trabajo deberia ser la religion de las prisiones.” —°.

Es pot afirmar que tot plegat son intents de justificacié del sistema
penitenciari, siguin logiques, morals o espirituals. La intencié de justificacié es
deixa veure: «Tenemos aqui, para justificar un sistema de penas supliciantes,

razones generales [..].»">

demostrant finalment el que volem resoldre en
aquest apartat: la transfiguracié dels ideals moderns segons els usos de poder i
la conseqlient mutacié en els conceptes que conté la geometria en tant que

instrument i representacio dels seus discursos.

La referéncia geometrica és materialitzada finalment en la seva forma,
eminentment geometrica, concebuda aixi per propiciar la visid integral,
I’eliminacié de qualsevol racé obscur que escapi a la mirada, I'eliminacié d’una

complexitat que dificultaria la visid integral. La simplicitat i regularitat, que sén

149 BOULLANT, Francois. Michel Foucault y las prisiones. Op. Cit. Pag. 104.

130 EOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 40.

12 AYLIES, S. Du systéme pénitentiaire. 1837. Pag. 132-133. Citat per: Foucault, M. Ibidem. Pag. 240.
132 FAUCHER, L. De la réforme des prisons. 1838. Pag. 64. Citat per: Foucault, M. Ibidem. Pag. 245.
133 EOUCAULT, Michel. Ibidem. Pag. 60.
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conceptes definitoris propis de la geometria, a la presé i a I'arquitectura sén

elements funcionals que provoquen una predictibilitat visual que permet i facilita

I’actuacio visual del funcionari.

(5

-

Fig. 27. Andreas Gursky. Mayday V. 2006.
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Aixi doncs, s’elimina tota intimitat del subjecte provocant una espécie
d’hiperrealisme obscé. Tal i com presenta Gursky en les seves arquitectures com
a Mayday V (2006), on I'émfasi en la simplificacid i I'ordre geométric ofereix una
predicibilitats visual que unida a I'hiperenregistrament, ens parla d’aquest

control exhaustiu.

|
|
|

Fig. 28. Andreas Gursky. Mayday V. (Detall). 2006.

A les seves imatges de facanes arquitectoniques com a Mayday V (2006),

amb I’Us de formes simples i la claredat, genera el buidament de la perspectiva i
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de la profunditat espacial entre la facana i el pla pictoric, forcant la polaritat
entre l'abstraccié plana i la realitat. Aquesta fusié entre les geometries
ultramundanes amb elements concrets de I'experiencia reflecteix aquesta relacio
esquizofrenica amb la realitat, alhora que ens ofereix un tandem consistent entre
d’una banda, el discurs del poder real i de l'altra un ideal d’ordenacié espacial

altre cop gairebé platonic.

En aquest sentit, i sostenint aquests conceptes, Gursky comenta el seu
anhel per posar les coses en ordre, classificant-les fins que es converteixin en un
tot integrat. Amb aquest tot expressa la idea d’home massa alienat, productor,
dirigit mitjancant patrons d’espai. Aix0 es porta a I'extrem com ja s’ha vist, a

Pyongyang | (2007).*>*

Imatges com Hong Kong Shanghai Bank (1994) o Mayday V (2006)
ofereixen clarament una tipologia de facana arquitectonica, que amb Ia
manifesta transparéncia de les seves finestres de vidre, sembla materialitzar tots
els trets fins aqui esmentats: el sotmetiment i gestié de l'individu sota les
exigencies d'un sistema productor, la seva alienacid, la regulacié del seu
comportament i activitats sota una ordenacié sistematica de I'espai, la hiper
visibilitat a que se’ls sotmet que facilita el seu control i gestid, I'anti
antropomorfisme plasmat en la miniaturitzacié en la mida dels subjectes i el punt

de vista elevat del suposat vigilant anonim, fent referéncia a Foucault.

En aquestes fotografies Hong Kong Shanghai Bank (1994) i Mayday V
(2006) la imatge és nocturna i és |'exterior el que no és vist deixant exposada
clarament l'activitat interior il-luminada. Tot i aquesta inversid, es manté la
relacio de poder entre les dues bandes: 'interior i I'exterior. Aquesta possibilitat
de visié-vigilancia sobre I'altre implica certa agressivitat i poder sobre ell, i

aquesta agressivitat o accié de poder és el que és rellevant en aquest tipus

1o QUICK, Jennifer. E. The Dialectics of Time: Reflections on the Work of Andreas Gursky, Omer Fast, and
Allan Sekula. A: VV.AA. Trajectories. Marking Time in Contemporary Art. The Art Gallery. University of
Maryland. College Park. 2008. Pag. 15.
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d’imatges de Gursky on I'arquitectura transparent, nocturna o no, ens remet de

nou al vincle entre I'arquitectura i el domini.
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Fig. 29. Andreas Gursky. Hong Kong Shanghai Bank. 1994.
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La transparencia d’aquest tipus de facanes és comentada directament
per Jameson posant per exemple 'Hotel Bonaventura.’® En el cas d’aquest
edifici Jameson comenta que la facana de vidre reflectora repel-leix la ciutat cap
enfora, d’alguna forma escup la realitat externa de forma similar a com ho fan
unes ulleres de sol, permetent que els membres des de l'interior observin

I’exterior sense ser vistos.

Tal com s’ha apuntat anteriorment amb Foucault, I'afirmacié que
I'arquitectura materialitza els discursos de poder, és paral-lela a I'afirmacié de
Jameson quan diu que de totes les arts I'arquitectura és la més propera a
’ . 156 . ) .
I’economia, donat que entenem a partir d’aquest darrer autor, el sistema
economic com a font de poder. També Foster diu que l'arquitectura és
dissenyada en funcié d’una logica capitalista de mercat, quan parla

d’arquitectura de 'espectacle.™’

Per Foster, aquesta fusidé entre marqueting i cultura implica afirmar que
I'arquitectura de l'espectacle es pot definir ben bé com una imatge cultural

convertida en capital:

En The Society of the Spectacle [La sociedad del espectdculo] (1967)
Guy Debord definia el espectdaculo como «capital acumulado hasta
convertirse en una imagen». Con Gehry y otros arquitectos, la inversa es
igualmente cierta ahora: el espectaculo es «una imagen acumulada hasta el

. . 158
punto de converirse en capital».

Tenint en compte aquesta darrera idea, tot i que segons els critics la

forma en que Gursky s’aproxima a la qliestié encara és un debat obert, es pot dir

152 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Iégica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 92.

156 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Iégica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 18.

17 FOSTER, Hal. Disefio y delito y otras diatribas. Op. Cit. Pag. 38, 42. Foster parla de I'arquitecte Frank
Gehry per a exemplificar la seva nocidé d’arquitectura de I'espectacle. Afirma que Gehry sembla haver
utilitzat les teories de Jameson ben bé com un manual d’instruccions, i assenyala els efectes economics reals
d’aquest tipus de construccions sobre la comunitat posant com exemple «l’efecte Bilbao» a I'octubre de
1997. Aixo reforga la idea que arquitectura, economia i poder sén estretament vinculades.

158 FOSTER, Hal. Disefio y delito y otras diatribas. Op. Cit. Pag. 41.
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gue encarna els aspectes de la realitat contemporania veient en I'arquitectura un
clar reflex del sistema economic com a discurs de poder tal com ho descriu
Jameson, incloent també la nocié de 'arquitectura de I'espectacle, i ho plasma
en la seva fotografia emfatitzant diverses qliestions mitjancant la manipulacid
que permet la tecnologia digital. Com diu Alix Ohlin: Gursky pinta el
contemporani sublim amb I'aclaparador paisatge del capital i tecnologia global

substituint el paisatge natural del XIX.*°

O també amb les paraules de Jennifer
E. Quick: Gursky fotografia grans espais detallats i gratacels totalment vistos d’un

mon determinat per la globalitzacid, tecnologia i capitalisme. **°

De forma més precisa, Gursky pot suggerir les condicions culturals
concomitants amb I'estat economic tardo capitalista vinculades a les
. .« 161 . ’
subjectivitats.” "~ Tant Jameson com Gursky ens parlen del naixement d’un nou
tipus d’insipidesa, de superficialitat o falta de profunditat en el sentit més literal,
potser el tret formal més general en tots els postmodernismes segons 'autor, i
que veu el seu origen en la ja esmentada anul-lacié de les subjectivitats

mitjancant la gestié de I'anima dels individus comentada per Foucault.

Amb aquest tret podem veure dos punts de partida que ens porten a
I'obra de Gursky. En primer lloc, segons Jameson la fotografia hi té un paper,
guan Jameson parla de Los zapatos de polvo de diamante de Warhol afirma que
conté una “gelada elegancia de raigs X que mortifica I'ull de I'espectador”.*®®
Segons aquesta idea, I'obra no té res a veure amb la sentimentalitat, s’allunya

completament de qualsevol vinculacié emocional, qliestié que trobem paral-lela

a I’ds de la imatge digital que fa Gursky.

139 Citat a: QUICK, Jennifer. E. The Dialectics of Time: Reflections on the Work of Andreas Gursky, Omer Fast,
and Allan Sekula. A: VV.AA. Trajectories. Marking Time in Contemporary Art. Op. Cit. Pag. 15.

180 qUICK, Jennifer. E. Ibidem. Pag. 15.

16t QUICK, Jennifer. E. Ibidem. Pag. 14. L’autora assenyala concretament: el descentrament del subjecte, la
consciéncia esquizofrénica i I'arribada de I'histéric sublim.

162 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Iégica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 29.
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D’altra banda, Jameson ens parla d’'una abséncia de profunditat no
metaforica sind fisica i literal. Esmenta les facanes d’edificis atapeides de
finestres identiques casi bidimensionals i observa que I'efecte optic és igual des
de tots els angles. Aquest nou centre urba, aquesta nova percepcid

bidimensional ha transformat els nostres esquemes de percepcioé de la ciutat.
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Fig. 30. Andreas Gursky. Bundestag, Bonn. 1998.
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Esta gran extensién de ventanas, con su bidimensionalidad que
desafia la gravedad, transforma instantdneamente el suelo firme de nuestro
caminar en el interior de un proyector de diapositivas cuyas figuras
acartonadas se autoperfilan por todas partes a nuestro alrededor. El

efecto 6ptico es el mismo desde todos los angulos: una fatalidad idéntica

[..].1e

Jameson ens parla també de la fi del jo burgés i les seves tribulacions,

164

vinculada al que l'autor defineix com l'ocas dels afectes. Segons l'autor, els

objectes culturals sén alliberats de determinats tipus de sentiments que

Jameson, recordant a Deleuze®® anomena “intensitats”, sén impersonals.
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Fig. 31. Andreas Gursky. Montparnasse. (Detall). 1993.

Paral-lelament a com Jameson ens parla de la no expressid, I'alienacié de
I'individu o de 'home massa, Gursky ens hi remet mitjancant diversos factors: la
fotografia digital i I'Gs de la tecnologia, establint una gran distancia amb la
pinzellada personal o la inpromta, donant prioritat a la reproduccié mecanica,

tret d’altra banda, caracteristic del capitalisme avancat, en segon lloc, Gursky ens

%3 JAMESON, Fredric. Ibidem. Pag. 34-35.

® Les expressions d’aquest autor utilitzades en el text sén extretes de la seva obra ja citada: JAMESON,
Fredric. El posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismo avanzado, si no s’indica cap altra referéncia.
169 DELEUZE, Gilles. Diferencia y repeticion. Op.Cit.
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parla de la massa humana com a fi del jo burges, fotografiant els homes com

ped i productors, els quals han patit la dissolucié de la seva identitat.

La fotografia de Gursky sembla encarnar la fredor dels raigs X, amb I'ds
de la tecnologia digital, representa la impersonalitat, transmet distanciament
mitjancant elements que facilita la nova tecnologia digital i que li sén propis, com
I'hiperenregistrament o la simultaneitat de visié. La perdua d’afectivitat s’ha
caracteritzat també (en la critica literaria) per I'abanddé de grans temes
modernistes de temps i temporalitat. En aquest punt podem trobar un nexe
amb la simultaneitat de visié que ofereixen les fotografies de Gursky, en el sentit

que trenca una percepcié espai temporal tradicional.'®®

En resum, en I'enregistrament de ’lhome com a massa, mitjancant el seu
comportament en 'espai arquitectonic, Gursky, més que cap altre artista capta
I'arquitectura com a motivadora de patrons socials de comportament. Com diu
Jameson, avui I'experiéncia psiquica és més dominada per categories espacials
que temporals. O com diu Wakefield en el seu article sobre Gursky, on estableix
un punt de connexié amb les teories de Paul Virilio: «The mastery of the earth is

167

the mastery of its dimensions.»™" El llenguatge de la violéncia sembla estar

168

implicit en la nocié de propietat de la terra.”" Partint d’aquestes idees, I'espai i

el context urba sén una forma de domini.

Com ja s’ha apuntat anteriorment, cada mode de produccid es
caracteritza per una temporalitat que li és especifica. La velocitat varia segons els
tipus de societat, avui dia la nostra societat mundial no es pot concebre sense la
velocitat de la llum, o les cotitzacions automatiques de les borses de Wall Street,

169

Tokio o Londres.™ Els canvis en el treball i modes de produccié han portat a

166 Segons Jameson, la nova societat de I'espectacle, ha implicat una nova logica espacial que substitueix el
tradicional temps historic. El passat com referent acaba per desapareixer. JAMESON, Fredric. El
posmodernismo o la [6gica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 46.

187 \WAKEFIELD, Neville. ‘Brasilia’ Vanishing Points. Revista Parkett. 1995. N.44. Pag. 8-13.

168 JAMESON, Fredric. Las antinomias de la posmodernidad. A: Jameson, Fredric. El giro cultural. Escritos
seleccionados sobre el posmodernismo. 1983-1998. Op. Cit. Pag. 95.

169 VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Op. Cit. Pag. 17.
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invalidar el concepte de temps com un continu ordenat, atrapant al subjecte en
un present perpetu. El temps ha passat de ser local, a ser unificat i global, sense

relacié amb el temps historic.*”°

[..., al problema de la forma del tiempo, de la temporalidad, y de la

estrategia sintagmdtica que ha de adoptar en una cultura cada vez mas

. . o . 171
dominada por el espacio y por una légica espacial. ]

Sense un sentit del passat i de la realitat concreta contemporania no és
possible representar el moment present. La disjuncid temporal resultant,
provoca |'obsessid amb la historia que Gursky exemplifica en grans teatres
visuals com Arirang Festival o Pyongyang | (2007), la funcié dels quals és la
d’aconseguir una referent simbolic historico temporal. *’? La nostra obsessid
cultural per la historia és impulsada per la influéncia del capitalisme occidental i
la globalitzacié. L'efecte d’aix0 radica en la hollywooditzacid de I'espectacle que

és vinculada a I'ds que fa Gursky de la fotografia digital. *”*

Segons Quick, el
desenvolupament de noves tecnologies, la globalitzacié del capital i Ia
proliferacié de la nova imagineria visual, han creat un mdn instantani, no es pot
entendre un temps lineal coherent. La velocitat absoluta en les comunicacions i
la capacitat d’interaccié instantania es donen en aquest context d’un temps
global uUnic. No hi ha sentit de passat o futur en poténcia, un inacabable i

perenne present, només perceptual, fins arribar al punt que la distincié entre

realitat i ficcié ha perdut la seva rellevancia.

Es pot dir doncs que la naturalesa de la temporalitat que representa
Gursky es correspon amb les teories del temps global. Gursky presenta una

ldgica espacial a les seves fotografies, que sembla parlar-nos de la desaparicié de

Y70 \/IRILIO, Paul. Ibidem. Pag. 15.

i JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 61.

172 QUICK, Jennifer. E. The Dialectics of Time: Reflections on the Work of Andreas Gursky, Omer Fast, and
Allan Sekula. A: VV.AA. Trajectories. Marking Time in Contemporary Art. Op. Cit. Pag. 15. Es a dir,
I’espectacle és una forma per a situar temporalment la nacié en relacié amb la seva historia. D’altra banda
el dialeg conceptual establert entre el temps i la historia captura el contrast entre Est i Oest, entre
comunisme i capitalisme i la tensid entre tradicié i modernitat.

73 QUICK, Jennifer. E. Ibidem. Pag. 15
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la temporalitat historica descrita per Jameson o Virilio. De forma similar a com
Virilio descrivia les nocions d’ubiquitat, instantaneitat i immediatesa, com a visié
total i poder total, trets propis de la velocitat absoluta en qué vivim'’*, aquest
tractament de I'espai de Gursky es fonamenta, a les seves imatges, en la hiper
descripcié que atorga la fotografia digital, la bidimensionalitzacié de I'espai i la

simultaneitat visual que aquestes caracteristiques provoquen.

La mutacid en la nostra comprensio de la temporalitat i del nostre lloc en
el mén ha conduit a una espacialitzacioé del temps; és impossible distingir entre
espai i temps i també ho és distingir entre subjecte i objecte, en conseqiiéncia
quan es descriu la nocié d’eclipsi del temps intern'”?, explica que ens aproximem
a la nostra subjectivitat partint d’elements exteriors i I'entorn. El vincle que
s’estableix entre temps i espai i la seva “pseudo fusid” troba la seva expressié en
I'arquitectura, Virilio parla de la cronopolitica'’®, i vincula la velocitat al poder
sobre un territori'”’, també per Jameson la nova temporalitat estd
completament vinculada amb 'entorn urba.*’® Aixo reforca la idea de I'entorn
espacial i concretament l'urba com a eina de domini. Aquesta mutacié en la

nostra percepcié de Iespai temps'”

gue ens impedeix posseir referents
temporals clars ens provoca una “disfuncid” en la nostra capacitat de realitzar un

mapa global multinacional que ens situi en I'actualitat.

Partint de la gestié polititzada de I'espai urba descrita per Foucault,
veiem que a l'actualitat patim una mutacid en la percepcié de I'espai urba com a

tal. Jameson ho defineix com un retras en la nostra evolucid, ja que els nostres

17 VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Op. Cit. Pag. 19.

17 JAMESON, Fredric. Las antinomias de la posmodernidad. A: Jameson, Fredric. El giro cultural. Escritos
seleccionados sobre el posmodernismo. 1983-1998. Op. Cit. Pag. 79.

176 VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Op. Cit. Pag. 20. Virilio afirma que amb la revolucié
industrial i dels transports, es fa un pas de la geopolitica a la cronopolitica on la velocitat adquireix el
protagonisme en detriment del territori.

7 VIRILIO, Paul. Ibidem. Pag. 17. En aquest punt Virilio parla de poder dromocratic, que descriu el vincle
entre riquesa, velocitat i poder. El poder és sempre el poder de controlar un territori i les comunicacions,
transports i transmissions en sén el punt clau.

178 JAMESON, Fredric. Las antinomias de la posmodernidad. A: Jameson, Fredric. El giro cultural. Escritos
seleccionados sobre el posmodernismo. 1983-1998. Op. Cit. Pag. 82.

179 VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Op.Cit. Pag. 44.
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habits perceptius encara pertanyen a la modernitat. A aquest vuit temporal

Jameson el defineix com hiperespai.*®*

Gursky capta I'experiéncia de I'individu
en aquest hiperespai. Per exemple a Pyongyang | (2007) les figures formen part
del paisatge, és dificil discernir la diferéncia entre ésser huma i espai. Les figures

sdn massa petites i repartides en el pla espacial.

La tensié entre totalitat i particularitat, i entre passat historic i vuit
temporal ens remet a aquest hiperespai. Els personatges esdevenen individus
massa que semblen habitar un present perpetu hiper espacial, sense situar-se en

I'espai i el temps de forma concreta.'®

No semblen espais pensats per a les
persones. Aixi doncs, davant una manca d’eines perceptives per aquest

hiperespai, '’entorn urba i la nova arquitectura se’ns apareix com un imperatiu:

Es asi que la nueva arquitectura [...] se nos aparece como un
imperativo que ordena el nacimiento de érganos nuevos, la ampliacion de

nuestra sensibilidad y de nuestro cuerpo hasta unas dimensiones nuevas,

.. . . . . .. . 183
por el momento inimaginables, y quizas en Ultima instancia imposibles.]

Altre cop veiem com I’entorn urba se’ns converteix en eina de control del
cos i l'individu, i com aquesta gestio de I'espai ha derivat en noves formes de
percepcid de I'espai i el temps, per tant, del nostre context i del lloc que ocupem

en ell des d’un punt de vista perceptual i experiencial.

Virilio parla d’una desvirtuacié de la dimensid ergonomica en els espais
habitats.’®  L’espai se’ns apareix gairebé anti antropomorfic, sembla ser

incompatible amb el cos i no és pensat pel benestar huma. D’igual forma Gursky

180 JAMESON, Fredric. El giro cultural. Escritos seleccionados sobre el posmodernismo. Op. Cit. Pag. 88.

181 QUICK, Jennifer. E. The Dialectics of Time: Reflections on the Work of Andreas Gursky, Omer Fast, and
Allan Sekula. A: VV.AA. Trajectories. Marking Time in Contemporary Art. Op. Cit. Pag. 15.

82 QUICK, Jennifer. E. Ibidem. Pag. 16.

183 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 88.

1ea VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Op. Cit. Pag. 68. Virilio es refereix a I'’efecte negatiu
de la domotica i la “immotica” en el sentit que I'espai ja no és pensat per a un cos huma normal sind que
aquest esdevé un “minusvalid equipat”. El resultat és que ja no és |'espai el que s’adapta al cos, sind que el
cos “muta” adaptant-se a les possibilitats de la tecnologia. Les teories de Virilio semblen remetre’ns al
famos film de Fritz Lang, Metropolis, on veiem anunciats els perills de I’avenc tecnologic i el seu abus.
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representa les fileres de ballarins que semblen més formes abstractes que éssers
humans, repartits per I'espai, generant formes geometriques-patrons amb els

tons saturats dels seus vestits.

Es podria parlar de disciplinacié del cos mitjancant I'espai i adaptacié
d’aquest a patrons geometrics. O bé que aquests patrons geometrics actuen

com a gestionadors de I'actuacié dels cossos en I'espai. **

Fig. 32. Andreas Gursky. Pyongyang I. (Detall 1). 2007.

Jameson assenyala, davant la complexitat dels edificis postmoderns, un
punt de ruptura amenacador entre el cos i I'espai urba exterior. Segons I'autor
aquest pot ser paral-lel o simptomatic de la incapacitat mental que argumenta,

de confeccionar aquesta gran xarxa global on som empresonats. Virilio també

185 o ) o,

En aquest cas es parla de patrons geometrics com a eines per al control del cos. L'objectiu és molt
diferent de I'observat a I'escola Bauhaus en dur la geometria a la practica espai-temporal mitjancant la
dansa, per aquest motiu no es fa esment d’aquest tema.
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ens parla d’'un gran confinament, una sensacidé d’empetitiment del modn
provocada per la velocitat absoluta i que es troba vinculada a I'evolucié del

mapping mental que és necessari evolucionar.'®®

En aquest sentit, la confusid no sols és espacial sind social, la desaparicio
de la preséncia fisica en benefici d’una preséncia immaterial causada pel mdn
virtual amb la pérdua del context territorial, implica la desvirtuacid de les
relacions amb els altres i amb el mén. Com diu Virilio la re apropiacié del cos és

un problema de sociografia.'®’

Fig. 33. Andreas Gursky. Pyongyang I. (Detall 2). 2007.

Si no podem concebre la nostra ubicacid com subjectes individuals i
col-lectius, aix0 neutralitza la nostra capacitat d’accié o lluita. Podem veure altre
cop I'entorn urba com a eina de dominacié fisica i també social. Virilio afirma
gue s’ha d’aconseguir una re materialitzacié del cos, una reubicacié en |'espai
mitjancant la recuperacié de la seva dimensié material.’®® Jameson creu que una

forma politica de postmodernisme hauria de ser la invencid i disseny de mapes

186 VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Op. Cit. Pag. 44, 58. L’home es troba reclos, com deia
Foucault, pero actualment, no en un espai tancat siné en la mateixa rapidesa i inanitat de tot desplagament.
187 VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Op. Cit. Pag. 47. L’autor diu que és un problema de
sociografia, no de coreografia. La qliestio és que quan es parla de reubicacid espacial del cos implica també
parlar de capacitat de definicié del mateix subjecte en relacié amb els altres. Com s’ha dit no és un
problema solament d’espai sind social. La capacitat de realitzar el mapping mental és necessaria per
resoldre una questié social i assolir I'alliberament del subjecte.

88 V/IRILIO, Paul. Ibidem. Pag. 51.

87



cognitius globals, a escala tant social com espacial.’®® La re localitzacié del cos en
I’espai implica conéixer la mesura del mén, cosa que porta a l'alliberacié del
subjecte. Sembla ser que la solucié passa per la qliestié urbana, amb la

reorganitzacié del lloc de vida en comd, Iespai urba.'®

Aquests trets
converteixen aquest tipus d’edificis en materialitzadors directes dels discursos de
poder implicits en la logica cultural del capitalisme avancat, es demostra aixi que
I'arquitectura és un llenguatge privilegiat per a reflectir i permetre’ns de
percebre aquests discursos d’altra manera soterrats i imperceptibles, denunciats
alhora per artistes i socidlegs. En resum, Gursky ofereix una mostra visual precisa
de la nostra situacié dins d’aquest hiperespai contemporani, on som immersos i

atrapats, sota els discursos de poder materialitzats per I'entorn urba i

I"arquitectura.

189 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 121.
190 VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Op. Cit. Pag. 53.
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1.3.2 Mona Hatoum. Confinament, reforma, gestiéo de

I’espai i ortopédia social.

S’ha mostrat a partir de les idees de Foucault, el tema del confinament i la
reforma com a mode de control. Partim de la nocié d’espai com a objecte
d’analisi fonamental en la societat que vol ser disciplinaria. Veiem en aquest com
es materialitzen els principis abstractes d’una estructura social disciplinaria,
juntament amb els seus mecanismes, dels quals formen part els sistemes de

control com és I'arquitectura de les presons.

Recordem el protagonisme i rellevancia que ha assumit I'espai i que la
societat panoptica li atorga, i que es deu al fet que la gestid del cos implica
fonamentalment una gestié de I'espai que aquest ocupa. Com diu F. Boullant:
“Espacio y disciplina son absolutamente correlativos”.*®" L’espai vital és el centre
d’atencié i instrument de manipulacié del subjecte, de les seves activitats, gests,

costums i per tant, actituds.

Tenim com a idea central en aquest apartat que la gestié de I'espai s’entén

com un punt instrumental clau, una técnica, un procediment de control, una

1o BOULLANT, Francois. Michel Foucault y las prisiones. Op. Cit. Pag. 51.
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forma d’obligar, que té per objecte la imposicié de conductes, i en conseqiiéncia
la remodelacié mental del subjecte. D’aquest punt parteix la proposta i obra
escultorica de l'artista Mona Hatoum, i en ell també es situa la reflexiéo de
Foucault on ressol i assenyala la rellevancia del vincle: tancar per corregir,
estrategia fisica per a la manipulacié de I'anima. Aquest és el pilar fonamental
que envolta I'obra de Mona Hatoum, centrada en la propia experiéncia en

centres de reclusio.

D’origen palesti, Hatoum veu en la teoria de Foucault una forma de
vehicular la seva critica per dues bandes: en primer lloc, vers 'accié del poder al
seu pais d’origen i en segon, a la geometria minimalista, en la qual, en un discurs
iniciat ja per Eva Hesse, Robert Morris i d’altres artistes post minimalistes,

n’observa la vinculacié amb el poder.

Els fets violents ocorreguts al seu pais per I'accié del poder sobre la vida
quotidiana es tradueixen en perill constant de mort i amenaca. Hatoum elabora
una denuncia a la situacié politica del seu pais a partir de les seves vivencies
traumatiques. Els conceptes que treballa a la seva obra parlen del poder, el
domini, I'opressio, el perill, I'agressid, el sotmetiment i I'obediencia, I'aillament,

el tancament i el control del cos.

Alguns dels fonaments de la proposta de Hatoum parteixen directament

de la teoria de Foucault a Vigilar y castigar'®

la qual conforma una part
important del corpus teodric de I'obra d’aquesta artista. Hatoum comparteix
doncs en molts aspectes, conceptes i nocions encunyades per Foucault, tant
vinculades a qliestions teoric politigues com concretament dirigides a

I"arquitectura i I'espai.

Respecte les qliestions teoric politiques extreu de Foucault el fet que la

racionalitzacié de la visidé representada pel redescobriment renaixentista

192\\/.AA. Mona Hatoum. New York. Phaidon. 2003. Pag. 59.
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europeu de la perspectiva és celebre no sols pels seus efectes alliberadors sind
també per les seves implicacions repressives quan d’aquesta se n’apropien les

® Pparal-lelament veu en el vocabulari formal instaurat

estructures del poder.*
pels minimalistes als anys 60, tota una retorica del poder i I'observa des d’una
optica traumatica, provocada per la seva fredor i racionalisme, negant la
suposada neutralitat de la geometria i assenyalant la carrega d’associacions a

vivéncies d’opressié que aquesta suposa.

Fig. 34. Mona Hatoum. Corps étragner. 1994.

193 \W.AA. Ibidem. Pag. 59.
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En relacié a la gestid de I'espai arquitectonic, també és possible llegir en
'obra de Hatoum una sintonia conceptual entre les nocions descrites per
Foucault respecte I'Us de I'arquitectura com a instrument d’accié de poder sobre
I'individu en tant que element organitzador de I'espai i per tant del cos i de

I’activitat humana.

Hatoum coincideix i al-ludeix de forma més o menys directa, amb la
descripcié dels mitjans fonamentals utilitzats per I'accié del poder ja esmentats,

elaborada per Foucault, que es desenvolupen a continuacié.

Un d’ells és la vigilancia exhaustiva a la que es sotmet al subjecte. Foucault
defineix I’edifici panoptic com aquell on el vigilant pot veure-ho tot sense ser vist,
a cada instant i en tot moment, en aquest el concepte de llum i control optic és

fonamental.

Fig. 35. Mona Hatoum. Socle du monde. 1992.
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Els criteris arquitectonics sén precisos: les cel-les han de ser individuals, la
visibilitat absoluta i la vigilancia constant. El proposit és entendre la presé com a
presé-maquina. Aquesta ha de tenir en la seva configuracié els elements idonis
per a una vigilancia exhaustiva, com diu l'autor, provocant que el detingut es
trobi com en “la casa de vidre del filosof grec” i on des d’un punt central el

vigilant pugui observar els presos i el personal de forma simultania.***

Un dels seus primers videos va centrar-se en les estructures de vigilancia,
per exemple a Corps étranger (1994), porta a I'extrem la nocié panoptica
d’observacio, transparéncia al poder i control del cos, introduint-se una micro
camera dins el seu propi cos i projectant les imatges filmades, a l'interior d’una
estructura de fusta blanca de forma cilindrica. La camera és com el vigilant

central, és I'ull que tot ho veu, és I'ull del poder.*®

Un altre d’ells és la classificacid, estudi i observacié del subjecte com a
objecte de saber, com diu F.Boullant: «[...] finalmente la constitucién de un
archivo sobre cada uno de ellos son las constantes del poder disciplinario»'*®, on
podem observar la mencid a un suposat caracter racional i cientific de la
metodologia disciplinaria i la seva vinculacié deliberada amb un acte
d’investigacié i cerca de saber. Es forma aixi entorn els subjectes, tot un aparell
d’observacio, registre, anotacions, amb qué es genera un saber acumulatiu. Es
podrien observar de forma paral-lela les vinculacions existents entre: d’una
banda, la reclusid i el racionalisme cientific, descrita per Foucault, i de I'altra,
entre la geometria minimalista i el seu suposat caracter racional com a sentit

atorgat durant el Renaixement, denunciada per Hatoum.

198 EOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 253.

199 “Eye of power” és una expressio que apareix a I'estudi del filosof Jeremy Bentham’s sobre el panopticon
o preso ideal, al segle XVIII. En aquest analisi es definia I’edifici panoptic com una estructura radial amb
cel-les que poden ser controlades per un “vigilant-de-tot” central, I'ull que tot ho veu, I'ull del poder.
Aquest estudi és un dels exemples preferits de Foucault per al seu analisi del panoptisme. Citat a: VV.AA.
Mona Hatoum. Op. Cit. Pag. 59.

196 BOULLANT, Francois. Michel Foucault y las prisiones. Op. Cit. Pag. 43.
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La denuncia al caracter racional i cientific en I'obra de Hatoum es podria
situar aixi en la base de la seva critica a I'ordre minimalista per la seva
desvirtuacié de les nocions modernes atorgades a la geometria. Per exemple la
seva obra Socle du Monde (1992) és integrament una cita al minimalisme i la
seva forma immaculada i paradigmatica: el cub. Hatoum recobreix un cub de
filferros recargolats sobre planxes magneétiques. Utilitza I'arquetip minimal
convertint-lo en quelcom organic, cosa que no es percep a primera vista,

generant un moment d’estranyesa i certa angoixa.

Aguest cub pot llegir-se com una materialitzacié de la tradici6 moderna, i
com una subversié de l'ideal de la “columna del mén” el centre de convergéncia

lineal en molts dels dibuixos del Renaixement sobre la perspectiva.

El seglient mitja utilitzat és la disciplinaciéd en els costums del subjecte-

pacient amb el control dels seus moviments i actituds **’.

Hatoum per propia
experiéncia associa les estructures geometriques amb la reclusié i amb I'Gs del
poder sobre els individus. Considera la reclusié fisica com una forma de
dominacid. En moltes ocasions ha mostrat les conseqiéncies psiquiques de
I’estat de reclusié en qué ella mateixa s’havia trobat. En la seva obra es mostra
com aquestes conseqliencies es situen molt lluny de l'ideal curatiu i terapeutic
atorgat durant la modernitat a I'acte de tancar, i descriu com la dominacié sobre
I'individu a través de la reclusid, la gestid de I'espai i del seu cos poden conduir al

desequilibri psiquic, veu la pres6 com un exemple de patré d’organitzacid

espacial i del comportament, amb efecte destructor.

Aquestes idees fonamenten la seva obra Recollection (1995), una
instal-lacié sorgida de la seva experiencia de reclusié a la presdé. En ella va

desenvolupar I'acte gairebé compulsiu de lligar i enrotllar cabells. Les linies

197 o ., . . .,

«La prisién es una reglamentacion conveniente del espacio [...]. Y una reglamentacion de los gestos, las
actitudes y los menores movimientos del cuerpo» . DROIT, Roger-Pol. Entrevistas con Michel Foucault.
Barcelona. Paidds. 2006. Pag. 48.
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dures de I'obra, evoquen impulsos sadics de domini, rigidesa i definicid del cos

com a territori o propietat.

Fig. 36. Mona Hatoum. Recollection. (Detall). 1995.
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Hatoum utilitza desfets corporals (cabells) per simbolitzar el perill i el
poder. El marc és un dels més fonamentals principis per organitzar I'espai,
origina el pla bidimensional, que en aquesta obra és teixit amb cabells que
reprodueixen les interseccions bidireccionals, la trama i I'ordit, a través d’aixo

ens parla de la capacitat destructiva d’un patré organitzador de I'espai.**®

Fig. 37. Mona Hatoum. Light Sentence. 1992.

Hatoum també denuncia els efectes devastadors de l'organitzacid de
I'espai a Light Sentence (1992). En un passadis conformat amb gabies
metal-liques i una petita bombeta en moviment al centre, situa a I'espectador en

una confusid entre una interpretacié beneévola o tiranica.

198 \W/.AA. Mona Hatoum. Op.Cit. Pag. 99-100.
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L'estructura abstracta pot associar-se a diferents nivells d’interpretacio,
espais d’oficines, gabies d’animals de laboratori, celles dels camps de
concentracio, etc. Hatoum atorga a la instal-lacié associacions amb 'opressié i
paradoxalment, també amb una sensacié psiquica d’expansid provocada per la
projeccié d’ombres i llums a les parets circumdants, generant una ambigiitat
entre les associacions de la llum amb I'ordre racional i la foscor, el flux i el caos.
D’aquesta forma soscava valors immutables, redescobrint-los i cita a Foucault

amb I'evidenciacié dels aspectes positius i negatius de la organitzacié de I'espai.

Per tant, la nocié anteriorment esmentada, descrita per Foucault com a
accié geometritzadora sobre [lindividu mitjancant la gestié del seu
comportament, i encoberta sota una imatge curativa, terapéutica, fins i tot
ortopédica i moralment positiva, ara torna a ser descrita a través de |'obra de
Hatoum com un acte de dominacid. La remodelacié de 'individu esmentada per
Foucault és descoberta ara com el que realment és, una accié del poder sobre

I'individu amb efectes devastadors.

El darrer mitja és I'espai aillat, que suposadament havia de conduir a la
remissio i penediment del subjecte fomentant-se en la meditacid i replegament a

qué el condueix I'aillament forcat de la cel-la.,**® com diu Boullant al respecte:

Espacios interiores de repliegue sobre si mismo, dedicados a la

meditacion, a la enmienda, al arrepentimiento —de donde surge el modelo

privilegiado del convento y la celda—*%

L'aillament forma part de I'engranatge que suposa tancar per corregir,
I'aillament al que sotmet la individualitzacié d’una cel-la i la soledat sén
instruments de reforma, tant per I'estat de meditacié al qual condueix com per
crear la situacié idonia de reflexidé que necessita lindividu per sentir

remordiments i penedir-se dels crims comesos. Foucault exposa que la pena ha

%9 praltra banda, model arquitectonic el qual es troba vinculat amb els edificis de les institucions religioses.
200 BOULLANT, Francois. Michel Foucault y las prisiones. Op. Cit. Pag. 49.
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291 per Hatoum aquest aillament

de ser tant individual com individualitzadora.
sembla ser una forma de tortura. En I'obra Incommunicado (1993) es poden

llegir aquests dos conceptes de forma prou explicita. **

/

U gy

e

Fig. 38. Mona Hatoum. Incommunicado. 1993.

2L (Primer principio, el aislamiento. [...] No sélo la pena debe ser individual, siné también individualizante.
[...]- Ademas la soledad debe ser un instrumento positivo de reforma.» FOUCAULT, Michel. Vigilar y
castigar. Op. Cit. Pag. 239.

292 Conté també una altra de les nocions de I'artista, que és la vinculacié de les nocions de tortura, el perill,
|'assetjament i la mort, amb la llar familiar el qual veu com un espai de guerra. Presenta de forma explicita el
vincle de I'objecte quotidia amb I'instrument de tortura. En I'obra Incommunicado (1993) aquesta nocid es
troba en aquesta obra unida a 'acte de tancar o aillar.
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Aguesta obra posa de manifest que les formes de domini es troben al propi
context quotidia emfatitzant els seus efectes negatius. En aquesta obra un
objecte aparentment inofensiu mostra en la seva geometria un ordre que implica
aillament. Es tracta d’un llit de nadd que on les baranes de proteccié s’han resolt
com barrots de cel-la, fent que el bressol esdevingui ben bé una presé.
Igualment, el sunyer recorda els que es veuen als hospitals i presons. L'ordre
espacial i I'austeritat que presenta I'obra semblen expressar la desolaciéd que
I'autora observava en els centres de reclusid on havia estat i on I'ordenacio
implicava descoratjament i trauma, ella ho projecta en els objectes quotidians,

tot alld que protegeix empresona.

Aguests quatre mitjans fonamentals que descriu Foucault, engloben els
punts principals del procés de remodelacié del subjecte i ens mostren com la
gestid de I'espai hi presenta un caracter basic tal i com hem vist materialitzat en

I’obra de Hatoum. Recordant les paraules de Foucault:

Se han constituido [..] los procedimientos para repartir a los
individuos, fijarlos y distribuirlos espacialmente, clasificarlos, obtener de
ellos el maximo de tiempo y el maximo de fuerzas, educar su cuerpo,
codificar su comportamiento continuo, mantenerlos en una visibilidad sin
lagunas, formar en torno a ellos todo un aparato de observacién, de
registro y de notaciones, constituir sobre ellos un saber que acumula y se

. 203
centraliza.

En conclusié aquesta gestié espacial de qué ens parlen Foucault i Hatoum
es basa en una férria organitzacid espacial, classificacié, subdivisid, etc. que
acaba convertint la irregularitat de I'espai que ocupa el moviment natural en una
sort de geometria tridimensional on el subjecte es troba atrapat i que el va

modelant segons els parametres més estrictes, com una mena d’aparell

293 EOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 233.
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ortopédic a escala monumental. Recordant també les paraules de Deleuze, que

es materialitzen directament en I'obra de Hatoum:

Sélo es necesario que la multiplicidad considerada sea reducida,
incluida en un espacio restringido, y que la imposicidon de una conducta se

realice por distribucion en el espacio, ordenacién y seriacién en el tiempo,

. e . . 204
composicion en el espacio-tiempo...

Es demostra doncs, que tant Foucault com Hatoum veuen en l'arquitectura
un instrument d’accié del poder. Un cop descrits els quatre mitjans fonamentals
de Foucault, es fara al-lusié a un altre vincle implicit en aquesta qlestid, que ja
s’ha apuntat. El significatiu vincle entre I'obra d’aquests dos autors situat en la
nocid d’ortopedia social, la gestié del cos per a la remodelacié de I'anima. Com
ha quedat palés anteriorment, la societat panoptica implica la imposicié de
conductes determinades i controlades als individus mitjancant la gestidé de la
seva ment i voluntat, per tant l'objectiu principal és la seva anima. Com
assenyala Foucault, en el moment en que el castig fisic i el suplici sdn substituits
pel sistema penitenciari, amb intencié remodeladora, es déna un desplagament
de I'objectiu, del cos a I'anima i una entrada de I'anima en I'escena de la justicia

penal:

“Es legitimo, sin duda alguna, hacer una historia de los castigos
qgue tenga por fondo las ideas morales o las estructuras juridicas. Pero ées
posible hacerla sobre el fondo de una historia de los cuerpos, desde el
momento en que pretenden no tener ya como objetivo sino el alma secreta

. 205
de los delincuentes?”

Els conceptes que treballa Hatoum a la seva obra parlen del domini,
I'agressié fisica, el sotmetiment, I'obediéncia, I'aillament, el tancament i el

control del cos.

2% DELEUZE, Gilles. Foucault. Op. Cit. Pag. 6
295 EOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 32.
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El maltractament que deriva d’aquesta gestid del cos, incideix de forma
directa sobre I'anima del reu. Ella mateixa ha posat de manifest en algunes de
les seves instal-lacions la importancia que 'acte de tancar té sobre I'anima de

I'individu.

Aix0 al-ludeix al que ja s’ha descrit en la seva obra Recollection (1995), on
exemplifica com I'efecte devastador de la reclusié afecta directament al seu estat
psiquic, provocant en 'autora la realitzacié d’activitats de forma compulsiva com
I"acumulacié de detritus organics corporals, en aquest cas cabells en forma de

boletes.

Fig. 39. Mona Hatoum. Recollection. (Detall). 1993.

L’anima, entesa com a voluntat individual?®® doncs, és la peca clau per al

domini de lindividu, per tant es converteix en instrument de I'anatomia

2% Entenem la nocié d’anima partint de la definicié: “La naturaleza del alma es la de ser principio (arkhé) del
movimiento”. BRISON, Luc i PRADEAU, Jean-Francois, Le vocabulaire de Platon. Paris. Ellipses. 1998. A
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politica®®’. Es pot parlar d’un intent de declinacié de les voluntats que té per
objectiu una instrumentalitzacié del subjecte. Com diu I'autor, I'anima és la presé

del cos.

Un “alma” lo habita [al hombre] y lo conduce a la existencia, que es
una pieza en el dominio que el poder ejerce sobre el cuerpo. El alma,

efecto e instrumento de una anatomia politica; el alma, prisién del cuerpo.

208

Tot plegat demostra que la gestidé del cos vehicula aquesta remodelacié de
I'anima. L’accié sobre el cos doncs es converteix en una espécie d’operacid
correctiva, intervencié ortopeédica, que té per objecte remodelar I'individu en
base a unes formes, conceptes, actituds i usos socials considerats convenients.
Foucault encunya la nocié d’ortopedia social, que parteix d’aquesta gestié del
cos ilavincula a més a més a un caracter geometritzador. L'observacié que aqui
es puntualitza és que si aquests conceptes abstractes tenen a veure amb idees
com l'ordre social, la moral, la raé o una suposada “rectitud” (I’expressid és
metaforica); la seva materialitzacié i les seves formes, tant les de la “maquina
correctiva-tutor” (cel-la, aula...) aplicada com les que adoptara el cos i la ment del

reu, seran rectilinies o geometriques.

En resum, es demostra I'existéncia d’un vincle entre la remodelacié de
I’'anima de l'individu, la gestié del seu cos, I'espai arquitectonic i la geometria. A
partir d’aquest punt es pot parlar de la geometritzacié de l'individu o la seva
reformacié sota uns principis i interessos considerats morals que es veuen

materialitzats en la geometria.

partir d’aqui percebem I'anima com a principi d’acci6 humana voluntaria personal. Aquesta voluntat és el
gue un sistema controlador intentara declinar mitjancant la submissio.

27 Tal com s’exposa a: NIETZSCHE, Friedrich. La genealogia de la moral. Madrid. Alianza. 2006, la
consciéncia de culpa es converteix en un deute a pagar, utilitzant-la s’aconsegueix la total declinacié de la
voluntat de I'individu i la seva submissio a la llei. Per aquest motiu diem que I'anima entesa com a voluntat
lliure és el proposit i peca clau per al domini de I'individu.

298 EOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 36.
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Podriem dir que Hatoum parla també d’aquesta tecnologia politica del
cos’® i de com aquesta accié sobre el mateix és definible com a “accié
geometritzadora”, en termes de rigidesa, i sotmetiment. Aquesta denuncia en
concret pot llegir-se per exemple a la seva obra Short Space (1992), que
manifesta una forma en qué I'autora entén I'aplicacié de la geometria en I'espai

vital huma com una forma d’opressidé, maltractament i tortura.

Consisteix en una instal-lacié conformada per una quantitat de sunyers de
molles metal-lics penjats de barres cilindriques suspeses del sostre que es mouen
subtilment endavant i enrere. Hatoum vincula aquests elements antropomorfics
amb els llits electrificats que han estat utilitzats com instruments de tortura en
presons, hospitals i d’altres institucions disciplinadores. Desvirtua la rigidesa de
les geometries d’aquests objectes amb la manipulacié dels mateixos ja que els
marcs de tensid dels sunyers han estat extrets fent que aquests esdevinguin
flexibles com el cos o com la pell humana tova.

Aquesta manipulacié és també escenografica ja que els sunyers suspesos sén
transitables, I'espectador pot travessar I'espai lliurement fent que les idees

d’aillament i tancament quedin també desvirtuades.

El tractament de la geometria i I'espai en aquesta obra impliquen una
espécie de mutacié ja que Hatoum n’agafa els trets fonamentals i els capgira,
convertint un espai i uns elements inicialment vinculats a l'opressié en una

manifestaciod de fluidesa i flexibilitat.

Queda descrit aixi com Hatoum desenvolupa la seva critica a la geometria
minimalista, ja que en la seva suposada racionalitat i fredor veu tot un
desplegament dels discursos de poder. Tot plegat torna a posar en evidéncia el

gir conceptual al qual apuntem constantment, i el nou vincle establert entre un

209 Expressio inspirada en Roger-Pol Droit, en aquesta tecnologia del poder quotidiana, de poder sobre els
cossos, on la presé té un paper preponderant: «Una tecnologia de poder fino y cotidiano, del poder sobre
los cuerpos. La prisidon es la ultima figura de esta edad de las disciplinas.» 209, DROIT, Roger-Pol. Entrevistas
con Michel Foucault. Op. Cit. Pag. 51. Es la figura clau, la materialitzacié perfecta del concepte de societat
disciplinaria, panoptica; la remodelacié de la ment mitjancant la gestié de I'espai que el seu cos habita,
recordem doncs I'expressid de Foucault: I'anima com a presé del cos.
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ordre moral que pot implicar la remodelaciéd, amb la tirania, convertint aixi
aquest ordre moral en desastre. Assenyalem doncs altre cop, la “mutacié etica”

d’aquests conceptes moderns.

Aixi doncs es descriu com Mona Hatoum, igual que altres artistes com
Robert Morris o Eva Hesse, observa que les geometries desenvolupades pels
artistes minimalistes als anys 60 sén vinculables a uns principis de dominacid i

impliquen tota una retorica de poder.
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Fig. 40. Mona Hatoum. Short Space. 1992.
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Paral-lelament a Foucault s’evidencia el vincle entre geometria i aquests
discursos. Tornem a emfatitzar com a un dels fonaments d’aquesta tesi
I'observaciéd que els dos autors fan dels vincles entre poder i espai i entre
espacialitat i I'estratégia d’actuacié sobre I'individu d’una banda; i el vincle entre
la geometria i els ideals moderns dels sistemes de control de la societat actual.
Recordem que Foucault assenyala I'arquitectura com el punt central contenidor
de geometries, I'edifici panoptic és la materialitzacié directa dels discursos de la

210

societat disciplinaria. Aquests edificis que Foucault anomena maquines

socials®*! han estat introduits en diversos sectors socials®*2.

El tipus d’edifici panoptic va arribar a ser, entre els anys 1830-40, el
programa arquitectonic de la majoria de projectes de presons, era la forma més
directa de fer I'arquitectura “transparent a la gestio del poder”, on les formes per
a la construccid d’aquests edificis sén les formes geometriques basiques com el
semi cercle, la creu o I'estrella. Un exemple actual n’és la torre de I'hospital de
Bellvitge o Vall d’Hebron de Barcelona, la qual amb la seva planta circular

confereix una visid exhaustiva des del seu centre.

Amb aix0 tornem a observar amb claredat el vincle fonamental en el tronc
de la tesi: el vincle que Foucault i Hatoum estableixen constantment entre
I’espacialitat, el poder i la geometria. Veiem que el poder troba en la geometria
la seva millor expressid, com a contenidora de tots els seus conceptes; i
assenyalem com I'Gs d’aquests conceptes, en una societat disciplinaria esdevé un

desastre. Es a dir, les idees d’ordre moral, disciplinari, pateixen la transfiguracié

210 Fins i tot en I'arquitecte que projecta els seus edificis, el qual té I'obligacié d’aplicar als seus projectes
aquells conceptes de la societat panoptica, tant abstractes com fisics: «El arquitecto debe, por lo tanto,
dirigir toda su atencion a este objeto en el que hay a la vez una cuestién de disciplina y de economia.»
FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op. Cit. Pag. 253.

2 ia qgué llama Foucault una maquina, abstracta o concreta (Foucault hablarad de la “maquina prisién”,
pero también de la maquina escuela, de la maquina hospital...)?. [...]. En resumen, las maquinas son sociales
antes de ser técnicas.». DELEUZE, Gilles. Foucault. Op. Cit. Pag. 66.

22 13 s’ha esmentat anteriorment els vincles ineludibles gue Foucault estableix entre escoles, I'exercit,
hospitals, etc, tots ells sdn configurats com edificis panoptics, i aixdo no és més que el resultat material i la
projeccid dels conceptes propis d’una estructura disciplinaria. Com diu Roger-Pol Droit: «[...] toda una
técnica de vigilancia y de control, de identificacidon de los individuos y de clasificacién de sus gestos, de su
actividad y de su eficacia. Y esto, desde los siglos XVI y XVII, en el ejército, los colegios, las escuelas, los
hospitales y los talleres». DROIT, Roger-Pol. Entrevistas con Michel Foucault. Op. Cit. Pag. 51.
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o el gir conceptual que ens interessa aqui. Aquests conceptes sén caracteritzats
(disfressats) com a utils socialment, pero la idea de remodelacié terapéutica
atribuida a les presons és irreal, tan sols encobreix un objectiu de domini i
control, el qual es porta a terme mitjancant tot el mecanisme desplegat que hem

estat exposant fins ara.

\
[
|
A
=

\l\\
4

\

N i

TETERTRRS

Fig. 41. Esbés de la torre circular de I'Hospital de Bellvitge. Barcelona.

Remodelacié o curacid impliquen en el context que ens ocupa, I'adaptacié
del subjecte a les directrius d’'una societat disciplinaria on es troba immers,
I'individu es reforma segons les directrius del poder. | si diem —adaptacié—, és
de forma literal, tan mental com fisica. Recordem el concepte d’ortopédia social i

la relacio tutor-pacient. Adaptacié-assimilacié d’un model imposat, remodelacid i
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ordre per “evitar el desastre”.”* Aquesta adaptacié traumatica al model que és

desvirtuat per Hatoum amb la flexibilitzacié i anatomitzacié de les rigides
estructures geometriques minimalistes, tal i com s’ha apuntat amb la seva obra

Short Space (1992).

D’altra banda, un cop establert amb claredat els vincles entre geometria i
discursos de poder queda exposada la negativa a la suposada neutralitat de la
geometria minimalista tal i com denuncien els post estructuralistes, entre ells
Hatoum. Per exemple la seva obra The light at the End (1989) implica una
referéncia clara a I'estética minimalista, treballant amb materials i elements
propers, perdo ampliant-ne el sentit. Genera situacions espacials on utilitza els
recursos escenografics per a descriure la idea de confinament. En aquests
escenaris associa els elements minimalistes a la tortura, la presé i la obscenitat
pel fet de generar una expectativa de llibertat amb la llum d’uns barrots a gran
temperatura que de lluny, simulen una sortida al final d’un passadis, pero aquest

és tancat, la llum és falsa, provocada pels barrots que alhora simulen una presé.

L'espectador, un cop ha percebut I'engany, genera una experiéncia
angoixant, de risc i perill, que I'impedeix veure els elements geometrics amb
neutralitat. Amb aquesta obra posa de manifest les implicacions que la
geometria té amb els discursos de poder. Tornem a puntualitzar doncs com a un
dels referents fonamentals d’aquesta tesi I'associacié entre poder i espai i com
aquesta vinculacid és aplicable a I'individu com a métode de dominacid. A més

veiem com els ideals moderns acaben convertits en maltractament i trauma.

Per tant, tenim establert el mapa conceptual de la critica d’aquests dos
autors a I'espai panoptic d’'una banda i a la geometria minimalista de I'altra. El
gue per Foucault és espai panoptic, hiper vigilancia, aillament i gestié del cos, per

Hatoum és maltractament, tortura i accié del poder sobre I'individu.

213 . . N . . . . )
Partint d’aquesta idea, fins i tot les normatives aplicades a I'urbanisme de la ciutat en una societat
democratica esdevenen una forma de control.
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Si Foucault localitza en la societat disciplinaria un caracter racionalista i
una funcid alliconadora, Hatoum veu aquest fet des d’una optica traumatica.
De forma unanime i com a conclusid, tal com Hatoum assenyala en la seva obra,
la geometria conté una carrega d’associacions a vivencies d’opressié i encarna
tota una retorica de poder. Els dos autors veuen en la geometria un vehicle dels
discursos de poder i dels ideals de la modernitat de forma que resulta

inadmissible el suposat caracter neutral d’aquesta.

Fig. 42. Mona Hatoum. The Light at the End. 1989.
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1.4 Destruccio del pla pictoric.

Les seglients propostes semblen seguir la inércia d’aquesta séerie de
treballs on el desmuntatge d’un sistema d’ordre esdevé I'objectiu primordial, els
més paradigmatics dels quals han estat analitzats anteriorment. Aquests artista
proposen una relectura de la geometria, un replantejament dels sentits atorgats
a la mateixa, posant en dubte el seu contingut tradicional. La seva posicid
implica un desmuntatge del sistema de coneixement vigent en qué han estat
possibles aquestes vinculacions, i ens permet observar la seva relacié amb una
actitud deconstructora d’un tipus de pensament tradicional on tenen cabuda els

discursos constructors dels sentits de I'obra.
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1.4.1 Imi Knoebel: la desaparicio de la “veritat” en la

geometria moderna.

Imi Knoebel genera una resposta de tipus formal a la concepcid purista de
la geometria, vinculant-la a la variacié i la desmaterialitzacié, qliestionant, amb
I’atencio a gliestions relatives a la disposiciéd emocional i estética de I'espectador,
tot un sistema d’atorgament de sentit fent que I'obra esdevingui pura presencia.
Talment com un efecte de la teoria de Derrida, I'artista Imi Knoebel, configura
aixi una resposta a les estructures minimalistes, partint de les mateixes formes
que l'identifiquen, les geometriques. D’aquesta manera, la seva critica parteix de
I'interior de la mateixa geometria, proposant el desmuntatge de la seva definicio
tradicional, seguint aixi la linia dels artistes comentats anteriorment en aquest

capitol.

D’altra banda, a partir de I'afirmacié que el contingut de sentit atorgat a la
geometria implica tan sols una pseudo veritat construida, intenta generar amb
les seves pintures un procés de percepcié on no hi ha cabuda per a certeses ni
continguts preestablerts. De forma similar a I'artista Richard Serra, el sentit que
les seves pintures puguin generar, és determinat per |'espectador, partint de la

participacid, en aquest cas visual. En aquest casos I'obra sembla arribar al limit
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de la immaterialitat donant tot el protagonisme a la seva percepcié-recepcid.
Com l'autor diu, I'origen de la pintura ha de situar-se en la percepcié i la ment de

I’espectador:

He relates the genesis of a picture to the genesis of the respective
image as is fixed in the viewer’s eyes and brain. The work emerges in
dialogue with the raw materials that the artist is shaping into a form that
he/she imagines, and that happens in a way that he/she transforms these

materials into an art piece and adapts them to the original artistic idea.”**

Aixi de forma gairebé derridiana, nega la pretensio formalista que atribueix
veritats transcendentals o abstractes a la geometria. Denuncia les teories dels
puristes i formalistes pel fet d’haver atorgat una carrega de sentit
predeterminada, als tons plans, vermell, groc i blau. Aquest pes “historic”, els
convertia en idees, en quelcom que ja no s’identifica amb la naturalesa del color

com a tal, allunyant-los de I'observacié sensorial:

[...] 'the dogma that degraded the colours red, yellow and blue to
didactics of ideas or that at best used them for painting purposes. Why
should we give in to these purists and formalists who burdened the colours

red, yellow and blue with a mortgage and transformed them into an idea

that destroys them as colours? [...]*"

Per exemple, amb I'obra Eva quer durch Sylt-Rot (1996) Knoebel torna a
manifestar la necessitat, ja expressada per altres artistes d’alliberar la pintura
d’un sentit de superioritat moral que li havia estat atribuit.?*® Trenca la nocié de
pla pictoric tradicional, la superficie plana on la pintura expandeix la

representacio, mitjancant superficies discontinues.

21 VERSPOHL, Franz-Joachim. Directional forces-viewing forces. A dialogue between Joseph Beuys and Imi
Knoebel. A: VV.AA. Imi knoebel. Werke von 1966 bis 2006. Ludwigshafen am Rhein. Wilhelm-Hack-Museum.
2006. Pag. 37.

15 VERSPOHL, Franz-Joachim. Ibidem. Pag. 37.

218\ AA. Imi knoebel. Werke von 1966 bis 2006. Op.Cit. Pag. 126.
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Knoebel pretén alliberar també els tons d’aquest pes ideologic,?’
presentant-los lliures de connotacions contextuals i referents, cercant el resultat
gue mostra les obres com a pura preséncia, sense el saldo que els suposa la
vinculacié amb ideals transcendents o suposades veritats universals construides.
Les seves obres sén generades intencionalment per allunyar-se de la seva
identitat com a objecte dins un discurs erudit, el discurs que denuncia Derrida
com a pretesament real i objectiu. Un discurs dins del qual, el color deixa de ser-
ho per assumir una funcié pactada. En resposta a aix0 Knoebel diu: «'My
painting is based on the fact that only what can be seen there is there. It really is

an object. »**.

Knoebel intenta doncs, alliberar la pintura de les idees predeterminades,
donant émfasi al procés de percepcid visual, generadora de sensacions en
I’espectador el qual construeix la seva propia lectura, i on per Knoebel radica el
contingut de veritat. Inversament a tota pretesa objectivitat del discurs erudit
modern, Knoebel s’interessa per questions relatives a la disposicid emocional i
estetica de I'espectador. Es podria dir que per Knoebel el procés de lectura per
part de I'espectador parteix del treball conjunt entre la percepcié sensorial i la
intuicid.

All I want anyone to get of my paintings, and all | ever get out of
them, is the fact that you can see the whole idea without any confusion. |

don’t know what else there is. It’s really something if you can get a visual

sensation that is pleasurable, or worth looking at, or enjoyable, if you can

just make something worth looking at.**®

Contrariament al que és definit com a procés objectiu, Knoebel genera les
seves composicions mitjancant la interaccié entre intuicid i calcul,
contextualitzant configuracions geometriques amb el color. Les superficies

bidimensionals sén el suport per a la forma i el color. Amb aquesta actitud

2 VERSPOHL, Franz-Joachim. Directional forces-viewing forces. A dialogue between Joseph Beuys and Imi
Knoebel. A: VV.AA. Imi knoebel. Werke von 1966 bis 2006. Op.Cit. Pag. 37.

18 \JERSPOHL, Franz-Joachim. Ibidem. Pag. 39.

219 VERSPOHL, Franz-Joachim.. Ibidem. Pag. 39.
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veiem com la seva critica al rigor del coneixement objectiu, no pren una postura
merament binaria. De forma similar a Peter Halley, Knoebel utilitza els mateixos
elements que critica. Si Halley utilitzava la geometria en els seus espais simulats,
Knoebel utilitza el calcul en les seves composicions. Part de I'eficacia de la seva
critica radica en aquesta posicié com s’ha comentat en respecte la deconstruccid
derridiana, aquestes propostes impliquen un desmuntatge des de l'interior del

sistema.

Fig. 43. Imi Knoebel. Eva Quer Durch Sylt-Rot. 1996.

D’altra banda, la seva confusid entre pintura i escultura, entre alld
bidimensional i tridimensional, entre alldo visual i allo espiritual, entre la
monocromia neutra i el color, entre el reduccionisme minimalista, que I'autor
critica per ser massa rigid i purista, i certa sensualitat, etc. fan que I'obra
d’aquest artista, a més de ser considerada paradigmatica per a desmantellar el
sistema tradicional del pla pictoric, presenti una superacié de les fronteres

delimitadores del coneixement modern tradicional.
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A la seva obra Raum 19 (1968), sembla fonamentar-se en aquesta qliestio,
a més de mostrar una especie de dialéctica entre les diverses categories
esmentades, posa de manifest la condicid de pura presencia de l'objecte,
emfatitzant les simples dimensions espacials i alliberant I'obra de qualsevol altre
sentit que no sigui el resultant de la interaccié amb I'espectador. Converteix un
cub expositiu en una continuitat espacial pictorica, en un suport expandit.
D’alguna forma podem pensar en la idea de camp expandit de Rosalind Krauss
pero en el pla pictoric. Krauss parla de la definicié d’escultura que sempre
s’havia pogut deduir partint de les negacions de paisatge i d’arquitectura i
afirmava que també s’hauria de poder fer a la inversa, per tant, aplicant aixo a
I'obra de Knoebel la seva pintura pot ser entesa com la suma de |'obra pictorica
més el seu espai circumdant, trencant la nocié tradicional del pla pictoric. El que
Krauss anomena “pensar la complexitat” i que havia estat criticat durant la

modernitat:

«Dado que estaba ideolégicamente prohibido, lo complejo habia
permanecido excluido de lo que podria denominarse la limitacion del arte
posrenacentista. Antes nuestra cultura no habia podido pensar lo
complejo, aunque otras culturas habian pensado en este término con gran
facilidad. Los dédalos y laberintos son a la vez paisaje y arquitectura, como

. . . 220
lo son los jardines japoneses; [...]».

Tot aquest procés defineix la critica de Knoebel, una critica generada tot
conservant l'element geometric, la seva forma inicial, el rectangle, amb una
identitat minimalista, una forma neta, basica i limitada per la horitzontal i la
vertical, elements que sempre ha preservat, pero que en la seva obra sén
vinculats a la variacid i la desmaterialitzacié. Desmantella el concepte classic de

bastidor com a suport pictoric i fonament de la nocié de quadre.

220 KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. A: VV.AA. La posmodernidad. Barcelona. Kairds.
1985. Op.Cit. Pag. 68.
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Knoebel allunya aixi la seva geometria d’'una lectura moderna tradicional,
juntament amb les connotacions conceptuals que se li suposa com a contenidora
de veritats universals, de forma paral-lela a la critica de Derrida, Knoebel
assenyala que la geometria tan sols és simbolica en tant que vinculada a un
sistema, en funcié d’un codi pactat, construit pel discurs de formalistes i puristes

i emparat per un sistema de coneixement tradicional.

Fig. 44. Imi Knoebel. Raum 19. 1968.

Amb l'obra Vincent’s Ohr (1976) Knoebel sembla mostrar com aquesta
tensié entre dos formes autonomes individuals, entre dos poligons irregulars
esdevé interaccid mitjancant la dialéctica. L'alliberacid de la geometria
d’encasellaments dogmatics és duta a terme amb els propis codis de forma i

color, posant-los simultaniament en relacié simbiotic.
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Paral-lelament a Richard Serra, a Peter Halley i a Robert Smithson, Knoebel
utilitza els propis elements del sistema al qual critica: Serra soscava I'espai de
I’escultura minimalista, Halley critica I'aillament dels espais habitats, Smithson
posa en dubte el sistema constructiu de la geometria amb I'Gs de la geometria i
Knoebel desmunta la unitat de referéncia de la superficie pictorica que

deconstrueix amb I’Us de la geometria i el calcul.

Fig. 45. Imi Knoebel. Vincent’s ohr. 1976.
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Tots quatre autors ofereixen critiques des del propi interior del sistema per
I’Gs dels seus mateixos elements, perd a més a més, semblen continuar d’alguna
forma el desmuntatge derridia pel fet de no posicionar-se de forma
diametralment oposada al sistema criticat, cosa que no faria més que reafirmar
aquest tipus de coneixement binari, sind que s’hi situen de forma analoga,

observant-lo des de dins, detectant les seves fal-lacies i debilitats.

En resum, la seva posicié déna una llicéd en queé la interaccid i la dialectica
esdevenen elements corrosius capacos de derruir les fronteres entre ambits de
coneixement i fronteres categorials classificatories de les arts. Aixo condueix a
I’ensorrament de la idea tradicional d’historia de I'art i dels criteris formalistes a
partir dels quals s’ha definit i atorgat sentit a les diferents formes d’art, traient
finalment a la llum i evidenciant el seu caracter fictici com a construccions valides

només dins d’un discurs erudit.
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1.4.2 Angela de la Cruz, desmuntatge convulsiu del suport

rectangular de la pintura.

La darrera artista d’aquest capitol, Angela de la Cruz, aporta una estratégia
de desmuntatge de l'ordre geometric modern des de diversos flancs, tant
formals com conceptuals, aproximant-se metodologicament a les accions
descrites aqui, amb un atac des de l'interior del sistema, d’una forma gairebé

derridiana.

Un cop l'artista coneix i analitza I'obra de Malévitx, Barnet Newman i dels
autors minimalistes, la utilitza com a punt de partida amb la intencié de destruir-
ne els seus parametres historics, connotatius i conceptuals. En el seu cas inicia
un desmuntatge categorial fusionant les nocions de pintura, escultura i
instal-lacié. Fent referéncia a la definicié d’escultura de Rosalind Krauss,**! en
aquestes obres es podria parlar conseqientment d’un tipus de “pintura en el
camp expandit” ja que l'artista agafa aquest concepte i I'estira, el constreny, el
flexibilitza, el trenca i el porta a limits inclassificables ampliant de forma tant

imprevisible com extensa la seva definicio.

221 KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. A: VV.AA. La posmodernidad. Barcelona. Kairds.
1985. Op. Cit.
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Fig. 46. Angela de la Cruz. Extension (Cream/Brown). 2011.

A cavall entre el pla i I'objecte, agafa del Colour Field Painting I'expansid
del color, el tractament de la tela com un simple pla i el desinteres pel
gestualisme pictoric. Aixi, fent mencié del pla minimalista el perverteix i
transforma. També agafa del objet-trouvé i el junk-sculpture la matéria primera i
la idea d’acumular mobles utilitzats, aixi com la idea del reciclatge.?”? L’artista
déna amb la seva fusié de diversos elements propis dels ambits de la pintura,

I’escultura, la instal-lacié i també I’espai real, tant interior com exterior, una nova

222 ALVAREZ, Carlota. Inclasificable. A: VV.AA. Angela de la Cruz. Vigo. Fundacié Marco. 2004. Pag. 9.
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autonomia a l'espai pictoric. Situa l'espectador en la paradoxa d’estar
contemplant un objecte mentre aquest objecte conté elements que el vinculen
amb un element pictoric. Com ella diu, els seus objectes sén pintures i aixi ho
mostra amb el seu tractament, per exemple, amb I'Us d’una franja llisa que
marca el perimetre del pla de forma que reafirma el seu caracter pictoric, en
obres que son eminentment tridimensionals com és el cas de Extension

(Cream/Brown) (2011) o Clutter IX (blue) (2004).

Fig. 47. Angela de la Cruz. Clutter IX (blue). 2004.
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Fig. 48. Angela de la Cruz. Compressed (Cream) 2011.

La paradoxa, l'absurd, tant per la fusié conceptual com formal, es
presenten en les seves obres en forma d’accions fisicament violentes i
transgressores, gairebé convulsives,’?® com en el fet de doblegar-les, partir-les,
desencaixar-les dels seus bastidors, o augmentar la seva escala fins a limits que
s’aproximen a allo monstruds, com diu I'artista, les obres pateixen accidents,

amputacions... Algunes de les obres en el seu maltractament sén desterrades de

223 GRAU, Carolina. Entrevista entre Angela de la Cruz i Carolina Grau. A: VV.AA. Angela de la Cruz. Op.Cit.
Pag. 10.
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I’espai privilegiat del mur, i acaben sent escampades pel terra com si fossin
deixalles abandonades, perdent la seva frontalitat i bidimensionalitat. En general
semblen subjectes passius davant actes vandalics. També esdevé paradoxal el
seu tractament altament meticulés de les superficies en convivéncia amb
I'aparent aspecte tosc d’algunes de les obres. Tot plegat fa que la seva obra

esdevingui ben bé inclassificable, fora de tot ordre categorial.

Com a acte vandalic, doncs, I'artista entén qualsevol desvirtuacié fisica o
conceptual de I'obra, en aquest sentit es poden veure dues direccions d’actuacio:
una que destrossa la integritat, la unicitat i la regularitat de I'obra inicialment
geometrica com es pot veure en Knackered (1998) o Compressed (Cream) (2011),
i una segona on es parla d’'una adaptacié imposada, on I'actiu “opressor” és un
element geometric, cosa que sembla fer al-lusid a un ordre imposat de forma

traumatica com es veu en |'obra Shrunk to fit (2000), Loose fit XII (2001).

Fig. 49. Angela de la Cruz. Clutter with white blanket. 1999.
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A aquesta violéncia exercida s’hi suma la personificacié d’aquestes
pintures objecte. El maltractament que pateixen fa referéncia directa a
emocions i estats individuals vinculats tant a la subjectivitat humana com a
guestions d’ordre social. Aquest caracter de subjecte de les obres fa que la
intencié corrosiva vers I'ordre categorial doni un pas més enlla, donant com a
resultat tant una convulsié de la propia geometria com de I'ordre que el sistema

tant intenta conservar.

Per exemple a I'obra Clutter with white blanket (1999), aquest doble atac a
I'ordre es veu de forma explicita per diversos elements, el tractament de I'obra
com una deixalla al terra fora del mur, pervertint el seu caracter pictoric
unidimensional, I’al-lusi6 directa al desordre, i la inclusi6 d’un element
antropomorfic que allunya I'obra d’'una categoritzacid clara entre objecte i

imatge, entre figura i abstraccié.

També en I'obra Homeless (1996) es fa referéncia a una situacié vital dins
un ordre social, amb un dels seus elements tant rebutjats com transgressors,
com és una persona sense llar. El maltractament de I'obra es pot entendre com
una metafora de situacions vitals en el nostre sistema de vida, dirigit i gestionat,

en el qual esdevenim victimes.

Aguesta personificacid doncs, l'artista la fa en els tres sentits, tant
emocional, com fisic, com social, encarnant aquell element transgressor,
amenacador de l'ordre en els tres ambits. Aquestes vessants les veiem en obres
que al-ludeixen a situacions d’inestabilitat i precarietat, per exemple: a I'obra
d’art com deixalla, a I'individu com deixalla, a les deixalles corporals, a I'angoixa

existencial i fisiologica, i la sexualitat.

Aixi els desfets humans sén presents en els titols de les obres, com per
exemple a Vomit Painting (1996), que ens pot parlar també de rebuig en un

sentit social més ampli, de I'individu vers les convencions, de I'art vers la carrega
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historica que se li ha aplicat, i simultaniament, de I'ordre social vers els elements
transgressors als que jutja. Els processos vitals vinculats a les emocions, al
tractament del cos i a un desig d’alliberament vers el sistema es veu en obres
com Stuck (2010) que parla d’'un desig de sortida a I'espai exterior i de
desencaixament. La sexualitat és al-ludida amb el tractament brillant de la
majoria de superficies, com diu I'autora aquest tipus d’acabat li déna a les obres

un aspecte d’humit, com d’acabat de fer que li atorga aquest doble sentit.’**

Fig. 50. Angela de la Cruz. Homeless. 1996.

Per I'artista el bastidor és una extensié del seu cos**®, per tant el viu i
I'experimenta amb les propies tribulacions d’un individu social, amb els seus
maltractaments i situacions de desequilibri. Tot plegat desvirtua totalment els

principis etics i socials de la societat industrial i de I'art modern, materialitzant

224 GRAU, Carolina. Ibidem.. Pag. 22.

22 GRAU, Carolina. Ibidem. Pag. 23.
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226 | es situacions

perfectament la nocié de monstre encunyada per J.M. Cortés.
de wvulnerabilitat que presenta I'autora semblen voler cridar I'atencié sobre

aquesta nocié de monstre, sobre tot alld rebutjat i que generalment és ocult.

Fig. 51. Angela de la Cruz. Stuck. 2010.

226 CORTES, José Miguel G. Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte. Op. Cit. Sempre
que s’utilitzi el terme monstre, monstruds... en aquest punt, ens referim al concepte d’aquest autor en
concret.
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De fet, I'obra Large Hung (2010), ens recorda I'obra Hung Up d’Eva Hesse
(1966), a la qual pot fer al-lusié perfectament ja que presenten diversos punts en
comu. En primer lloc la referent a la desvirtuacié geometrica amb el propi Us de
la geometria, en segon lloc el trencament de la bidimensionalitat en una obra
aparentment pictorica i aplicada al mur, en tercer al tractament de la geometria
com element traumatic i eina de maltractament fisic. Ambdues artistes han
tractat els elements geometrics fent referéncia al propi cos, i a situacions

d’alteracio i gestio per part d’un sistema rigid.

Fig. 52. Angela de la Cruz. Large Hung. 2010.
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L'artista transgredeix també aquest ordre social fent al-lusié a la diferencia
mitjancant la figura del ser mal format que era exhibit antigament en els
espectacles, com per exemple en les obres A broken painting making a
reverence. (1996) o Limp (2000). Com ella diu, sovint aquests personatges es
provocaven lesions de forma voluntaria per tal de poder accedir a un lucre’”’. En
aquesta picaresca es veu un doble joc, d’una banda el sistema rebutja allo
diferent pero de l'altra I'individu esdevingut transgressor, aprofita la situacid

utilitzant el sistema i abandonant aixi les nocions de trauma i de victima.

Fig. 53. Angela de la Cruz. Larger than life. 2004.

Finalment, I'obra Larger than life (2004) sintetitza perfectament tots els
elements transgressors aportats per 'artista i descrits fins aqui. L'obra presenta
un enorme bastidor constrenyit i arrugat, recldos en un espai geometric

excessivament petit per les seves monstruoses dimensions. Com diu l'artista, en

22 GRAU, Carolina. Entrevista entre Angela de la Cruz i Carolina Grau. A: VV.AA. Angela de la Cruz. Op.Cit.

Pag. 26.
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aquest cas l'obra parla en contraposicio a la geometria minimalista, de
superproduccid, d’excés i de super minimalisme, de reciclatge i d’obstruccié.’*®
L'obra presenta el procés de deconstruccié descrit, també el desplacament cap a
la tridimensionalitat abandonant el pla pictoric i resulta emocionalment
personalitzada, fent al-lusid a una experiéncia subjectiva i humana enormement

traumatica i alhora fisica, organica i social.

Per a aquesta obra en concret es va inspirar en la fotografia d’Antonin
Kratchvil titulada Chris Walker”” on apareix un home postrat al seu llit,
excessivament obés, mentre és observat a través de la finestra com si fos ben bé
un espectacle de circ. Aquesta imatge implica el rebuig radical vers allo diferent,
que transgredeix els principis i I'ordre social, i que, resultant una amenacga, se’l

manté reclos en un espai petit i aillat.

En la instal-lacid, el ser resultant, sembla un ser monstruds, que en la seva
forma desgravada i desencaixada ens porta a la idea d’aquell reu foucaultia que
era reclos en un espai reduit del qual no podria sortir, resultant aillat i ocult de
I’exterior com un perill 0 una amenaca transgressora per I'ordre geométric social.
L’artista la descriu com a una obra atrapada, maldestre, pesada, que arrastra el
pes del seu propi cos i que viu amb ansietat I'empresonament que implica la

reclusié en el museu®*®, anhelant I'alliberament de I’espai exterior.

D’altra banda, resulta aqui significativa la comparacié que la comissaria de
la mostra fa d’aquesta obra amb un procés organic, concretament la qualifica

com un part dificil*!

, segons l'autora es pot fer al-lusié amb la instal-lacié final a
un naixement de quelcom que ha crescut excessivament i ha quedat constrenyit
entre les parets de la sala d’espai insuficient, com atrapat per sempre en una

cova. En aquest sentit ens ve a la memoria de forma inevitable I'obra de Louise

228 GRAU, Carolina. fbidem. Pag. 18.
229 GRAU, Carolina. Ibidem. Pag. 16.
230 GRAU, Carolina. Ibidem. Pag. 19.
2L ALVAREZ, Carlota. Inclasificable. A: VV.AA. Angela de la Cruz. Op.Cit. Pag. 12.
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Bourgeois, en parlar dels processos organics, i també la teoria de Cortés, tot
plegat situant I'acte del part i el naixement en el limit de la transgressié de
I'ordre, en l'alteritat, destruint diverses convencions categorials relatives tant al

cos, com a la feminitat.

En resum, veiem en resum que I'obra d’aquesta artista implica un altre de
les critiques a la geometria minimalista, a la seva puresa, a la pretensié de ser
contenidora de conceptes i idees universals, i també a un ordre social rigid, que
ella interpreta com un maltractament vers tot alld subjectiu i huma. Amb el
trencament de l'ordre conceptual i formal de la geometria minimalista d’'una
banda, i la vinculacié dels elements geomeétrics a estats emocionals, processos
organics i estats socials de I’altra, tenim en aquestes obres un atac per diverses
bandes, a nivell artistic i social, sintetitzant de forma idonia tot alldo descrit fins

aquest punt i que ens interessa en aquesta tesi.
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2 Respostes a la geometria minimalista.

Estrategies de deconstruccio.
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S’han anat produint propostes en I'ambit artistic on diferents artistes han
aportat critiques “deconstructores” d’un determinat sistema d’atorgament de
sentit de les obres d’art, paradigmatic de la modernitat, de forma analoga a la
proposta de deconstruccié en les teories de Derrida, en la qual proposava un

desmuntatge del sistema de pensament tradicional des del seu propi interior.

Derrida engega la seva deconstruccié no com simple negacié®*?, siné com
un desmantellament, part per part, des de la mateixa estructura interna del
discurs a deconstruir. Una negacid resultaria en una repeticié d’aquell discurs,
conservant aixi, els axiomes que es pretenia qlestionar. Aixi doncs, Derrida en la
seva deconstruccid proposava dues opcions per a dur a terme la deconstruccié:
pot obrar des de I'exterior de I'estructura discursiva, canviant de bandol, amb la
qual cosa s’estableix una perspectiva i un desplacament; o bé obrar des del propi
interior, sense canviar de terreny, i actuar com una mina soterrada, utilitzant els
propis conceptes i eines del discurs a deconstruir. Finalment combinant les dues
opcions, I'atac es produeix des de les propies estructures del sistema, utilitzant
els seus materials per a dur-les a un punt on queden manifestes les propies
limitacions, fal-lacies i estratégies, assolint finalment una pressio dislocadora que

acaba per fissurar el discurs. **

Si bé no és possible posar I'art en el mateix lloc que el pensament filosofic
de Derrida, ja que el joc deconstructiu en I'ambit artistic és menys taxatiu,
s’estableixen paral-lelismes importants a considerar. Davant el que s’intueix com
una necessitat compartida de dinamitar els principis de lI'ordre com una
construccid o materialitzacié de la rigidesa del pensament racionalista que
utilitza els sistemes d’ordre (espacial geométric) per a assolir el control de la

societat, artistes i filosofs han configurat respectives critiques que han anat

22 Eh una palabra, porque es gramaticalmente negativa, [...] Derrida denuncia precisamente la negatividad
(y sobre todo la negatividad dialéctica) [...]. DERRIDA, Jacques. La deconstruccion en las fronteras de la
filosofia. Barcelona. Paidds. 1999. Pag. 18.

2% [...] intenta mantenerse a la vez dentro y fuera de la metafisica operando desde el interior de la misma
pero sin dejarse apresar en ella un corrimiento generalizado del sistema, un desplazamiento de cuestionesy
de problemas, un cambio de terreno, sin duda, [..]. PERETTI, Cristina de. Jaques Derrida. Texto y
deconstruccion. Op. Cit. Pag. 130.
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desenvolupant-se de forma paral-lela i coetania. Si Derrida deconstrueix un
sistema de pensament, els artistes desconstrueixen I'art de forma intuitiva per a

desmuntar els discursos establerts.

Els artistes, han gliestionat tant el discurs erudit modern sobre I’art com el
context de pensament on ha tingut cabuda, aquell marc epistemologic de
pensament racionalista de qué parla Derrida. En les seves critiques a I'ordre
d’origen racionalista, han desmuntat les barreres conceptuals del discurs
modern, dins del qual, I'art ha estat analitzat i categoritzat. Aixi doncs, aquest

marc epistemologic de pensament és desmuntat des de la filosofia i des de I'art.

El coneixement fonamentat en disciplines aillades, que té en la Historia de
I’Art un dels seus reflexes acaba resultant obsolet. Aixi també les categories
utilitzades per aquesta disciplina resulten qliestionades, considerant el sistema
un mer constructe. Com afirma Krauss en respecte les categories d’escultura i

pintura:

A manos de esta critica las categorias como la escultura y la pintura
han sido amasadas, extendidas y retorcidas en una demostracion
extraordinaria de elasticidad, una exhibicion de la manera en que un

, . . . . . 234
término cultural puede extenderse para incluir casi cualquier cosa.

Les convencions acaben resultant estérils donat I'esgotament del discurs
erudit modern que les conté, com diu Krauss: «Pero la convencién no es
inmutable y llega un tiempo en el que la I6gica empieza a fallar.”**». Smithson ho

expressa perfectament en I'esbds The Museum of the Void (1969).

Per exemple I'obra de Robert Morris actua destruint les fronteres entre les
categories d’escultura i arquitectura. Segons l'autora, a principis dels setanta

I’escultura va ingressar en un “terreny de ningu” categoric, I'escultura era el que

234 KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. A: VV.AA. La posmodernidad. Op.Cit. Pag. 60.
235 KRAUSS, Rosalind. Ibidem. Pag. 64.
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no era altra cosa, adquirint la logica invertida d’'una combinacié d’exclusions, i un
dels millors exemples d’aixd van ser les obres de Morris. Les escultures eren
gairebé arquitectoniques, s’identificaven els elements escultdrics com alld que

era a la sala perd que no era la mateixa sala.”*®

D’aquesta forma veiem com
Morris va utilitzar els mateixos elements arquitectonics per esborrar-ne la
identitat, duent a terme una critica des de l'interior del sistema, talment com un

procés deconstructiu.

Fig. 54. Robert Morris. Instal-lacié a la galeria Green, 1964.

Aixi com Morris, altres escultors que han derruit les categories artistiques
tradicionals, elaborant una nova forma d’entendre I'espai escultoric sén Richard
Serra i Robert Smithson, entre d’altres. Com diu Krauss aquests autors van:
«[...] pensar el campo expandido [...]»**” ingressant conceptualment I'escultura

en el terme postmodernitat.?*®

236 Aqguestes obres de Morris, com indica I'autora, van ser exhibides a la galeria Green al 1964.

27 KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. A: VV.AA. La posmodernidad. Op.Cit. Pag. 69.

238 Richard Serra i Robert Morris, entre d’altres, van explorar les possibilitats de I'arquitectura unida a la no
arquitectura, amb la idea d’estructura axiomatica. En aquestes estructures axiomatiques hi ha intervencions
en I'espai real de I'arquitectura, a voltes amb la reconstruccié parcial i a voltes a través del dibuix o, com en
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Mitjangcant la mateixa escultura, han desmuntat la nocié tradicional
d’escultura, aixi doncs l'atac és fet des de [linterior, esdevenint una

deconstrucci6.

Fig. 55. Robert Smithson. Partially Buried Woodshed. 1970.

Segons Yves Alain Bois un precedent d’aix0 el trobem en l'obra de
Piranesi®*, el seu esfor¢ per fer coexistir dues idees incompatibles com sén la

idea d’edifici de planta central i el predomini del motiu de I'escala, deixa

les obres de Morris, amb I’Us dels miralls. Independentment del mitja, la possibilitat explorada en aquesta
categoria és un procés de cartografiar els trets axiomatics de I'experiéncia arquitectonica —les condicions
abstractes d’obertura i tancament— en la realitat d’un espai donat. KRAUSS, Rosalind. Ibidem. Pag. 72.

239 BOIS, Yves Alain. Paseo pintoresco en torno a Clara-Clara. A: VVAA. Serra. Madrid. MNCARS. 1992. Pag.
31-32.
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entreveure una actitud dialéctica i fusionadora. El dislocament de la nocié de
centre, desmunta el protagonisme de la simetria i converteix I'espai central en
un lloc de pas, de forma paral-lela Serra, en la seva critica al minimalisme, utilitza
les convencions arquitectoniques, els planols, la nocié de planta, per a

desvirtuar-les.

D’alguna forma es pot entendre la nocié de planta i centre com elements
privilegiats, metaforicament emparentats amb la biga central de I'obra de
Smithson Partially Buried Woodshed (1970), la idea de suport arquitectonic
central que manté en alt tot el pes de la coberta de la construccié (material o
conceptual) esdevé derruit, talment com la idea de centre que es troba dissolt
esdevenint lloc de transit. En el cas de Smithson intervé I'entropia com element
dislocador i en els dos casos tant Serra com Smithson, intervé la inclusié de la

temporalitat.

La idea de passatge ha esdevingut una obsessid per alguns artistes. Com
diu Krauss, aquesta idea comporta I'observacié de l'escultura com element
d’interaccié entre I'espectador i I'espai que I'envolta, incloent la temporalitat

com a element constitutiu fonamental.

La escultura contempordnea estd de hecho obsesionada con esta
idea de pasaje. [...]. Estas imagenes de pasaje llevan a su término la
transformacién de la escultura — de un idealizado medio estdtico a uno
temporal y material— que habia comenzado con Rodin. En todos los casos
la imagen de pasaje sirve para situar tanto al espectador como al artista
ante la obra, y ante el mundo, en una actitud de primaria humildad a fin de

. . 240
encontrar la profunda reciprocidad entre ambos.

La nocidé de temps, element paradigmatic en moltes d'aquestes propostes,
és un dels axiomes que ha resultat desmuntat i re configurat. Com s’ha

comentat al capitol anterior respecte F. Jameson, estem vivint una desaparicié

240 KRAUSS, Rosalind. Pasajes de la escultura moderna. Madrid. Akal. 2002. Pag. 274-75.
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de la temporalitat historica, una mutacid en la nostra comprensié de la
temporalitat i del nostre lloc en el mén. Aquesta idea acompanya la nocid
d’heterocronia, fent referéncia a una nova proposta en respecte Robert
Smithson. Davant la idea de temps unic, el temps dispers de I’heterocronia
trenca amb la idea de temps dominant i fomenta I'emergéncia de temporalitats

diverses. Un trencament amb la logica del temps lineal®*!

Les propostes aqui descrites mostren el trencament amb un sistema de
pensament, i aixd no fa més que posar de manifest la impossibilitat de I'accés a
la nocié Unica de veritat, ni partint de la filosofia ni tampoc partint de I'art. Com
expressa Derrida a la seva obra La verdad en pintura®®* aquesta impossibilitat del

mon de la filosofia és aplicable a I'art.

Per tant, la seleccié d’artistes aqui recollits, mostren I"aparicié d’un tipus
de critica, que posa de manifest el caracter artificial d’un sistema de pensament

caduc, construit i obsolet:

La ecuacién de mi lenguaje sigue siendo inestable, un juego
cambiante de coordenadas, una disposicion de variables que se derrama en
numeros sordos. Mi ecuacién es tan clara como el lodo en —una espiral

243
fangosa—.

Amb el rerefons de les aportacions de la filosofia, principalment de Derrida

amb la seva deconstruccid, I'objectiu comd ha estat denunciar un sistema de

241 . . o , . .
«Frente a la idea de una evolucién lineal e histérica segun la cual tanto los medios como los contenidos

de las artes tienen un devenir continuo y teleolégico, es decir, han emprendido un camino sin vuelta a atras,
cada vez mas es necesario pensar en otros modos de pensar la historia del arte y las practicas artisticas, con
vueltas, caminos perdidos, anacronismos, recuperaciones, convivencias, etc. Si se ha dicho que la
posmodernidad fue el lugar de la hibridacion de las artes, quizd sea ahora el momento de pensar en la
hibridacién de temporalidades.» CENDEAC. Heterocronias: temporalidad e imagen en la
contemporaneidad. [en linia]. Gener-Mar¢ de 2008. A: VV.AA. Estratos. Proyecto Arte Contempordneo.
Murcia. Consejeria de cultura, juventud y deportes de la regién de Murcia. 2008. Consulta: 05/05/09.
Disponible a: www.cendeac.net.

242 DERRIDA, Jacques. La verdad en pintura. Op. Cit.

243 SMITHSON, Robert. The Spiral Jetty. A: Smithson, R. A: VV.AA. El Paisaje Entrépico. Una retrospectiva
1960-1973. Op. Cit. Pag. 185.
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pensament racionalista que ha mitificat el pensament aprioristic i la rad, i que

utilitza I'ordre espacial per a assumir un control social.

Aguest tipus de projectes doncs, es caracteritzen pel seu caracter
deconstructor i pel fet d’elaborar la seva critica des del propi interior del sistema,
per tant mostren en aquest sentit una metodologia similar a la dels artistes Peter
Halley, Imi Knoebel o Angela de la Cruz, analitzades a I'anterior capitol. Si els
artistes ja comentats ocupaven majoritariament I'ambit pictoric, els que es
presenten en aquest quart capitol ocupen principalment I'ambit escultoric i
espacial, arribant a constituir un treball centrat en el propi espai i territori com és
el cas de Robert Smithson. Aixi mateix, si Halley ha estat analitzat des d’una
optica basicament foucaultiana, els autors aqui inclosos principalment Smithson,

podrien ser analitzats amb una metodologia propera a Derrida.

Per tant, aquest capitol, implica la descripcié dels origens a la critica a
I'ordre d’espai, des del desmuntatge fins la deconstruccié com a metodologies,
artistiques, concloent aqui el destacat protagonisme dels treballs sobre I'espai i

el territori que han anat adoptant aquestes critiques.

D’aquesta manera s’ha fet necessari en aquest punt un analisi de les
aportacions de Frederich Jameson®** i Hal Foster®®® en els treballs concretament
de Robert Smithson, marcant el seu desenvolupament de treballs d’estudi del
territori com a exemple que s’anticipa a l'etnografia, cartografia i mapejat
cognitiu que es desenvolupara a la segona part de la tesi. Per aquest motiu el
present capitol representa un fil conductor i conclusié de la primera part de la

mateixa i també com a introduccié o antecedent per a la segona part.

24 )AM ESON, Fredric. El posmodernismo o la [6gica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit.
245 FOSTER, Hal. El artista como etndgrafo. A: Foster, Hal. El retorno de lo real. Op. Cit.
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2.1 Robert Smithson, la dissolucio de [I'ordre,

paral-lelismes amb la deconstruccio.

Robert Smithson, molts cops mal entés, en termes d’una estetica
essencialment minimalista, es va resistir a les tendéncies reductivistes dels anys
50. Genera una critica anti classicista general, des de la seva metodologia de
coneixement dividida en doctrines i constrenyida per la rad, fins I'ordre del seu
espai; en aquest sentit desenvolupa una denuncia de |'aplicacié d’un ordre

racional al sistema institucional.

Smithson, des d’una posicié decididament anti dogmatica®*®, es situa no

sols a les antipodes del saber occidental tradicional de qué ens parla Derrida,

246 Lingwood i Gilchrist vinculen el pensament de Smithson amb la figura de I'antropoleg, com un cientific de
la dissolucid, en oposicié a la de I'enciclopedista, com a constructor d’estructures i sistemes. LINGWOOD,
James i GILCHRIST, Maggie. El entropdlogo. A: VV.AA. El Paisaje entropico. Una retrospectiva 1960-1973. Op.
Cit. Pag. 19.
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sind que també desenvolupa un procés creatiu i de pensament que es podria
considerar gairebé paral-lel a la seva nocié de deconstruccié. Intenta destruir
I’antiga visid del saber tradicional, amb una actitud complexa que li permet I'Us
d’elements d’aquest mateix saber, en connexiod, coexistéencia, interaccid i dialeg
amb elements aliens de forma totalment imprevisible i fluida. La no negacid
diametral dels elements del saber tradicional, I'Us de la geometria, les
matematiques, etc. el porten a desbancar el propi sistema disciplinari
classificatori de coneixements, sense caure en una reafirmacié provocada per
una simple oposicid binaria. Aquest és el punt fonamental del paral-lelisme amb
la deconstruccié de Derrida descrit aqui, i que troba els seus reflexes en molts
moments del procés de Smithson, dels quals se n’assenyalaran aqui alguns dels

més idonis.

Fig. 56. Robert Smithson. Untitled SF Landscape. 1966.

El material teoric de qué parteix, ja d’entrada, per la seva diversitat trenca
una nocié de coneixement disciplinari compartimentat en espais inconnexos.

Aixi doncs, vincula multiples fonts de coneixement com la geologia, la
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cosmologia, la filosofia o la ciéncia-ficcid, etc. rebutjant simples oposicions
binaries, afavorint I'ambigiiitat, la contradiccid i la interaccié. Per exemple a
I'obra Untitled (SF landscape) (1966) es troben vinculats elements diversos en
una especie de paisatge de ciéncia ficcid. La lectura no és unilateral, sind que
resulta complexa donada la contradiccié aparent d’'una banda, entre els
elements representats, i de l'altra entre els modes de representacid, com la

fotografia i els grafismes geometrics, que conviuen en un mateix espai.

Smithson també denuncia el predomini de la rad i la logica en el procés
artistic que segons ell, ha de ser lliure i sense premeditacié. En la seva critica al
minimalisme, afirma d’artistes com Sol Le Witt que els conceptes es converteixen
en “presons sense rad” i que la seva logica esdevé auto destructora, aixi com de
Carl André retreu que “sepulta la ment sota conjurs rigorosos” on el llenguatge
adquireix tot el protagonisme.**’ Rebutja com ja s’ha dit, les doctrines com la
historia de I'art, que qualifica de facsimil**®, artifici o prescripcié inventada,
mesquina i miop, defensant una nova forma de pensar, lliure de les ortodoxies

de laradil’habit.

Els dos principis fonamentals que vehiculen la seva obra com s’ha
esmentat, sén l'entropia i la dialectica,”*® fusionant elements o nocions
aparentment irreconciliables. En aquesta linia concep el que anomena
arquitectura entropica,” com a oposicié a I'ideal classic d’espai i procés, i la
vincula amb la geometria minimal perdo com una alliberacidé de la realitat fisica

dels ideals de puresa classics. Per tant, Smithson no rebutja la geometria, tan

27 SMITHSON, Robert. Un museo del lenguaje en la proximidad del arte. A: VV.AA. El Paisaje entropico. Una
retrospectiva 1960-1973. Op.Cit. Pag. 118. En respecte |'abstraccié geomeétrica, qualifica les xarxes i reticules
com representacions de reduccions, per tant, considera que I'abstraccid és només una reduccié mental i
conceptual, per tant no pot ser, com ell diu, causa de fe.

248 SMITHSON, Robert. Some void thoughts on museums. A: Smithson, R. The collected writings. Op. Cit. Pag.
41.
%9 per Smithson I'oposicié de I'entropia funciona com antidot de I'espai classic, reflexiona sobre I'entropia i
el temps. Segons ell, el canvi i la decadéncia sén inevitables i desitjables, per tant és necessari acceptar una
situacié entropica. Considera I’entropia un remei necessari respecte |'espai classic, que du a la pérdua de la
unitat classica, gestaltica de I'objecte modern i també del seu ordre.

250 LARSON, Kay. Los paseos geoldgicos de Robert Smithson. A: VV.AA. El Paisaje Entropico. Una
retrospectiva 1960-1973. Op. Cit. Pag. 28.
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sols la descarrega d’un saldo historic idealista. Un exemple d’aix0 es pot observar
als seus esbossos Entropic steps (1970) o Entropic Landscape (1970) on es veuen
clarament  estructures tipicament arquitectoniques que impliquen

simultaniament les nocions de canvi i entropia.
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Fig. 57. Robert Smithson. Non-Site. 1968.

En les seves obres titulades Non-site, expressa la tensié entre ordre i caos,
entre estructura i experiencia, alld racional i salvatge, les quals veu en

conflicte.?>!

També impliquen aquesta entropia i dialéctica la fusié d’elements
com: el fragment i la totalitat, la composicié i la descomposicid, el vernacle i allo

geologic, la natura i la cultura, el Site i el Nonsite.

21 Smithson havia relacionat aquesta tensié amb la historia de Moby Dick, la qual encarna I'enfrontament

entre la rad i la no rag, allo civilitzat i allo salvatge que perviu dins I'ésser huma en una eterna pugna entre
repressio i alliberament. VV.AA. El Paisaje entrdpico. Una retrospectiva 1960-1973. Op.Cit. Pag. 19.
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A l'obra Site-Nonsite (1968) I'artista col-loca en una galeria, roques
extretes de canteres en caixes geometriques, incloent un mapa d’identificacid
del lloc exterior. Amb aquestes obres aconsegueix desvincular definitivament
I'objecte artistic de la galeria i fusionar-la amb la natura, que com hem dit,
anomena contenidor universal, la qual és context de creacid humana de forma
dialectica i alhora entropica. En aquest sentit denuncia la idea dels critics
moderns d’un art aillat, com ell diu, en un “vuit metafisic”, comparant museus i
galeries amb presons o geriatrics, i afirmant que I'obra aillada, perdent els seus

vincles amb I’exterior, cau en una convalescéncia estética.??

També veiem en aquestes obres I'estratégia de desmuntatge de formes de
pensament rigides i logiques, desvirtuant les posicions binaries de conceptes
oposats, i aconseguint la seva interaccid i fluctuacié. La natura és citada de
forma metonimica amb les roques i elements naturals, i negant tot tipus de
catalogacid, I'obra presenta sistemes de classificacié propiament cientifics com la
presentacid en caixes rectangulars, i la descripcié grafica, rigorosa del seu

contingut mitjangant mapes i esquemes.

Els elements naturals, les roques, es troben en una situacié conceptual i
filosofica complexa. Un planell o diagrama representa un espai de forma logica
bidimensional perd a diferencia d’una representacié natural, generalment no
s'assembla a allo del qual parla. Per tant, un Non-Site és una representacid
ldgica tridimensional que pot parlar d’un Site generant una metafora sintactica,
ja que no semblen representacions. A més, establint una metafora emocional
humana, Smithson veu en aquestes roques, extretes del seu context d’origen,
I'expressiéd de I'angoixa i el desnonament, semblen mostrar ben bé el desig de

I 253

retorn a |'origen natura Amb aquesta observacid, s’evidencia el fonament

subjectiu de I'obra.

22 5mithson defineix el Non-site, com a una representacié logica tridimensional abstracte de I’exterior, al
qual es remet sense necessitat de conservar-ne una semblanga. SMITHSON, Robert. A provisional theory of
non-sites. A: Smithson, R. The collected writings. Op. Cit. Pag. 364.

23 \V.AA. El Paisaje entropico. Una retrospectiva 1960-1973. Op.Cit. Pag. 31.
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Aguestes obres s’utilitzen doncs, en un joc dialéectic, elements propis de la
metodologia cientifica, perd0 amb una base d’observacié fonamentada en la
subjectivitat i el desmuntatge, amb un objectiu, com s’ha dit, de denlncia contra

la rigidesa de la rad logica i les seves fal-lacies.”*

Amb un total escepticisme vers categories o classificacions, considera el
procés creatiu com a no objectiu, com un viatge, on alld important és el
moviment i la fluctuacid, cosa que el porta a generar oposicions situant-les en

constant dialeg.

Fig. 58. Robert Smithson. Sketch for quarry project. 1968.

Per exemple en I'esbds Sketch for Quarry Project (1968) Smithson posa de
manifest aquest moviment fluctuant com a element cohesionador “d’estrats de
coneixement”. Utilitza els estrats geologics que impliquen una ordenacid

espacial com a organitzacié d’elements en principi diferents, i que es troben en

224 SMITHSON, Robert. The collected writings. Op. Cit. Pag. 364.
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contacte i comunicacid dialéctica mitjancant el moviment fluid de la substancia
informe que els travessa de dalt a baix.  Aquesta cohesid provocada pel
moviment implica metaféricament el trencament de barreres classificatories

artificials que organitzen el coneixement huma.

Una altra qulestid és la inclusid del que l'artista en diu correspondencies
improbables, la interaccid, li interessa menys el punt d’arribada que el fet de
viatjar. Aquest anar i tornar en moviment fluctuant es troba materialitzat en la

forma d’espiral®’

, que per ell suposa una sintesi de la seva reflexié sobre el
temps i I'espai, qliestionant-ne les nocions tradicionals. Aixo es reflecteix també
en les pel-licules sobre The Spiral Jetty (1970), on I'autor aconsegueix situar en
equilibri i consonancia, fragments de pel-licula col-locats de forma dispar,
fusionant la nocié classica d’unitat amb la fragmentacié: «A la deriva entre
fragmentos de pelicula, uno es incapaz de infundir en ellos significado alguno;
[...].»*® Veiem doncs en la forma espiral, la fusié d’una forma eminentment
geometrica amb un procés de pensament totalment a sistematic, I'espiral
expressa I'entropia, la fluctuacid, i trenca una nocié tradicional de temps i espai.
Igual que Derrida, Smithson posa en qliestié constantment tots aquells elements

que formen part d’'una metodologia o filosofia occidental tradicional, integrant-

los en la seva obra amb un sentit obert:

[...]; pero en el Spiral Jetty el nimero sordo toma el control e
introduce a uno en un mundo que se puede expresar mediante numeros y
racionalidad. Se admiten las ambigliedades en lugar de rechazarlas, las

.. . 257
contradicciones aumentan [...]. La pureza es puesta en peligro.

A la seva obra Partially Buried Woodshed (1970) Smithson elabora una
metafora que mostra el model racional enciclopédic com a desfasat. Veu que el

sistema de les ciéncies naturals del segle XIX és esgotat, afirma que cap sistema

295 LINGWOOD, James i GILCHRIST, Maggie. La ruina de los limites anteriores. A: VV.AA. El Paisaje entrdpico.
Una retrospectiva 1960-1973. Op. Cit. Pag. 12.

256 SMITHSON, Robert. The Spiral Jetty. A: Smithson, R. The collected writings. Op. Cit. Pag. 186.

27 SMITHSON, Robert. Ibidem. Pag. 184.
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estable, coherent, comprensible, pot contenir la realitat del mdén. Smithson
denuncia les limitacions de la cultura humana i de I'obra d’art allotjada dins
d’aquesta cultura.”®® Aquesta obra materialitza la idea d’entropia i caos,
consisteix en una petita construccié parcialment soterrada sota la runa, que
esdevé una lluita contra l'ordre classic i contra un sistema de coneixement
central, concebut com a puntal o pilar de la filosofia tradicional que critica
Derrida i que Smithson representa clarament amb la imatge de la biga central de
la construccid que es mostra esquerdada sota el pes de la runa, com a paradigma

d’un sistema filosofic que no es pot sostenir, a punt d’ensorrar-se.?>

Fig. 59. Robert Smithson. Spiral Jetty. 1970.

258 . . 2 . . N ogs P
Smithson veu el museu com a representacié del paradigma de coneixement huma classificatori i

categoritzador aplicat a I'art, i és qualificat per Smithson de “mausoleu” paralitzant: The categorizing of art
into painting, architecture and sculpture seems to be one of the most unfortunate things that took place.
[...] The museums are being driven into a kind of paralyzed position [...]. SMITHSON, Robert. What is a
museum. A: Smithson, R. The collected writings. Op.Cit. Pag. 48.

259 LINGWOOD, James i GILCHRIST, Maggie. El entropdlogo. A: VV.AA. El Paisaje entrdpico. Una retrospectiva
1960-1973. Op. Cit. Pag. 23.
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Fig. 60. Robert Smithson. Partially Buried Woodshed. 1970.

D’altra banda també compara la ment amb la terra per la seva erosié
constant. Els assentaments, els soterraments, la runa, les allaus, tot té lloc dins
els limits del cervell, uns limits imprecisos i com diu I'autor, esquerdats. Per
Smithson el moviment lent de I'erosid, que sembla estatic, és una metafora de la

destruccidé de la logica, el fluir lent, per I'autor, coincideix amb la terbolesa del
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pensament, contra la llum de la rad. Els estrats de la terra sdn un museu confds,
com diu l'autor, el seu text té limits i fronteres que escapen a I'ordre racional i a
les estructures socials que confinen I'art: «Una sensacién de la tierra como mapa
gue esta sufriendo cambios conduce al artista a la comprensién de que nada es

seguro ni formal.»*®

Amb aix0 Smithson també compara l'erosié de la terra amb la del
llenguatge. Tant la roca com la paraula del mineral roca contenen fissures i
falles, el llenguatge, sense cap certesa en el discurs dialéctic, es fragmenta.?®
Com diu Smithson, els critics d’art han trait el seu art, i han intentat convertir-lo
en una questid de discurs raonat, és inutil encaixar el llenguatge en cap logica

absoluta segons la qual tot alld objectiu pot ser comprovat.?*

Smithson gesta també de la nocid d’antimonument: sén elements
arquitectonics en Us o abandonats, situats als suburbis i zones industrials de les
ciutats, (plataformes de bombeig, tubs industrials, etc.) hi veu material de treball
per la seva critica. Aquests elements li serveixen per remoure el que ell en diu
“ruines de la cultura positivista”, com a deixalles o residus del progrés, hi observa
el que ell qualifica com “vestigis de memoria d’un joc de futurs abandonats”.
Aquest tipus de paisatge és el que conforma el paisatge entropic de la seva

obra.’®

Observant uns treballs d’obres en un terreny, amb tot el moviment i caos
que comporten, dedueix que la construccié conté també destruccid: «[...]

convertir el terreno en ciudades inconclusas de escombros organizados. »*%*, per

260 SMITHSON, Robert. Una sedimentacion de la mente: Proyectos de tierra. A: VV.AA. El Paisaje Entrdpico.
Una retrospectiva 1960-1973. Op.Cit. Pag. 130.

%1 £n el seu analisi del llenguatge, Smithson compara el riure, amb les estructures cristalines dels minerals,
interpretant-los com eines per a la dispersio i el desordre: «El orden y el desorden de la cuarta dimensidn
podrian situarse entre la risa y la estructura cristalina, como mecanismo de especulacién ilimitada.» Veu en
el riure una especie de verbalitzacié entropica, i compara els diferents tipus de riure generalitzat amb els sis
sistemes cristal-lins principals. SMITHSON, Robert. Entropia y nuevos monumentos. A: VV.AA. El Paisaje
Entrdpico. Una retrospectiva 1960-1973. Op.Cit. Pag. 70.

262 SMITHSON, Robert. Una sedimentacion de la mente: Proyectos de tierra. A: VV.AA. Ibidem. Pag. 130.

263 LINGWOOD, James i GILCHRIST, Maggie. La ruina de los limites anteriores. A: VV.AA. Ibidem. Pag. 18.

264 SMITHSON, Robert. Una sedimentacion de la mente: Proyectos de tierra. A: VV.AA. Ibidem. Pag. 125.
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ell és precisament aixo el més interessant, el caos per sobre de I'ordre, no sols
parla d’acceptar la situacidé entropica sind que aquesta és aconsellable, talment
com afirmava Derrida quan parlava de la vaguetat del concepte com a principi
metodologic, com a possibilitat d’evolucié en la formacié de conceptes, on la
seva imprecisid oberta i la indeterminacié relativa serien principis.”®®> El caos
geolodgic doncs, fa trontollar tota nocié d’unitat gestalt, venc la unitat classica
d’objecte modern, els projectes de terra de Smithson assenyalen la inutilitat
d’ordenar la naturalesa: «Todos los limites y las distinciones perdian su
significado en este océano de pizarra, y derribaban toda nociéon de unidad
gestalt.»®™® A l'obra ja esmentada Partially Buried Woodshed (1970), ho
expressa de forma prou explicita, ja que I'excavadora, un element utilitzat per a
la construccid, cobreix de terra informe una petita edificacié humana, portant el

caos a l'organitzacié artificial prévia.

Dels conceptes de fluidesa, interaccié i coexisténcia, fruit dels seus
principis d’entropia i dialéctica, sorgeix també I'Gs dels cristalls, elements
geolodgics alhora que geometrics, condensaci®é de mateéria en formes
geometriques descriptibles matematicament perd que defugen de la nocié de
geometria com a abstracciéd de la naturalesa, com a reduccié mental com diu
I"autor. Formes cristal-lines com a representacions de la matéria inanimada, sén

alhora oposicié a I'ideal de representacié de la naturalesa renaixentista.?®’

Com altres nocions, una concepcio oberta reben les ciencies matematiques
en I'obra de Smithson. Les matematiques contenen desordre, tal com Smithson
observa en la mateixa geometria logica de Sol Le Witt: «Extreme order brings
extreme disorder. The ratio between the order and the disorder is contingent.

Every step around his work brings unexpected intersections of infinity.»*®®

269 DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op. Cit. Pag. 37.

266 SMITHSON, Robert. Una sedimentacion de la mente: Proyectos de tierra. A: VV.AA. El Paisaje entrdpico.
Una retrospectiva 1960-1973. Op. Cit. Pag. 131.

%57 SMITHSON, Robert. Una atopia cinematica. A: VV.AA. Ibidem. Pag. 177.

288 SMITHSON, Robert. Sol Le Witt. A: Robert Smithson. The Collected Writings. Op.Cit. Pag. 335.
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L'estructura cristal-lina, la teoria de conjunts, la geometria vectorial o la
topologia, les matematiques que s’ocupen de [I'estructura invisible de la
naturalesa, han estat desenvolupades per altres artistes cercant nous models,
combinant-les amb alguns dels estats mentals més fragils. Smithson s’interessa
per la dislocacid de les matematiques que duen a terme els artistes, d’una forma

personal.

Fig. 61. Robert Smithson. Monuments of Passaic. 1967.

Aguesta dislocacié de significat proporciona a l'artista el que es diu:

259 Aquestes matematiques sintétiques de Smithson

matematiques sintetiques.
representen doncs una concepcid oberta de les mateixes, que trenca les

fronteres entre el que implica un coneixement objectiu, positivista o cientific

269 SMITHSON, Robert. Entropia y nuevos monumentos. A: VV.AA. El Paisaje entrdpico. Una retrospectiva

1960-1973. Op. Cit. Pag. 71.
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tradicional i el sentit que per Smithson o Derrida seria “real”: la seva vinculacié i
coexistencia amb el coneixement subjectiu, sensible, i amb la naturalesa, sense
simplificar-la ni reduir-la a conceptes abstractes pertanyents Unicament a I'ambit
de la rad logica humana. Segons Smithson, artistes com Marcel Duchamp o
Donald Judd veuen possibilitats d’altres dimensions, amb un tipus de visié
diferent a la tradicional. Aconsegueixen anar més enlla de la logica inamovible
ideal que determinats artistes com LeWitt, han pretés assolir amb la

matematica.’’®

Fig. 62. Robert Smithson. Sense titol. 1963.

270 gg precisament aquest punt paradoxal el que més valora Smithson del treball de LeWitt, el contingut de
desordre en la seva aritmetica que no fa més que corroborar la necessitat de contemplar la matematica des
d’una concepcié oberta.
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En obres com Cube in Seascape (1966), Smithson presenta aquesta
possible vinculacié entre la matematica representada per la forma paradigmatica
de la geometria minimalista, el cub, amb un paisatge marcat pel predomini de
I'ocea, amb el seu moviment fluid i imprevisible, recordant les nocions d’entropia
i dialéctica presents en tantes obres de Smithson. Aquesta obra manté un
paral-lelisme amb la metafora abans esmentada en respecte I'ocea. En aquest
cas sembla ser la mateixa geometria la que fora arrastrada pel caos de la corrent

marina.’’*

L’Us de les mateixes matematiques com a font de material per a obres que
glestionen el seu sentit en un sistema de coneixement occidental tradicional, és
paral-lel al procés de Smithson i, com s’ha dit, a la deconstruccié de Derrida,
alhora que demostra la complexitat del pensament d’aquests autors, la capacitat
d’introduir en les seves teories, la fluidesa, la interaccio, I'obertura de limits, la
coexistencia entre nocions irreconciliables, i de veure en la imprecisié o
I'ambiglitat, elements fértils deconstructors d'un sistema en continua
transformacié i conformadors d’una nova visié. Com diu Smithson, el pensament
és i ha de ser terbol, recordem les seves paraules en parlar de “I’equacié del seu

llenguatge” com “una espiral fangosa”.?”?

Finalment s’ha de fer mencid que en els seus darrers dibuixos és possible
una aproximacid a la teoria de Foucault, els seus paisatges entropics com
Entropic Landscape (1970) o Island Project (1970) conformen una resposta critica
i alliberadora front I'arquitectura panoptica, amb una concepcid dels monuments
geometrics de la tradicid il-luminista com tortura, confinament i
sadomasoquisme, i la confrontacié de la geometria idealista amb el paisatge
industrial, ridiculitzant I'ds d’aquesta per sostenir ideoldogicament aquesta

societat.’”®

2 SMITHSON, Robert. Art and dialectics. A: Smithson, R. The collected writings. Op. Cit. 1996. Pag. 136.

27 SMITHSON, Robert. The Spiral Jetty. A: Smithson, R. A: VV.AA. El Paisaje Entrdpico. Una retrospectiva
1960-1973. Pag. 185. Utilitzem per segona vegada aquest fragment de Smithson ja que resulta
paradigmatic de la conclusié a qué es vol arribar.

73 HALLEY, Peter. La crisis de la geometria. A: VV.AA. Peter Halley. Op.Cit. Pag. 37.
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Fig. 63. Robert Smithson. Cube in seascape. 1966.
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2.1.1 Gir etnografic i mapejat d’espai, Robert Smithson com

a precedent. Vincles amb Foster i Jameson.

Tal com s’ha comentat fins aqui, I'obra de Robert Smithson implica un
analisi de l'espai realitzat des de la subjectivitat, desmuntant el pensament
tradicional occidental vinculant aquest als sistemes de poder. En aquest apartat
es veura com vincula aquests sistemes de poder i la tradicid conceptual
occidental a l'ordenacié i gestié del territori, responent amb una séerie de
projectes on mostra estratégies fonamentades principalment en la destruccié de

fronteres categorials, tant conceptuals com fisiques.

A la seva obra és present doncs, una critica a la societat gestionada i

. . . . 274
manipulada per certs valors que ell va anomenar: il-lusions racionals®™”. En
aquesta societat I'objecte artistic, segons Smithson, és valorat com article de
consum separadament de la ment de I'artista, del seu procés primari, la qual

cosa implica un engany que construeix un sistema del que ell anomena, ficcions

4\ AA. E Paisaje entropico. Una retrospectiva 1960-1973. Op.Cit. Pag. 131.
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convenients.”’”> També observa que el vincle entre els sistemes de poder i la

gestié de 'ordre de temps i espai eren eines per al control dels individus.*’®

Art as a distinct thing is not supposed to be affected by anything
other than itself. Critical boundaries tend to isolate the art object into a
metaphysical void, independent from external relationships such as land,
labor and class. (...). Dialectical language offers no such esthetic meanings,
nothing is isolated from the whole —the prison is still a prison in the
physical world. No particular meaning can remain absolute or ideal for very

277
long.

Smithson en contraposar el caos geologic, natural i salvatge, contra I'ordre
artificial i gestionat de la civilitzacié realitza un desplagament de |'obra artistica
des de I'ambit de les galeries cap el paisatge, I'espai de I'extra radi de les ciutats i
I’entorn més salvatge, remarcant el vincle de tot amb la naturalesa com a
contenidor universal. Amb aquest moviment es veu com Smithson situa la seva

critica en I'ambit de I'estudi dels territoris, la cartografia i el mapejat.

Natural forces, like human nature, never fit into our ideas,
philosophies, religions, etc. In the Marxian sense of dialectics, all thought is
subject to nature. Nature is not subject to our systems. The old notion of

. . 278
“man conquering nature” has in effect boomeranged.

D’altra banda, Smithson materialitza perfectament aquest desplacament
de I'art i aquesta nova logica d’espai ja esmentats per Foster, des de I'ambit

institucional cap espais i territoris culturals, implicant un mode horitzontal*’”® de

25 \\V.AA. Ibidem. Pag. 131.

28\ AA. Ibidem. Pag. 132.

2’7 SMITHSON, Robert. The collected writings. Op.Cit. Pag. 370-71.

278 SMITHSON, Robert. Ibidem. Pag. 371.

79 Amb “mode horitzontal” de treball es refereix al fet de situar 'art a la mateixa alcada piramidal respecte
la resta d’elements socials, deixant de banda una visié “vertical” que situaria I’art en una posiciéo més
elevada i privilegiada. Aixo és implicit en el desplagament que es fa amb I'art abandonant els ambits
institucionals i situant-se en el si mateix de la cultura social, tal com descriu Foster. FOSTER, Hal. El retorno
de lo real. Op.Cit. Pag. 206.

155



treball coherent amb I'anomenat gir etnografic.”®® En el cas de Smithson aquests
es troben observats de forma fisica, portats a I'extrem de la geologia i expressats
amb elements propis de la cartografia, tot plegat com a metafora de sistemes de

vida humans, cercles socials i formes d’habitatge. %'

L'antropologia pot ser considerada en Smithson com una ciéncia de Ia
dissolucid. S’aproxima a un context concret, I'analitza, el cartografia i estudia les
senyals que evidencien la seva desintegracio. De forma contraria a un
enciclopedista, el qual construeix estructures i sistemes, com s’ha dit, Smithson

282 Aixi mateix es

veu en la destruccié un mode de “construccid” fertil i un avenc.
pot veure quan descriu els afores de Passaic, on veu en tots els objectes,

canonades, bigues, etc, monuments i elements significatius:

That zero panorama seemed to contain ruins in reverse, that is —all
the new construction that would eventually be built. This is the opposite of
the “romantic ruin” because the buildings don’t fall into ruin after they are
built but rather rise into ruin before they are built. This anti-romantic mise-
en-scene suggests the discredited idea of time and many other “out of date”

things. 2

En els seus textos mostra com el tema de les ruines, lluny de mostrar un
acabament o un final, impliquen I'aparici6 de noves formes de descriure
metaforicament la vida humana, es pot dir que veu en cada element erosionat
un nou personatge que encarna mites i costums humans. Aixi també en el
context de territori on sén situades aquestes ruines, als afores de la ciutat, que
en principi se’ns apareixen com espais deshabitats, destruits i corromputs per les
deixalles humanes i els rastres d’activitat industrial, Smithson hi veu ambits plens
de vida i de possibilitats d’interaccid, tant entre els elements entre si com entre

un individu i aquest entorn.

280 EOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 206.

2L EOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 189.

B2\ AA. El Paisaje entropico. Una retrospectiva 1960-1973. Op.Cit. Pag. 19.
283 SMITHSON, Robert. The collected writings. Op.Cit. Pag. 72.
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A little statue with right arm held high faced a pond (or was it the
sea?). “Gothic” buildings in the allegory had a faded look, while an
unnecessary tree (or was it a cloud of smoke?) seemed to puff up on the
left side of the landscape. Canaday referred to the picture as “standing
confidently along with other allegorical representatives of the arts,

sciences, and high ideals that universities foster.”?®

Fig. 64. Robert Smithson. Monuments of Passaic. 1967.

Smithson veu en aquest tipus de context o territori una forma d’observar
la situacié actual de la tradicid conceptual tradicional, qualificant aquestes
deixalles industrials de monuments evidencia la seva obsolescéncia. Utilitza
doncs en aquestes observacions, la cartografia d’'un espai concret per a

desmuntar nocions conceptuals propies de la modernitat.

Com s’ha esmentat el component subjectiu que fonamenta la metodologia
d’aquests treballs es troba intimament lligat a I'activisme artistic. La subjectivitat

funciona com un antidot front la rad i la logica, perd també és capag¢ de mostrar

284 SMITHSON, Robert. The collected writings. Op.Cit. Pag. 69.
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camins i vies per a generar nous sistemes de funcionament dins el propi sistema,
cercant el que Bourriaud anomena intersticis, ja descrits breument. En I'obra de
Smithson es veu aquesta recerca d’intersticis en la realitzacié de noves
construccions conceptuals que posen en entredit axiomes i suposades veritats.
Smithson proposa quelcom similar al que alguns autors afirmen de I'art actual

com a projecte modern d’emancipacié recuperat.’®

També, es veu en aquests
treballs que les grans utopies d’aquell projecte emancipador han deixat pas a les
micro utopies quotidianes on el punt d’atencié se centra en un espai i territori
concret. Les cartografies de Smithson ens proposen un apropament a un espai
gue en ocasions esdevé gairebé intim pel grau d’aproximacio i la subjectivitat de
I'observador, de forma que d’una banda, el treball s’allunya totalment de
qualsevol expressido d’universalitat i de I'altra materialitza el seu analisi amb
elements propis dels axiomes universalitzadors moderns com és la geometria i la

matematica. La llicd realment dislocadora és fer-los conviure dins d’'una mateixa

lectura, d’altra banda com s’ha dit, totalment subjectiva.286

El seu Us dels elements geomeétrics implica un nou tipus d’apropament,
situat fora de I'ambit racional i que suposa una revisié dels sentits atorgats als
mateixos amb anterioritat. La vinculacié aconseguida entre els elements
geometrics i les nocions com la dissolucid, I'entropia, el caos i la fusid semblen
oferir un exemple metaforic de convivencia i interaccid6 humana, fonamentada
en I'Us de la propia subjectivitat i lliure de gestions opressives de les relacions

humanes.

Aguesta metafora es veu de forma evident en el moment en qué Smithson
estableix un paral-lelisme entre les estructures dels cristalls i la imposicid

d’estructures rigides sobre contextos socials humans on anteriorment les

285 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit. Pag. 15.

2 Molts artistes han desenvolupat formes de tractar la teoria de conjunts, la geometria vectorial, la
topologia i les estructures cristal-lines. Aquestes matematiques que s’ocupen de les estructures invisibles
de la natura han trobat nous models i s’"han combinat amb alguns dels estats mentals més fragils. Les
matematiques doncs, sén dislocades pels artistes d’'una manera més personal, aix0 proporciona el que
Smithson anomena “matematiques sintétiques”. Aquestes matematiques també mostren una nova forma
de pensar la rad i d’estructurar la propia ment. VV.AA. El Paisaje entrdpico. Una retrospectiva 1960-1973.
Op.Cit. Pag. 71.
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relacions eren fluides. Si les estructures dels cristalls son condensacions de
matéria en formes geométriques i descriptibles matematicament, els suburbis
son condensacions d’assentaments humans en formes delimitades per

287 smithson, utilitzara

carreteres, configuracions i estructures fixes imposades.
les formes cristal-lines per a formular noves formes d’interaccid i convivéncia,

fent mencio altre cop de les nocions de fusié i dialectica.

L'espectador doncs, es troba davant un nou sistema interpretatiu de la
realitat que I’envolta, un sistema anti- racionalista, que no el porta a negar res ni
a adoptar un posicionament dualista, sind que mostra un funcionament vital
basat en la coexisténcia i en la fluidesa, en definitiva, basat en I'entropia i la
dialectica, nocions que engloben tot el seu treball, com s’ha apuntat

anteriorment.

Tal com ja han esmentat diversos autors en respecte la subjectivitat,
aquesta és una estructura social, construida. «La subjetividad conducida y
producida. Nada menos natural que la subjetividad. Nada mas construido, elaborado,

trabajado. (...).2%%»

A partir d’aqui és inevitable observar que els sistemes de poder han
utilitzat i manipulat aquesta capacitat de construccid de les subjectivitats
humanes. Tal com denuncia Bourriaud en el seu text sobre I'estética relacional,

la subjectivitat ha patit una procés de cosificacio.

La subjectivitat construida ja no és sols a les mans de l'individu siné que
depen també de les institucions. En els espais publics que anomena Bourriaud,
I'individu es troba sotmeés a normes externes a la seva propia essencia. Per
contra en I'ambit privat aquest és lliure de formular les propies formes de vida,

I’ambit privat doncs, representaria aquests intersticis que defineix I'autor.

27\ AA. Ibidem. Pag. 27-28.
88 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit. Pag. 111.
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Perd també existeix el perill de la identificacid6 amb les identitats
adoptades o assumides en aquells espais publics, aquesta identificacid
inconscient amb una identitat aliena gestionada comportaria la confusié entre la
identitat propia i I'externa, és a dir, entre I’espai public i el privat. Amb la qual
cosa, esdevindrien ambigus i extremadament perillosos, ja que les institucions
tindrien aqui una possibilitat de gestié i manipulacid sense cap tipus de limit. Per
contra Rorty afirma que no existeix cap tipus de perill ni de confusié entre els dos

ambits, cosa que contradiu Bourriaud.

Com diu Bourriaud, si la utopia moderna s’ha convertit en una utopia de la
subjectivitat en lo quotidia, en coses concretes i fragmentaries®®, i aquest espai
o interstici es troba fusionat o gestionat, les possibilitats de generar noves
formes de vida i interaccié es poden veure molt disminuides, i sembla ser que la
situacio a I'actualitat apunta en aquest sentit, quedant enrere les posicions més

optimistes com la de Rorty.

Molts sén els autors que han assenyalat aquest punt de perill, i la
importancia de generar noves tipologies d’interaccié i vida. Per exemple en

% es descriu una ética creativa de les

I'obra de Foucault, La condicién gay,”
relacions amoroses. Denuncia I’heterosexualitat com un mite normatiu i critica
el fal-locentrisme. Defensa el mode de vida homosexual ja que es situa en els
limits i viu en constant transgressié de les normes institucionals. Situant-se fora
dels limits institucionals, les relacions creatives generen en si mateixes un

interstici permanent en qualsevol ambit, sigui public o privat.

Les transgressions al limit a més a més, poden derrocar la normativitat en
si mateixa, ja que, com exposa Foucault, I'homosexualitat per exemple, no nega
els limits institucionals siné que els posa en una situacid conceptualment
dislocadora, els qliestiona, generant una nova dialéctica que torna a mostrar un

exemple de coexisténcia desmotadora de fronteres:

289 BOURRIAUD, Nicolas. Ibidem. Pag. 54.
290 RIOS, Rubén H. Foucault y la condicién gay. Madrid. Campo de ideas. 2007.
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No obstante, ella —la transgresién— no se relaciona con el limite como
lo prohibido a lo permitido, porque no es negacion, negatividad; por el
contrario, afirma el ser limitado, lo ilimitado de la existencia, y no afirma
sino una afirmacion sin nada de positivo en tanto ningun limite puede
limitarla. De este modo para Foucault, la transgresion afirma el ser de la
diferencia y, en esa afirmacién no positiva, pone a prueba el limite; en otras
palabras, lo cuestiona por medio de una afirmaciéon que no afirma nada o
solo se afirma a si misma, una negacidon afirmativa que invierte la
positividad negativa de la dialéctica. La transgresion entonces nada tiene de
negativo, nada niega; mejor: lleva a las cosas mundanas a sus limites, al

s . 291
Limite ontoldgico.

Aguest desmuntatge conceptual no implica una reivindicacié sectorial sind
gue parla d’una idea general, la creativitat en les relacions humanes, que sén una
font d’intersticis en el sistema, fonamentant un meétode d’actuacié lliure i
glestionador d’estructures imposades. Podem relacionar la condicié gay amb la
deconstruccioé derridiana pel fet de no situar-se en una posicié dualista sind en la
proposta de generacid6 de nous modes de coexistencia fonamentats
conceptualment en la fluidesa, la fusié i la unid. De manera similar, a la
metodologia subjectiva de Smithson, els principis de fusid, interaccié i dialéctica,

poden mostrar metaforicament noves formes de construir subjectivitats.

Com afirma Smithson, la civilitzacié és un fi vernis el qual hem de gratar
per a descobrir la verdadera esséncia i subjectivitat humana. Un retorn a la
natura implica per I'artista un alliberament d’estructures imposades, com en el
seu analisi dels suburbis ja comentat, havia trobat un paral-lelisme amb les
estructures dels cristalls com a condensacio rigida d’'una matéria que abans era
fluida. Els suburbis on ell veu uns sistemes de vida imposats i artificials mostren
clarament aquesta construccié de subjectivitats en el seu interior, la rigidesa
regna en els espais habitats igual com regna en les ments de les persones, sota

I’autoritat de les institucions.

291 RIOS, Rubén H. Foucault y la condicién gay. Op.Cit. Pag. 115-16.
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En diverses obres de Smithson, veiem metaforitzada I'estructura de la
ment humana, per exemple en els seu Earth Projects. Aquest tipus de concepcio

geologica és anomenada per Smithson com “abstract geology”**

i implica un
paral-lelisme molt significatiu entre el comportament de la ment i el
desenvolupament de la terra, amb nocions com I'estratificacid, I'erosié o la
fluidesa. El fluir de la terra i de la nostra ment, va fent-nos conscients de la
nostra terbolesa intel-lectual, els assentaments, els enfonsaments de runa, les
allaus, les esquerdes i els trencaments, tot té lloc també dins els limits
indefinibles de la ment. L’entropia i el caos geologic sén presents doncs en la
ment segons l'artista, i de la mateixa forma que aquest caos natural és capag de

desfer, desmuntar i reciclar estructures arquitectoniques humanes, en la ment és

capac de desmuntar conceptes, limits de pensament:

One’s mind and the earth are in a constant state of erosion, mental
rivers wear away abstract banks, brain waves undermine cliffs of thought,
ideas decompose into stone of unknowing, and conceptual crystallizations
break apart into deposits of grity reason. Vast moving faculties occur in this

geologic miasma, and they move in the most physical way.?*®

Amb aix0 veiem que un cop gratat el fi vernis social i institucional que
esmenta 'autor, podem trobar un nou mode de repensar la realitat, més lliure, i
fonamentat en la fusid, la fluidesa i I'entropia, principis que impliquen un retorn

a la naturalesa, al ja esmentat contenidor universal.

En altres treballs d’aquest artista, veiem també descrita la ment humana i
els espais que habita i a més trobem una proposta de fusié d’ambdds conceptes
com a procés entropic i dialectic demolidor de limits filosofics. Per exemple en

les seves observacions sobre el desert.

292 SMITHSON, Robert. A sedimentation of the mind: Earth projects (1968). A: Smithson, R. The collected
writings. Op.Cit. Pag. 100.
293 SMITHSON, Robert. Ibidem. Pag. 100.
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El desert és un espai salvatge, genuinament natural, incommensurable,
inquantificable i a temporal. En ell, com diu I'artista, fins i tot I'eternitat és
reversible. Molts artistes veuen en el desert la ciutat del futur, feta d’estructures
i superficies nul-les. Aquesta ciutat no compleix cap funcié natural, només
existeix entre la ment i la mateéria, separada dels dos i sense representar-ne cap.
Es desproveida de tots els ideals classics de I'espai i del procés. El desert
comporta la impossibilitat de mesurament i limitacio, fins el punt de ni tan sols
poder-lo diferenciar de la propia ment, és la maxima expressié de fusid, unid, i
entropia, a més d’implicar el retorn al contenidor universal, objectiu final social,

segons l'artista.

Fig. 65. Robert Smithson. Earth Works. (Spiral Jetty). 1970.

L'analisi cartografic de Smithson ens mostra la necessitat del
desenvolupament lliure de la subjectivitat, lluny de les accions institucionals, per
a veure en quin sentit s’hauria d’evolucionar socialment i psicologica. La

consciéncia del caracter construit de la subjectivitat ens fa adonar-nos que
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aquesta estructura, que en principi hauria d’evolucionar de forma fluida, esta

sent vehiculada i gestionada pel nostre entorn social.

Jameson ha vist en |’ urbanisme una de les causes de confusié cognitiva.
L'ordenacié de I'espai a les ciutats, dels cossos fisics i dels costums ha conduit a

I’actualitat a una incapacitat d’orientacié emocional dins d’aquests espais.

Llegamos asi, finalmente, a la cuestion fundamental que yo queria
sefialar: que esta ultima transformacion del espacio — el hiperespacio
posmoderno— ha conseguido trascender definitivamente la capacidad del
cuerpo humano individual para auto ubicarse, para organizar
perceptivamente el espacio de sus inmediaciones, y para cartografiar

. . .y . 294
cognitivamente su posicién en un mundo exterior representable.

Aguesta incapacitat actual per a trobar la propia ubicacié forma part d’un
procés de modelament i neutralitzacid de les subjectivitats, com diu Guattari, els
individus sdn homogeneitzats i infantilitzats, manipulats per la produccié d’una

subjectivitat col-lectiva dels mitjans de comunicacié.

El antiguo igualitarismo de fachada de mundo comunista da paso asi

al serialismo «mass-mediatico» (el mismo ideal de standing, las mismas

. . ;. 295
modas, el mismo tipo de musica rock, etc.).

Guattari és un dels autors que reivindica la necessitat de retrobar la propia
subjectivitat, de trobar aquells intersticis de qué parla Bourriaud. Els artistes
generen noves formes de pensar i singularitzar novament els individus, de
construir subjectivitats d’altra banda, de forma complexa. Com diu Guattari, la
subjectivitat no pot ser analitzada i coneguda per la ciencia d’'una forma

organitzada, la propia individualitat es troba en una cruilla de diverses

29 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Iégica cultural del capitalismo avanzado. Op.Cit. Pag. 97.
29 GUATTARI, Felix. Las tres ecologias. Valencia. Pre-textos. 1996. Pag. 12-13.
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influéncies,”®® com diu, molts cops discordants i incoherents entre elles, com

verdaderes plaques tectoniques col-lisionant entre si.

Aguesta impossibilitat de pensar la individualitat des de la consciéncia
racional fa que, com veiem perfectament en els treballs de terra de Smithson ja
comentats, la naturalesa geologica encaixi perfectament en la seva
metaforitzacid. Com a metafora i també de forma conceptual ja que Smithson,
igual que Guattari entre d’altres, descriuen la individualitat com a quelcom
indescriptible, al qual un mateix es pot aproximar mitjancant la intuicié i

mitjancant influéncies multiples que conviuen en plena dialéctica i fluidesa.

Com s’ha dit, és necessari un retrobament en el si de la societat, un
apropament a una nova forma de pensar la propia individualitat en relacié al
corpus social on és inserida. Metaforicament, implica un treball doblement
cartografic, un vers I'exterior o context de vida, social i cultural, i un altre, vers el

propi interior per tal de comprendre la propia construccid.

En aquest sentit és fa necessari I'analisi de I'entorn i el territori també en
dos direccions: un, observant el nostre origen natural, on regnen la fluidesa, el
desordre, el caos geologic, I'entropia i la dialéctica, que seria I'objectiu
“reconstructor” a perseguir segons critics i artistes, i un segon, observant el
context social institucional on tot és gestionat, manipulat i on som dominats per
la rigidesa i els limits, que seria la situacid actual, que es va radicalitzant

progressivament i que denuncien critics i artistes.

Ambdds processos sén analisis cartografics, que impliquen la conscienciacio
de la propia situacié de l'individu en un entorn i context concret. En la primera

direccid tots els treballs geoldgics de Smithson en sén un bon exemple, en la

2% GUATTARI, Felix. Ibidem. Pag. 22.
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segona direccio apareix la nova nocié de mapa cognitiu descrita per Jameson®’ i

del qual, els treballs de Smithson en sén un bon precedent i referent.

El mapejat cognitiu com a estratégia segons Jameson implica el
coneixement de la propia posicié en un sistema social institucional. Aquest fet,
comporta un estudi del context perd des d'un punt de vista subjectiu, no
cientific, de forma similar als Non-Site descrits de Smithson. Tenen semblanca
amb estudis cientifics perd no sén ni exhaustius ni rigorosos ni neutrals, sota els
models descriptius, resulten aleatoris, fins arribar a I'absurd o la ironia. Es troben
fets des d’una visié individual, personal i emocional, posicié d’altra banda no
dualista, ja que no nega el coneixement abstracte, adoptant un posicionament

dialectic flexible.

En este punto, la realizacién de mapas cognitivos en el sentido lato
llega a exigir la combinacién de datos puramente vivenciales (la posicion
empirica del sujeto) con concepciones abstractas y artificiales de la

totalidad geografica. 2%

D’aquesta forma es reivindica I'esborrament de fronteres categorials en
processos cognitius fonamentats en la fusid, I'ambigiitat i la dialéctica.
Continuem veient com aquests conceptes sén a la base de tota critica tant

teorica com artistica.

També implica la diferenciacié dels espais public i privat comentats
anteriorment. Donat que sén dos ambits que estructuren i construeixen la
propia subjectivitat, l'individu és conscient dels elements d’influéncia sobre
aquesta construccio i per tant, esdevé menys gestionable i menys vulnerable a

I"accié manipuladora de les institucions. Es necessari com diu Guattari un procés

297JAI\/IESON, Fredric. El posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag. 111.
298 JAMESON, Fredric. Ibidem. Pag. 116.
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d’heterogenesi*® on I'individu reconstitueixi la seva singularitat i en el qual

esdevindra progressivament cada cop més solidari i alhora més diferent.

Com denuncia Jameson, a la pérdua de sensibilitat i afectes se li afegeix una
perdua d’expressié individual. L'acte de cartografiar és altament paradigmatic
en el moment actual, ja que atorga a l'individu una distancia critica que li permet
re pensar-se, reconstruir-se i restituir aquesta sensibilitat, deixant caure el vel de
confusié que actualment vivim en un context dominat, com senyala Guattari, per

I"accié fonamental de Capitalisme Mundial Integrat.

Finalment, com s’ha estat citant, Guattari proposa una reconstitucié de les
subjectivitats a través del que hem estat anomenant com a tres ecologies: una
mental, una social i I'altra medi ambiental. Podriem dir que els treballs de
Smithson impliquen els tres ambits de forma molt oportuna, per exemple
recordem: les observacions dels suburbis i la seva comparacié amb les
estructures cristal-lines com a estudi de context social; els Earth Projects com a
metafora de les estructures mentals o el fet d’ubicar les seves intervencions en
I’espai natural entés com a contenidor universal originari. Tot plegat fa que
actualment I'obra de Smithson suposi un referent molt directe en un tipus de
reivindicacions on I'objectiu és re situar I'individu, recuperar el seu lloc en un
entramat social, emocional i bioldgic en definitiva, en un moment en quée és
necessari reconstituir les persones las quals han estat desnaturalitzades i
desproveides del seu capital emocional i col-lectiu per 'accié de sistemes de
poder. Com diu Guattari, actualment per tot arreu sorgeixen reivindicacions de

subjectivitat, els artistes no poden éticament restar neutrals.

299 GUATTARI, Felix. Las tres ecologias. Op. Cit. Pag. 78.
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2.2 Richard Serra: critica a l'arquitectura i la

geometria minimal.

Richard Serra elabora la seva critica al minimalisme partint de tres
tipologies de projectes fonamentals. Primerament, amb I'abandé progressiu de
tota predeterminacié formal, en segon lloc, amb les seves Prop Pieces on
presenta la geometria com una amenaca, i finalment el joc de paralatge on
desenvolupa una critica de I'arquitectura. Tres propostes que s’analitzen tot

seguit.

A les seves obres Casting (1969) i Splashing (1968), amb la dispersié de
material en estat liquid, plom fos, pel terra de la galeria, sembla remetre’s a la
teoria de l’antiforma de Robert Morris. Amb aquestes obres Serra trenca la idea
minimalista de la forma definitiva, solida, perenne i a temporal. Les formes
resultants, producte de I'atzar, impliquen una destruccié de les nocions

d’identitat i causalitat, no sén determinables i no poden classificar-se sota
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categories o conceptes racionals previsibles dins d’un sistema de pensament
tradicional. En aquest sentit I'atzar, que és qui determina les formes resultants,
és utilitzat per Serra de forma paral-lela a com Smithson utilitza la seva idea
d’entropia, donat que a I'obra de Serra apareixen també les nocions de fluidesa,
procés i moviment constant, en aquest cas, com a elements destructors de tota

possibilitat de determinacié formal.

Fig. 66. Richard Serra. Splashing. 1968.

Amb aix0 podem observar com I'obra de Serra escapa de la teoria de la
“bona forma gestaltica”, de la forma identificable i aillable del seu fons, per a
generar un quelcom ambigu. La indeterminacié formal per Serra, com s’ha dit,
implica la destruccié de la identitat i per tant la indeterminacié conceptual de

I'objecte: «[...] Su forma permanece ambigua, indeterminada, irreconocible en
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tanto que entidad.»**® Podriem dir que de forma similar a les teories de Derrida
I'ambiglietat conceptual, en aquest cas formal, és fertil i s’"ha de perseguir:
«Opongo aqui el rigor del concepto a lo vago o a la imprecisién abierta, a la

relativa indeterminacién de una nocién semejante.»***

Com Smithson, Serra també cita la geometria moderna per elaborar la seva
critica. El plom liquid és dispers sobre les cantonades geomeétriques dels espais
arquitectonics, de forma que, en aquestes obres també podem veure que Serra
no es situa en una posicié diametralment oposada al seu objecte de critica sind

que I'analitza i I'ataca des del seu interior.

Fig. 67. Richard Serra. Corner Prop. 1969.

Serra, com a critica I’espai minimalista, veu en la geometria una amenaga.
En les seves Prop Pieces es fonamenta en el pes de la gravetat com a valor

essencial, utilitzant les variants del pes: I'equilibri, 'augment, disminucié del

300 BOIS, Yves Alain. Paseo pintoresco en torno a Clara-Clara. A: VVAA. Serra. Op.Cit. Pag. 14.

20t DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op. Cit. Pag. 37.
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pes... Serra estableix una vinculacid metaforica entre el pes i alguns aspectes
socials: parla de la por al pes, de la coaccié del pes, del pes de la historia com a
corrosio i erosid, la histdoria com a saldo, com a pes prefabricat que difereix de

392 Les seves obres de plom, utilitzen aquest pes, implicit en

I’experiencia directa.
el material, generant situacions d’equilibri precari, efimer, amb perill

d’ensorrament.

Fig. 68. Richard Serra. Clara-Clara. 1983.

La seva obra Corner Prop (1969), evoca angoixa i amenaca. Es constituida
per un poliedre cartesia, un cub, i un producte industrial, un tub. En aquesta
obra com en d’altres Prop Pieces de la mateixa epoca, la relacié temporal és
emfatitzada pel fet que presenten “in actu” les forces fisiques de I'obra en accid,

desmuntant la seguretat i permanéncia de les obres minimalistes. Serra

392 SERRA, Richard. Peso. A: VV.AA. Serra. Op.Cit. Pag. 12.
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menyscaba la solidesa del pensament aprioristic pel fet que demostra que la
mobilitat de I'espectador pot variar la percepcié de I'objecte i que el sentit de
I'obra no s’obté en si mateix sind de les interrelacions a qué és sotmesa. Aquest
H 303 ~ ;. ryee

joc de paralatge és present de forma explicita en la seva critica a

I'arquitectura, que du a terme en les seves intervencions al paisatge urba.

Com s’ha dit, el pensament aprioristic és posat en dubte per la destruccié
de la identitat Unica i inamovible de I'espai. La multiplicitat de punts de vista que
son generats pel moviment lliure de I'espectador construeixen noves identitats
sorgides de la propia experiéncia del mateix. El lloc queda redefinit, no
representat, 'espectador descobreix la qualitat informe del paisatge mentre el
travessa i la funcié de I'escultura és posar en evidéncia aquesta indeterminacié
del paisatge informe i amorf. L'experiéncia de l'espectador sorgeix de la

dialéctica entre recérrer i mirar el paisatge.>*

Amb aquest joc de paralatge, fa
una critica a la permaneéncia, la immobilitat i la vigilancia sobre I'individu passiu,
ja que és aquest ultim qui atorga sentit, qui mira, observa i es mou en llibertat.
Un exemple on es poden observar questes qlestions és I'obra Clara-Clara (1983),

on l'espectador forma part activa de I'obra i aquesta forma part del paisatge.

La preséncia d’una temporalitat inevitable en I'observacié de I'espai, fa que
aquestes obres de Serra s’aproximin també a la idea interactiva de fluidesa,
dialectica i entropia de qué parla Smithson. De fet, s’Tha comparat la nocié de
pintoresc d’aquest autor, amb I'obra de Serra pel fet, entre d’altres punts, que
les seves escultures urbanes no es poden observar com a objectes aillats, sind
com a un procés de relacions infinites que converteixen I'escultura i I’espai en un

tot que depeén integrament de la percepcié individual.

La nocid de pintoresc de Smithson és descrita pels autors com un combat
directe contra la reduccié dels terrenys a la bidimensionalitat del paper, suposa

un allunyament de la idea d’esquema composicional previ determinable a priori,

303 BOIS, Yves Alain. Paseo pintoresco en torno a Clara-Clara. A: VVAA. Serra. Op.Cit. Pag. 22.
3% BOIS, Yves Alain. Ibidem. Pag. 15.
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com ocorre amb els planols arquitectonics. En aquest sentit, I'obra de Giovanni
Battista Piranesi és comparada també amb aquestes nocions per la seva idea de
desplagament del centre. Serra i Piranesi tenen en comu la descentralitzacié de
I’espai, els eixos es multipliquen i es deslocalitzen donada I'extensié de I'obra.
Com diu Yves Alain Bois, sembla que tant I'un com I'altre destruissin la identitat
del planol, mitjangant I"abolicio del privilegi de la planta com a punt de partida

que permet deduir la resta de I'espai.>*

Fig. 69. Giovanni Battista Piranesi. Carceri d’invenzione. 1761.

309 BOIS, Yves Alain. Ibidem. Pag. 28-30.
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Aguest és un dels punts fonamentals de I'obra Clara-Clara (1983). Formada
per dos arcs de circumferéencia desiguals, no simetrics, sén dos fragments
geometricament idéntics d’una seccid de con, el resultat és que les parets
alcades no son verticals, cosa que no es pot apreciar a la planta, ni tampoc el fet
gue una de les peces esta col-locada inversament. El trencament de la simetria
multiplica el joc amb I'espectador, a més que el centre esdevé un lloc de pas per

al vianant. 3%

Fig. 70. Richard Serra. Clara-Clara. 1983.

Rosalind Krauss defineix aquesta tipologia d’espai de I'obra de Serra com
I’espai del pas, del descentrament, un espai interromput pel temps discontinu de
la memoria involuntaria, un espai desdibuixat amb unes divergéncies que
I'espectador explorara i sera ell qui en tregui conclusions.>”  Aquesta
impossibilitat de determinacié objectiva de I'espai, és manifesta per Serra amb

la seva fugida d’una visid gestaltica que faciliti la idea global i Unica del mateix.

3% B0IS, Yves Alain. Ibidem. Pag. 31.
207 KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. A: VV.AA. La posmodernidad. Op. Cit. Pag. 59-
74.
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Per aguest motiu, Yves Alain Bois afirma que hi ha una nocié de sublim present a
I'obra de Serra®®®, i que aquesta és vinculada a la idea de pintoresc de Smithson.
Aixi si per Smithson allo pintoresc implica un procés de relacions infinites on
I'objecte acaba essent quelcom a partir de la percepcié de I'espectador, alld que
de sublim té I'obra de Serra implica la no aprehensié total de I'objecte provocada

per la impossibilitat perceptiva de comprendre la realitat en la seva totalitat.

Aixi doncs, tant d’una banda com per I'altra tenim una mostra clara de la
incapacitat humana per tal d’emetre judicis objectius o rigorosos sobre qualsevol
realitat, desmuntant la idea del coneixement tradicional fonamentat en
afirmacions objectives. Es a dir, la realitat és la que resulta d’aquestes
imprecisions. De forma similar a Derrida, aquests autors troben en la imprecisié i

la indeterminacid, una font de coneixement fertil.

D’aquesta idea interactiva d’observacid del lloc real on es situa I'escultura o
de lI'obra com a “barometre” per a l'observacié de I'espai, sorgeix la nocié de
site-specificity. La idea d’obra com element estretament vinculat a I'entorn,
forma part també de la critica a I'arquitectura per part de Serra. L'obra només té
sentit si és col-locada en el lloc pel qual esta feta. L'emplacament de |'obra
forma part de la mateixa. Com afirma S. Germer, I'aillament dels elements
arquitectonics respecte del paisatge, es fonamenta en la idea utopica moderna
d’autonomia de I'obra d’art, i a partir d’aqui, veu en la critica de Serra, una critica

implicita al context socio politic com a contenidor de les obres.>*

Aixi doncs, tenim en la critica a I'arquitectura de concepcié tradicional
elaborada per Serra, un procés analitic similar al procés deconstructiu derridia,
en el sentit que és projectat des del propi interior del sistema. Serra critica

I'arquitectura utilitzant el seu mateix llenguatge, la geometria, els materials,

208 BOIS, Yves Alain. Paseo pintoresco en torno a Clara-Clara. A: VVAA. Serra. Op.Cit. Pag. 43. Bois defineix
allo sublim com allo no aprehensible totalment, i del qual no en podem construir una idea global.

309 GERMER, Stefan. El trabajo de los sentidos: Reflexiones sobre Richard Serra. A: VV.AA. Serra. Op. Cit. Pag.
51. Segons aquest autor I'obra de Serra desmunta la idea d’art autonom, junt amb les de diverses categories
d’arquitectura tradicional i moderna.
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I’escala, el métode, provocant comparacions i analogies inevitables. Aquesta
proximitat fa que les obres publiques de Serra semblin elements arquitectonics
pero la seva estructura és diferent. L'adopcié per part de Serra dels elements
propis de I'arquitectura li permet de criticar-la perquée s’hi manté en contacte.
Precisament el contacte principal és el ja esmentat joc de paralatge com a nexe
entre els dos ambits. El desplacament de I'espectador i la seva interaccié amb
I'obra és emfatitzada a I'obra de Serra per tal d’arribar a la idea que la realitat o
el coneixement és una questié de sentits i de treball huma®'°, lluny de les

vanitats del sistema de coneixement tradicional fonamentat en veritats

inassolibles, i també lluny del rigor de la geometria minimalista.

310 GERMER, Stefan. Ibidem. Pag. 51. Germer assenyala la influeéncia de Marx sobre Serra en el valor atorgat
al treball huma com a element constitutiu de la realitat, i també la influéncia de Feuerbach en la valoracid
dels organs sensorials com a elements valids per a la filosofia i pertanyents de la practica humana.
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2.3 Robert Morris: geometria, instrument i

representacio dels discursos de poder.

L'obra de Robert Morris, havent estat un dels principals exponents del
minimalisme, esdevé un dels exemples d’estudis artistics més paradigmatics
d’entre els que es poden analitzar des de I'obra de Foucault durant els setanta.
Partint de l'observacié de la seva obra es pot dir que Morris reinterpreta el
minimalisme des de 'obra de Foucault, pel fet de desenvolupar la seva critica
partint dels vincles entre la geometria minimalista i els discursos de poder. De
forma paral-lela a les teories de Foucault, a través de la seva obra es llegeix I'Us
de la geometria per part del poder com a element de control, a més d’evidenciar
gue aquest Us esdevé un desastre repressiu. En respecte aix0 recordem les
paraules de Deleuze que observen I'aplicacié de I'ordre geometric a I'espai vital i

gue encaixen en el discurs de Morris:
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Sélo es necesario que la multiplicidad considerada sea reducida,
incluida en un espacio restringido, y que la imposicidon de una conducta se
realice por distribucion en el espacio, ordenacién y seriacién en el tiempo,

. e . . 311
composicion en el espacio-tiempo...
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Fig. 71. Andreas Gursky. Pyongyang lll, Diptychon. 2007. (Detall).

Aixi doncs, a les seves obres com per exemple Sense titol (1967), evidencia
aquesta aplicacid, majoritaria com diu Droit, en hospitals, escoles, tallers i
casernes de I'exércit’®. En aquesta obra presenta una estructura geométrica
constituida per moduls similar a les utilitzades en hospitals, oficines, etc. com a
elements divisoris de I'espai. Els petits espais resultants, desconnectats entre si,
recorden la intencié d’aillament de les estructures de les presons, les cel-les. Si
en aquestes, I'objectiu era conduir al reu a un estat de meditacid, per aconseguir
el domini de la seva conducta, en I'obra de Morris, I'aillament sembla voler
fomentar el treball per assolir el maxim rendiment dels seus habitants, el seu
aprofitament com a peons de produccié. L’efecte resultant és similar, el control
de la conducta en benefici del sistema de poder. Podem establir un vincle
facilment amb Andreas Gursky, tal com s’ha observat anteriorment en les seves

fotografies, l'individu perd literalment la seva identitat en favor d’una tasca

3L DELEUZE, Gilles. Foucault. Op. Cit. Pag. 60.
2 DROIT, Roger-Pol. Entrevistas con Michel Foucault. Op. Cit. Pag. 51.
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comu, arribant a l'alienament. Pero si Gursky en obres com Pyongyang |,
Diptychon (2007) representa patrons d’espai conformats per individus, Morris
representa aquests patrons espacials com a configuradors d’individus. Sense
utilitzar la seva preséncia, se n’intueixen els resultats. El sentit és equivalent,

pero Gursky utilitza la preséncia humana mentre que Morris I'obvia.

®
=

=ROBERT MORRI

Fig. 72. Robert Morris. The “infamous”. 1974.

En el cas de Morris, la cita a la geometria minimal és directa, utilitza, com

en el cas de Serra, la propia geometria per a elaborar el seu atac, apropiant-se
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dels patrons de llenguatge minimalistes en posa de manifest els propis perills i
limitacions. Aquesta gestié espacial, es centra en una férria organitzacio,
classificacio, subdivisid. Les estructures de Morris configuren la idea d’una sort
de geometria tridimensional on el subjecte es troba atrapat i que el va modelant
segons els parametres més estrictes, com una mena d’aparell ortopédic a escala
monumental. Des d’aquest punt de vista I'obra de Morris pot sostenir fidelment

I'ideari foucaultia que defineix I’edifici panoptic.

N THE REALM CF THE CARCERAL - THE WALLED GACUNDS OF PARADES AND PUNISMUENTS

Fig. 73. Robert Morris. En el reino de lo carcelario. Las tierras amuralladas de desfiles y castigos.

1978.
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A aquestes caracteristiques afegeix un altre punt foucaultia en comd amb
Gursky, el punt de vista elevat del conjunt, el qual déna una visibilitat absoluta,
fent que I'obra esdevingui un espai geomeétricament regulat i regulador de la

vida, transparent a la vigilancia, integrament controlat.

D’altra banda, en la seva critica Morris veu en la geometria de la seva
propia obra, la violéncia i relacions de poder que hi sén implicites. En el seu
disseny de cartell per a una exposicié titulat The infamous (1974), Morris
presenta una caracteritzacid sadomasoquista, amb cadenes, grillons i un casc

alemany, el qual assenyala aquesta consciéncia.**?

En aquest cas, la referéncia és
explicita i representativa. Representa simultaniament tant I'accié del poder com
qui I'executa. En aquesta obra sembla ser un membre de I'exércit. L'efecte del
poder aqui és doble, d’'una banda el soldat és alienat, disciplinat i ensinistrat, de

I'altra s’encarrega de mantenir i aplicar ordre.

Perd on més directament apareix I'atencid a les idees de Foucault és a una
serie de dibuixos titulada En el reino de lo carcelario (1978). En aquestes obres,
altre cop podem veure els espais delineats, mecanics, desnaturalitzats on la
compartimentacio de I'espai, I'aillament, la disciplinacié i la regulacié de la vida,
aixi com una certa violéncia de la geometria en sén elements constituents. Amb
aquest tipus d’obres, Morris emfatitza la transfiguracié del sentit atorgat a la
geometria, dels ideals moderns que I'acompanyen i que varien segons els usos
de poder. Morris exposa de forma explicita la conseqlient mutacié d’aquests

conceptes, i la defineix com a instrument i representacid dels discursos de poder.

313
HALLEY, Peter. La crisis de la geometria. A: VV.AA. Peter Halley. Op. Cit. Pag. 38.
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Conclusions de la primera part
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Un cop plantejada la hipotesi de la tesi, veiem que aquesta es situa en una
recerca sociologica de la geometria com a instrument de control, i en la resposta
dels artistes per a fer-li front. Aixi doncs, en aquest punt culmina I'analisi de la
trajectoria definida per les primeres critiques a I'ordre geometric minimalista vist
com a instrument de poder, un cop aquest és aplicat a I'ordenacié de l'espai
social, el qual es manifesta en el seu desplegament en la societat industrial. Com
s’ha comentat a l'inici del primer capitol, en un principi les critiques artistiques
van encaixar amb una nocié de desmuntatge d’aquest ordre, en aquest sentit
s’han analitzat principalment aquells artistes vinculats a I'obra de Michel
Foucault. Tots ells conformen I'inici d’aquestes critiques i configuren el primer
capitol. Aquests sén principalment Andreas Gursky, Mona Hatoum, amb una
evident base foucaultiana, i Peter Halley com a principal exponent d’aquestes
critiques que porta el seu analisi a I'ambit sociologic incloent les teories de
Baudrillard, elaborant un retrat de I’evolucié en els usos de la geometria i I'ordre
per part del poder. L'aportaci6 de Halley marca un pas important en la
comprensié d’aquesta evolucidé i la situa fonamentalment en el canvi que s’ha
donat des de I'Us de la imposicid, la punicid i la geometria foucaultiana, cap a
I’ds de la persuasié, imposicié subtil i geometria tova, idea formulada per
Baudrillard. Resumint, el pas de la geometria dura a la geometria tova, del

modul a la reticula.

D’altra banda, aquestes critiques des del mén de I'art, han anat derivant en
diverses estrategies vinculades ja no tant amb un desmuntatge sindé a una
metodologia deconstructiva analitzada principalment des de I'dptica de Jaques
Derrida. En aquest sentit I'actuacié resulta corrosiva ja que es gesta des del
propi interior del sistema, com ja s’ha comentat. Els artistes analitzats en
aquesta logica de treball son els inclosos als punts segon i quart (1.2 i 1.4). Aixi,
tant Peter Halley com els artistes Imi Knoebel o Angela de la Cruz, tot i que s’ha
assenyalat el paral-lelisme del primer amb les teories de I'ordre panoptic, tots

ells han estat vinculats principalment amb la teoria derridiana.
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També 'obra dels artistes Robert Smithson, Robert Morris i Richard Serra
inclosos al segon capitol, ha estat estudiada i entesa com a estrategies
deconstructives, i com a aportacions que deriven en 'espai real com s’ha dit. Si
el primer capitol és basicament dedicat a I'ambit pictoric, el segon analitza la
deriva d’aquestes critiques cap a una immersié i escrutini directe sobre el propi
espai, el seu Us i les seves connotacions de poder i domini, aixi com la critica a

I’espai Minimalista.

Per tant, assenyalant la rellevant importancia del moviment en I'ambit
d’actuacié d’aquestes critiques que van des de I'espai pictoric fins I'escultoric i
I’espai habitat, ha estat necessari dedicar un espai a la vinculacié de I'obra de
Smithson que materialitza de forma idonia aquesta deriva. Principalment amb
els seus Earth Works veiem com la immersio en el territori viu es converteix
metaforicament en un escrutini de I’espai vital tant natural com urba, des d’on es
pot observar les implicacions que té en la vida humana la gestié d’aquests espais

per part del sistema de poder.

La construccid de les subjectivitats i la seva manipulacié per a aconseguir
I’adaptacié dels individus als interessos capitalistes ha patit doncs una mutacio
gue és visible gracies a aquest recorregut que segueix la tesi. Aquest va des de la
imposicié fisica explicita analitzada al primer capitol i que és sostinguda per la
nocid d’ordre panoptic, fins formes de transformacié social més subtils
fonamentades en la gestiéd urbanistica, I'organitzacié industrial i la imposicié
soterrada de determinades ideologies. Tot plegat aquesta primer part de la tesi
funciona com una mena d’antecedent historic de les idees exposades a la segona

part, les quals mostren el seu canvi de rumb a partir d’aqui.
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SEGONA PART
Ordre i territori, mapejat subjectiu i

critica institucional.
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Introduccié de la segona part
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En aquesta segona part es mostra com els artistes responen a les
diferents imposicions d’ordenament social i espacial de diverses formes.

L’artista, esdevé com diu Foster, un etné)graf314

, pel fet de dirigir la seva mirada a
I'estudi de I'entorn en tots els seus aspectes, fisic, cartografic, social,

antropologic, simbolic, emocional...

Com diu aquest autor, la condicié de I'art avantguardista a I'actualitat
passa per l'estudi del que queda exclos dels marges institucionals: I’etnografia
estudia el context, 'antropologia estudia I'alteritat,>*> de manera que els artistes
adopten, amb l'estudi contextual, una necessaria distancia critica i reflexiva
sobre el sistema cultural estudiat, unit a I'observacid i analisi de I'altre. Segons
Foster, I'art actual ho ha pogut unir tot: la logica simbolica (linguistica) i la rad
practica (marxista)**®. Aixi doncs, d’aquesta manera es construeix un punt de
partida, una base que fonamenta les actuals i més significatives propostes
artistiques critiques contra els sistemes de poder, i constitueix la metodologia del
treball de gran part dels artistes analitzats en aquesta segona part. Es veura
també com I'obra de Robert Smithson comentada al segon capitol sota I'0Optica
de Hal Foster constitueix un precedent enormement representatiu d’aquest tipus

de metodologia i de treball territorial.

Un altre punt en comu entre tots aquests autors és que, sigui quina sigui
I'estratégia adoptada per I'artista, (el mapejat®"’ o 'arxiu, descrits tant per Foster
com per Derrida i que es veuran en aquesta segona part), tots ells oposen I'is de
la subjectivitat i aquesta funciona la majoria dels casos com una espécie
“d’antidot” en front la rad logica aplicada a I'ordre social, a la gestid territorial, a
diversos ambits del coneixement huma, a la concepcid de les relacions humanes,

i al control social, punts que sén exemplificats en aquesta segona part.

314 EOSTER, Hal. El retorno de lo real. Madrid. Akal. 2001. Pag. 175.

315 EOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 186.

318 FOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 187.

317 g mapejat suposa la base d’actuacié de I'artista com etnograf, en aquesta part sera analitzat des de
diversos fronts sota I'Optica conceptual de Hal Foster i Friederic Jameson principalment. Aixi com la nocid
d’arxiu que ja va ser estudiada al tercer capitol i que tornara a ser necessaria aqui des de les descripcions de
Derrida i de Foster.
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Amb aquest posicionament diguem-ne anti racionalista, pertorbador de
I'ordre conceptual del pensament tradicional occidental, els artistes s’enfronten
als diversos tipus d’intent de gestié i manipulacié de la vida humana. L'oposicid
gue suposa lI'ts de la subjectivitat és un fil conductor que uneix gairebé la
totalitat dels treballs analitzats en aquesta tesi, aixi podem observar que aquesta
metodologia és la majoritariament adoptada pels artistes que critiquen els
sistemes de poder des dels inicis dels anys setanta fins al nostre darrer i actual

ordre macroeconomic global.

Un altre punt essencial que fonamenta la gran part dels treballs artistics

. . , . . . . . 318
aqui descrits és la recerca del que Bourriaud anomena intersticis del sistema™"".
Possiblement aquest sigui el punt que es troba més proper de I'activisme artistic
analitzat en aquesta tesi. Com ja va afirmar al seu moment Jaques Derrida en la
seva noci6 d’ambigtitat del concepte®'?, i també tal com es va mostrar al capitol
segon analitzant I'obra de Robert Smithson on es veu un intent d’esborrar
fronteres conceptuals i categorials, és necessari cercar els punts de fuga del

sistema rigid de pensament tradicional.

Aixi mateix s’analitza amb la nocié d’interstici.>*®  Els artistes també
desplacen l'art cap a I'espai public en una recerca d’intersticis de caire més
social, en actuacions que s’apropen als ambits de I'antropologia o la sociologia

com ja s’ha comentat.

En aquest context els artistes han trobat en la nocid6 de mapejat una

estrategia eficac per a la critica social i institucional. Partint de la nocié de

318 BOURRIAUD, Nicolas. Estetica relacional. Op.Cit.

19 DERRIDA, Jacques. La deconstruccion en las fronteras de la filosofia. Barcelona. Paidds. 1999.

320 Es intersticis s6n aquells espais d’inflexid, fora de I'abast del control i gestié del sistema de poder, on
I'artista pot generar formes de vida, d’accid, d’interaccid, lliures i creatives, en definitiva, creant esquerdes
en el sistema. Aquests intersticis solen situar-se com l'autor diu, en I'ambit privat, aquest ambit
suposadament es situa fora del poder ordenador de les institucions. En aquest punt pero, diversos autors
opinen de formes diferents, per exemple Rorty afirma que I'ambit privat és efectivament lliure de tot efecte
institucional, al contrari que Kant, el qual definia la subjectivitat com quelcom construit institucionalment en
qualsevol ambit. Slavoj Zizek també esmenta els perills de la identificacié amb el sistema. Aquesta qiiestié
sera tractada degudament al llarg de la segona part.
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I'artista com etnograf, I'art ha ampliat el seu ambit d’actuacié deixant enrere els
marcs institucionals i inserint-se en les xarxes discursives, aquest tipus d’estudi
permet re articular definicions institucionals de Iart®*!. D’altra banda els
artistes, situats en un ambit antropologic, etnografic, socioldgic o cartografic, es
centren en un lloc i comunitat concrets i especifics, ignorant tota pretensid
d’universalitat i afirmant el valor d’alld local i quotidia®*2. Les propostes
realitzades utilitzen nocions propies de I'ambit de la descripcié fisica dels espais

com la cartografia, altres cops utilitzen nocions procedents de la sociologia en

treballs directament vinculats a la critica institucional d’un lloc o comunitat.

Aguesta nocié de mapejat implica el valor ja comentat de la subjectivitat,
en aquest punt és necessari analitzar la construccié de la propia subjectivitat
individual i observem sota |'Optica de Jameson la necessitat del que anomena
mapa cognitiu*®. Aquesta nocié implica una distancia critica on I'individu és
conscient del sistema de poder en el qual es troba immers i també del lloc que

324 Actualment existeix una incapacitat de localitzar la propia

ocupa en el mateix.
ubicacié i aquest fet és idoni per a que lindividu esdevingui vulnerable a la

manipulacié del poder en la construccid de la propia subjectivitat.

Els diversos tipus de mapejat segons siguin dirigits a un ambit territorial,
social o individual, es troben analitzats en els diversos punts d’aquest capitol
tercer, situant en un inici també, el treball de Robert Smithson com a antecedent
directe del que anomenem mapejat cartografic, i continuant per Allan Sekula, Ed
Ruscha, Douglas Huebler, Dan Graham, Hans Haacke i Martha Rosler. En un
segon punt d’aquest capitol es parlara de diversos treballs que denuncien I'accid
dels sistemes de poder sobre la gestidé dels espais i costums humans amb I'Us de
les noves tecnologies. Aquesta qlestid sera exemplificada amb els treballs de

Julia Scher, Jens Haaning, Dan Graham i Rodney King.

2 FOSTER, Hal. El retorno de lo real. Op.Cit. Pag. 189.
*22 FOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 201.
323 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismo avanzado. Op.Cit. Pag. 113.
324 R . . ., o
Aquesta qliestid és vinculada als ja esmentats estudis sobre la construccié de la subjectivitat, tema que
es retrobara en aquest punt.
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Pel que fa el capitol quart, s’analitzara la nocié d’arxiu. Tot i que aquest
tema ja ha estat estudiat de forma molt amplia i que se’n podria fer una
descripcié més profunda en un altre context, s’"ha cregut necessari incloure-la de
forma breu en un dels capitols, donat que guarda diversos punts en comid amb el
tema que ens ocupa. El punt de vista més important observat aqui vers la nocié
d’arxiu sera doncs, la consideracidé de I'arxiu subjectiu com destructor de I'ordre
implicit en els modes d’ordenacié socials i de gestié humana. Punt fonamental
gue és a la base de totes les propostes artistiques aqui incloses, critiques amb els
modes d’ordre com a eines de poder.

Aquest concepte sera estudiat principalment sota I'optica de Derrida®®,
incidint doncs, en el seu caracter subjectiu. Per tant, veurem com la nocié d’arxiu
entes com a element compilador i generador, produeix narracions que no sols no
son exhaustives i objectivament reals mostrant una nocié de realitat situada dins
d’uns parametres d’ordre i rad logica, sind que son ficticies, desplegant relats
paral-lels a la realitat objectiva. Aquesta forma d’actuar mostra una critica a la
nocio de realitat per part dels artistes. Aquesta critica a la realitat objectiva des
de la ficcid, realitzada amb un sistema tecnologic com el video, en principi
generador d’ordre objectiu i instrument de control sera analitzat sota I'dOptica de
Bourriaud, Foster i Deleuze. Els artistes inclosos en aquest capitol son Sam

Durant, Thomas Hirschhorn, Thomas Ruff i Allan Sekula.

De forma similar, en el punt: Trencament de I'ordre lineal de la narracié,
veurem com també des de I'Optica de Bourriaud, Foster, Deleuze i Derrida, la
critica a la realitat objectiva se’ns presenta sota un trencament d’ordre logic i
racional, en aquest cas en el temps construint el que anomenem
heterocronies®*®. Veurem com I'obra d’artistes com Tacita Dean, Walid Raad i

Ignasi Aballi construeixen aquesta critica.

32 Derrida, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Madrid. Trotta. 1997.
326\ AA. Heterocronias. Tiempo, arte y arqueologias del presente. Murcia. Cendeac. 2008.
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En el capitol cinque: Relectures per a la recomposicio del territori, es
veura el desenvolupament d’aquest paper de I'artista com etnograf, ampliant el
camp d’accié de I'art com s’ha comentat anteriorment. L'obra d’artistes com
Walid Raad (Atlas Group), Dora Garcia, Lara Almarcegui o lbon Aranberri sera
analitzada com a resposta a |'ordre social des del punt de vista proper a Foster,
Bourriaud i Jameson. Els treballs d’aquests artistes mostren un art que serveix
d’obertura als limits rigids de I'ordenacié de territoris. Els territoris sén entesos

com espais culturals®?’

, com subjectivitats personals, com espais de definicid
humans aixi com també espais de relacid i vincles humans. Els artistes cerquen
els intersticis de llibertat on generar noves possibilitats de coexisténcia i
interaccid. L'obra d’aquests artistes servira d’exemple culminant pel que fa els

analisis exposats a la segona part.

327 BOURRIAU D, Nicolas. Estetica relacional. Op.Cit.
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3 Gir etnografic i logica d’espai.
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En aquest punt es mostra com la dendncia vers els sistemes de poder i
control fonamentats formalment en els elements geomeétrics i constructius
presents a I'entorn social, a l'actualitat déna pas a I'atencié vers la gestio
d’espais i territoris organitzats pels estats, generant limits i fronteres, interessos
als quals els artistes responen amb estratégies com el mapejat subjectiu que
implica una contraposicid, un intent de fulminar els sistemes divisoris com a
forma de resisténcia. Amb el mapejat subjectiu veiem com de forma paral-lela a
la primera part, la subjectivitat és utilitzada com una forma de desmantellar un
sistema d’ordre imposat, sigui aquest fonamentat en valors moderns o en

interessos politics.

Aquest estudi de I'entorn implica com ja hem esmentat, un mapejat del
territori’®®, com un estudi geografic. Aixi doncs aquest tipus d’analisi territorial
porta els treballs artistics a I'ambit de la cartografia, amb una nova logica d’espai
on l'artista no sols estudia un entorn cultural, sind que també treballa amb

termes de topics, marcs, etc.

328 FOSTER, Hal. El retorno de lo real. Op.Cit. Pag. 192.
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3.1 Mapejat i cartografia, el mapa cognitiu. Critica

institucional i territori sociologic

Tal com s’ha descrit ampliament, el treball etnografic i cartografic aportat
per Robert Smithson, ens serveix com a precedent directe d’aquest
desplacament donat en els treballs artistics, des de I'ambit de les galeries vers el
paisatge. Concep |'espai natural doncs com un ambit de la coexistencia fluida i
entropica, on és possible un alliberament de les estructures imposades. Es pot
entendre aquest retorn al contenidor universal com un interstici’?’
d’alliberament on I'individu pot establir una distancia critica amb qué re situar-se
en seu entorn, i iniciar aquell procés de reconstitucid de la propia subjectivitat
descrita per Jameson com mapejat cognitiu i també per Guattari en parlar-nos de
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les tres ecologies, la mental, la social i la medi ambienta La seva obra implica

doncs, un antecedent de la recerca d’'una nova percepcié de I'entorn social,

329 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.

#30 GUATTARI, Felix. Las tres ecologias. Valencia. Pre-textos.1996.
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d’una re situacié del propi individu en el si de la societat, en un intent

d’ampliacid de la consciéncia sobre la propia situacié en un entramat social.

Aguesta intencid pot resumir el punt de partida dels treballs aqui
inclosos. Elaborats des de les micro utopies propies dels diversos territoris
concrets escollits pels artistes, siguin espais naturals o urbans, les accions
cartografiques, mapejats, accions arqueologiques o topografiques elaborades,
ens aporten la possibilitat de percebre de forma lliure i personal, aquell sistema
d’ordenament on som immersos. En definitiva, creen des de la propia optica
subjectiva noves critiques i relats que permeten a I'espectador reflexionar sobre
guestions vinculades a la construccié social de 'individu, que és possible a partir

de I’Gs de I'espai com a eina d’accid politica i normalitzacid.
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3.1.1 Ed Ruscha, espai urba i realisme sentimental

Seguint amb la nocié de mapejat, I'obra d’Ed Ruscha ens ofereix un
exemplar estudi de context cultural, en aquest cas situat a I'entorn america de
California. Artista dificilment classificable, mostra una versatilitat fruit de les
seves més que diverses influéncies com sén: I'art comercial en qué va treballar,
I'anomenat lettering o Us de la tipografia, el Dadaisme de Marcel Duchamp?*' o

la Road Culture americana.>*?

Tot i els multiples analisis fets amb anterioritat vers aquest autor des de
la seva evident vinculacié amb el Pop art america, ens ha semblat necessari
incloure el seu treball en aquest punt de la tesi donada la possibilitat d’elaborar-
ne un analisi des de I'Optica del context que ens ocupa, motivada per la gran

idoneitat del seu contingut conceptual.**?

31 ROWELL, Margit. Ed Ruscha, photographer. A: VVAA. Ed Ruscha, photographer. New York. Whitney
Museum of American Art. 2006. Pag. 17.

32Dz CABRERA, Enrique. Edward Ruscha: Artista universal en Los Angeles. [en linia]. Consulta: 20/02/14.
Disponible a: <http://institucional.us.es/revistas/arte/18/43diez%20cabrera.pdf >

333 MULLER, Christian. Ed Ruscha. Los Angeles apartments. Germany. Steidl. Kunstmuseum Basel. 2013.
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Aixi doncs, amb aquest punt de vista hem estudiat la seva obra, que ens
ha ofert un nou exemple pel que fa les revisions de la percepcié de I'espai urba,
fora dels discursos institucionals establerts, mostrant una metodologia paral-lela
a I'etnografia, i alhora, a la creacid dels intersticis d’interpretacié subjectiva de

I’entorn, questioé que ens trobem analitzant.

Lluny dels espais naturals de Smithson, el mapejat urba de Ruscha es
nodreix de les seves reflexions i guarda amb aquest un fort Illigam conceptual. El
contrast més significatiu entre els treballs Land art i el de Ruscha és que les fonts
del primer es situen fora del camp pictoric, Ruscha tan sols els ha trasplantat,
com ell mateix afirma, seria massa simple reduir una activitat a una categoria.*

El seu treball implica un recull i estudi de tot el que I'envolta, de forma territorial,

cultural, contextual i cartografica.

) BES

Fig. 74: Ed Ruscha. Black Hollywood. 1969.

III

Situat en la ciutat de Los Angeles, Ruscha ha estat anomenat el “pintor
de I'escena americana”. Materialitza de forma simbolica aquest context i els
seus elements iconics amb tal eficacia que gairebé ens en ofereix una radiografia
humanitzada, on els elements estétics esdevenen una verdadera simbologia
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distintiva d’aquesta ciutat.”™> Per aquest motiu es diu que el seu treball posseeix

gairebé valor regional.

34 BLISTENE, Bernard. Conversa amb Edward Ruscha. A: VVAA. Edward Ruscha. Barcelona. Fundacié La
Caixa de Pensions. 1990. Pag. 39.
33 MULLER, Christian. Ed Ruscha. Los Angeles apartments. Op.Cit. Pag. 64.
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Els seus treballs impliguen una aproximacié subjectiva i emocional a
aquest entorn urba, on s’interessa pels clixés, estereotips i mites californians
que tot plegat dibuixen un perfil d’ideal nord america que és venut a Europa i
mundialment. Ed Ruscha reprodueix el temperament de ’lhome de Hollywood,
és l'alter ego de I'arquetip de ’home modern que s’enfronta a horitzons sense

limits...>%®

Ruscha estableix una necessaria i ironica distancia critica en la seva
descripcié, de manera que el seu mapejat cognitiu parteix de la denuncia de les
frustracions i decadencia de la vida urbana, com ell mateix afirma: “(...) la

7 337 E| seu treball es relaciona amb el Junk art o

bombeta més que I'espelma.
cultura de rebuig americana, es situa en la realitat de la classe mitja baixa en un
repudi del domini eteri de I'art. El seu treball, presenta un valor intim i privat, es
pot dir que gairebé marginal, i sembla voler situar al mateix autor en una

categoria inferior, més propera a la realitat social.

Fig. 75: Ed Ruscha. Halloween. 1977.

La seva influéncia directa del cinema prové d’aquesta proximitat cultural.
Ruscha veu el cinema, en certs aspectes, com un reflex de la realitat. L’entorn de
Hollywood i la seva expressidé de la way of life americana, del somni de vida

cosmeticament perfecte, sén tractats per Ruscha des de la distancia critica, la

36 CAMERON, David. Amor en ruines. A: VVAA. Edward Ruscha. Barcelona. Fundacié La Caixa de Pensions.
1990. Pag. 25.
37 BLISTENE, Bernard. Conversa amb Edward Ruscha. A: VVAA. Edward Ruscha. Op.Cit. Pag. 35.
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ironia i I'absurd procedents de les seves influencies dadaistes, les quals afirma,
resorgeixen en la seva obra a l'actualitat amb més forca que en décades

anteriors.

Ruscha utilitza la cultura del cinema com un coneixement de primera ma
absorbit i sintetitzat fins tal punt que en les seves obres la preséncia del cinema
es podria dir que es veu de forma metonimica, en I'Gs dels titols d’obertura.
Trasllada aquesta experiencia a I'ambit pictoric atorgant-li un nou sentit artistic i

estetic.*®

Fig. 76: Ed Ruscha. Standard Station Amarillo Texas. 1966.

En la seva gran habilitat per a vincular paraules amb imatges veiem un
alliberament del llenguatge dels seus usos convencionals. Els parametres de
I’art de Ruscha sén auto descrits®*®, en el sentit que ell mateix funda un nou
paradigma de significaci6 on es podria dir que cerca els ja anomenats

intersticis>*® en I’ambit de la pintura. En aquest cas son intersticis d’alliberament

|74 CABRERA, Enrique. Edward Ruscha: Artista universal en Los Angeles. Op.Cit. Pag. 520.
39 CAMERON, David. Amor en ruines. A: VVAA. Edward Ruscha. Op.Cit.
340 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.
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lingliistic, on el fonament de la lectura es troba en I'espectador i la metodologia

es situa en la intuicio.

Les paraules utilitzades es basen en |'especulacid i el dubte, com ell
mateix comenta, en escollir els elements per a un nou quadre, cerca un
distanciament maxim entre imatges i text de forma totalment estrategica, per tal
de no oferir un sentit literal, o per tal d'impedir-lo i forcar a I'espectador a

2 341

generar noves lectures per associacid.”~ Es podria dir que lI'art de Ruscha

presenta capes de significat, el sentit no és tancat ni evident.

Les imatges doncs, formen part d’'un joc de llenguatge obert on
apareixen I'absurd, la paradoxa, els enigmes, els equivocs, i es trenca la tradicid
pictorica en una nova dialéctica®*® entre pintura i cultura, anant més enlla de

fronteres anteriors i convencionalismes.

Cap als anys 80 l'artista va optar per abandonar el text i substituir-lo per
siluetes. Aquestes resultaven encara menys literals i enigmatiques que els texts,
alhora que es reforcava amb aquests elements el vincle amb la subjectivitat, la
intuicid i la sensorialitat. Les siluetes, a més semblen donar émfasi a la idea de la
imprecisid, la vaguetat o la confusid, allunyant I'obra de cap possibilitat de sentit

concret.

Aixi mateix, també en aquesta década, va comencar a utilitzar rectangles
blancs que suposadament havien de contenir un text, absent. D’aquesta forma,
donant un protagonisme i preséncia a un element textual que no és facilitat,
provoca perplexitat i un ventall de possibles interpretacions i sentits oberts
basats en I'especulacid, el dubte i I'accidentalitat, que han de ser forcosament

elaborats per I'espectador.

4 BLISTENE, Bernard. Conversa amb Edward Ruscha. A: VVAA. Edward Ruscha. Op.Cit.
*2piez CABRERA, Enrique. Edward Ruscha: Artista universal en Los Angeles. Op.Cit. Pag. 523.
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Ed Ruscha utilitza elements iconics del seu entorn california, aquests sén
tractats de forma subjectiva elaborant mapes cognitius. Les seves imatges posen
de manifest clixés i convencions culturals. A la decada dels 90, torna a utilitzar
les paraules sobre imatge, cosa que I|’havia caracteritzat durant periodes

anteriors, i afegeix com a imatge els paisatges alpins.

Amb els paisatges alpins nevats, mostra una recreacié dels paisatges
mistics, utilitzant allo sublim dels paisatges per a expressar certs valors
minimalistes dels carrers de Los Angeles. Ruscha reforca també aquesta idea
reduint la mida de les pintures. Aquestes imatges de muntanyes, llunyanes,
borroses i nevades, reforcen altre cop la sensacié de vaguetat i imprecisio,

provocant en I'espectador novament lectures obertes.

Fig. 77: Ed Ruscha. Ship talk. 1988.

Altres elements que més caracteritzen I’entorn california sén per
exemple: I'is que Ruscha fa dels cels a les seves pintures, els crepuscles, les
vesprades, les matinades. També la imagineria nautica o automovilistica. Tant
en un cas com en l'altre, Ruscha retrata una realitat contextual des d’un punt de
vista sentimental, elaborant altre cop, mapes cognitius partint de la

representacio iconica i simbolica. En aquestes obres emfatitza gliestions més
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emotives, amb al-lusions melancoliques relatives a la expectacid, la inquietud o la

duracid, tot mesclat amb els seus jocs de llenguatge.

»
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Fig. 78: Ed Ruscha. Molten polyester. 2005.

L’artista, a partir dels anys 90 tendeix a vincular-se amb la realitat social
marginal americana, cada cop més des de I'emocié i la sentimentalitat. A
diferencia de periodes anteriors on utilitzava I"humor i la ironia com a
catalitzador per a provocar a I'espectador, les emocions que reflexa en aquest
moment, sén gairebé sempre vinculades a la decepcid, la tristesa i la melancolia.

A aquesta tendéncia alguns autors I’han anomenat realisme sentimental.**?

%3 DIEZ CABRERA, Enrique. Ibidem. Pag.522.
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Tal com s’ha comentat anteriorment, la subjectivitat és construida i
modelada per les institucions, i el mapejat cognitiu és una necessitat per tal de
reforcar i fer-se conscient de la propia situacid en el sistema social. En aquest
sentit 'obra de Ruscha implica un mapejat cognitiu constant de la seva cultura,
un recull simbolic exhaustiu del seu entorn, partint de les icones, clixés i
estereotips culturals, per tal d’expressar el resultat emocional que aquest entorn

ha provocat sobre les persones.

Fig. 79: Ed Ruscha. End. 1993.

Es pot dir que Ruscha denuncia en la seva obra la construccid de

subjectivitats duta a terme en I'ambit de la ciutat de Los Angeles, des d’una
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distancia critica, fent una radiografia cultural, social i econdmica, des d’un
posicionament emocional i intuitiu. Les seves obres sén vinculades als principals
elements constructors de mites, desitjos, anhels, esperanca i conseqlient
frustracié que sén principalment: el ja esmentat cinema, la road culture i els

mass media.

Els treballs de Ruscha semblen pretendre que el propi espectador elabori
el seu propi mapa cognitiu. Mitjancant la provocacié, la ironia, I'absurd, com diu
I'artista, utilitza I'obra per a insultar lliurement les persones, com catalitzador
emocional. Després ho fa mitjancant la vaguetat, la imprecisid, amb les seves
siluetes. En aquestes obres Ruscha sembla convertir-se en un escenograf>*,
alhora que les seves ombres funcionen com actors inconcrets i variables, tot
plegat revestit d’emocions grises com la tristor, la foscor i el sentimentalisme.
Com l'artista explica, el fet d’haver viscut molts anys al desert han provocat en ell
alhora una distancia i una percepcié la vida actual a la ciutat com quelcom dificil i

decebedor.?®

Amb tot I'esmentat, és inevitable comparar algun dels treballs de
Smithson amb I'obra de Ruscha, com ja s’ha dit, existeix un fort vincle
conceptual. El mapejat que fa Smithson dels suburbis al llindar d’una gran ciutat,
on analitza la construccié de subjectivitats, és un treball paral-lel en gran mesura
amb els mapejats de Ruscha. Smithson treballa amb I'ordenacié d’espai per a
I'ordenacié de la vida i proposa I'entropia com antidot, Ruscha d’altra banda,
retrata la iconografia de Holywood com a gestionadora de la vida i els anhels
humans, i proposa la desorientacid i I'absurd com a contrapartida. Tots dos
artistes elaboren mapes cognitius dels seus contexts, elaborant una denuncia des
de la distancia critica, i proposant intersticis o espais de llibertat fisica, emocional
i sentimental per a la generacié de subjectivitats lliures. Els dos utilitzen la nocié
de dialéctica per a una alliberacié conceptual i fisica, Smithson amb els espais

geografics i Ruscha amb el propi llenguatge. Els dos també, es refereixen als seus

3 CAMERON, David. Amor en ruines. A: VVAA. Edward Ruscha. Op.Cit. Pag. 27.
345 BLISTENE, Bernard. Conversa amb Edward Ruscha. A: VVAA. Edward Ruscha. Op.Cit.
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entorns geografics, visualment o en els seus titols amb al-lusions geografiques,

historiques i de la historia artistica del context.

En definitiva, es pot identificar perfectament I'obra de Ruscha amb la
d’un artista etnograf, com un mapejador cartografic, cultural i social. Com s’ha
comentat, I'obra de Ruscha es nodreix conceptualment, en gran mesura de |'obra
de Smithson i materialitza les nocions relatives al mapejat cognitiu que ens
ocupa en diverses direccions: amb |'Us del llenguatge que implica un a
desmuntatge conceptual i destructor de fronteres categorials, amb I'estudi
cultural de I’entorn que li és propi des de la propia experiéncia, i finalment, amb
I’4s de 'emocionalitat com a metodologia i plantejament de la construccio social

de subjectivitats.
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3.1.2 Dan Graham, desmuntatge de l'espai limitador i

neutralitzador

L'obra de Dan Graham també ha resultat un bon exemple de gran
influencia pel que fa els estudis culturals i I'apropament del procés creador a la
realitat social, en el seu cas contextualitzat en I'entorn de les grans ciutats nord
americanes (Nova York, New Jersey, Hollywood), també se’l pot considerar un

creador de mapes cognitius.

La seva obra modifica I'espai on aquesta s’insereix i qlestiona la situacié

del subjecte en relacié a I'espai donat o regularitzat.

El seu context de joventut a finals dels anys seixanta, era marcat per forts
canvis en la percepcid de la realitat: canvis de tipus cientific, donat que s’havia
deixat enrere els rigors del determinisme, amb la re valoracié de I'atzar i la
probabilitat, aixi com el principi d’incertesa, per citar-ne alguns. El seu entorn
artistic era protagonitzat per la preséncia dels corrents Pop i Minimal, els quals

podien divergir en diferents qliestions, pero tant I'un com I'altre reafirmaven la
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negacid de tota carrega subjectiva en lI'art amb una conseqlient alienacio

humana implicita.

També els grans canvis en les comunicacions i els mitjans de masses, que
van esdevenir verdaderes eines de poder, implicaven un atemptat directe contra
I’experiéncia humana, fomentant I'alienacié de l'individu i el seu aillament dins la
col-lectivitat. Els mitjans de masses proporcionaven una realitat idealitzada que,
responent als mites nord americans oferia a la poblacié una realitat virtual
substitutiva, molt més factible de gestionar, dissenyar i manipular pels poders

factics.

Graham sempre ha cregut en el caracter dialéctic de I'art. Ha apropat i
ampliat el vincle entre el paisatge cultural social i I'estudi artistic, en el qual
segons l'artista, I'obra s’insereix i conviu de forma activa. Aixi doncs, no crea des
de l'auto referencialitat, la seva obra es desenvolupa en interaccié amb el
context pel que esta construida, i en ell amplia el seu sentit. Com ell diu, I'art és

un signe social.>*

A finals dels anys seixanta, va considerar que aquest posicionament auto
referencial adoptat pels autors pop o minimalistes era un error que pretenia
aillar I'art del seu entorn social. La seva neutralitat reduccionista mostrava un
enfocament de la realitat excessivament simple, pretenien situar-se fora de tot
judici ideologic, en un vuit total de continguts. La universalitat cultural que aixo
comportava els allunyava de qualsevol caracteristica concreta o peculiaritat
situant I'art en una espécie de torre de marfil passiva i desinteressada vers la

realitat social.

L'obra de Graham, a les antipodes d’aquesta utopia, elabora una dura

critica a 'artificial i pretesa neutralitat politica d’aquests tipus d’art considerant

346 ZEVI, Adachiara. El arte como signo social. A: VVAA. Dan Graham. Fundacié Antoni Tapies. Barcelona.
1998. Pag. 215.
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aquests artistes passivament elitistes i especialment inconscients de les
implicacions i responsabilitats que I'activitat artistica té inevitablement dins
d’'una comunitat®”. Com Daniel Buren, Graham també recolza la idea que
qualsevol que parli d’arquitectura fa referéncia necessariament al seu context
social, politic i econdmic, per tant és una perversitat pensar en una postura

neutral >*

També va denunciar I'oportuna idoneitat d’aquests tipus de creacions, on
els propis artistes declaraven ser venedors d’art, no d’idees®®, per als sistemes
de poder ja que eren facilment absorbibles per un mercat, afamat de productes

vendibles sense cap implicacié ideologica.

Graham afirma que I'art no ha de pretendre solucionar ni indicar res pero
si que és necessariament implicat en la cultura de forma simbiotica, construint-se
mutuament i convivint plena dialéctica. Considera que I'art ha de posar de
manifest i cridar I'atencié sobre el construccionisme artificial i gestionat de les
representacions ideologiques i simboliques, com ell diu, convertint-se en un
impulsor d’interpretacions, inductor dialéctic i catalitzador poétic, podem dir, a

la recerca d’espais lliures i intersticis d’interpretacid, lectura i relacié.

Aguesta pretesa neutralitat politica havia quallat molt bé en I'escena
nord americana ja que hi va trobar una gran identificacid en els seus ideals,
I’eficacia tecnologica, la definicié de progrés i d’éxit encaixaven perfectament en
un art solament fisic, executat de forma industrial i totalment aliat amb els
mitjans de comunicacid. Tot plegat va generar un exit i omnipreséncia d’art Pop
i Minimal en els circuits artistics i galeries, d’igual manera que s’estenien els
ideals que mostrava, materialitzant el pensament i la forma de veure la realitat

dels nord americans.

27 GRAHAM, Dan. Ma position, Ecrits sur mes oeuvres. Villeurbanne. Les Editions du Nouveau Musée. 1992.
Pag. 40.

348 ZEVI, Adachiara. El arte como signo social. A: VVAA. Dan Graham. Op.Cit. Pag. 215.

49 MOURE, Gloria. Dan Graham, en la tercera discontinuidad. A: VV.AA. Dan Graham. Barcelona. Fundacié
Antoni Tapies. 1998. Pag. 16.

211



A banda de la critica artistica, Graham va elaborar un analisi on
denunciava alguns dels parametres de I'arquitectura, aixi com el seu aliatge amb
els mitjans de masses. Segons Graham aquests ambits construeixen una altra
agressio cultural que provoca l'alienacié de l'individu junt amb la pérdua de la

seva subjectivitat.**®

Veu en l'arquitectura racionalista hereva de la Bauhaus un buit de
simbolisme que fa I'obra justificable només en termes de funcionalitat. Segons
Graham, un arquitecte és un técnic i alhora artista, per la qual cosa hauria
d’assumir certes responsabilitats amb el seu entorn i realitat social, ja que
I'arquitectura i I'urbanisme, tal com ja s’ha comentat a la primera part, amb la
seva capacitat ordenadora de la vida privada i social, posseeix un potencial
d’'impacte cultural i huma d’abast enorme, tant en els desenvolupaments
humans col-lectius com en la construccié de subjectivitats en un ambit més
intim, a través de la gestié de costums i actituds. Graham també parla de la
manipulacié dels espais public i privat mitjancant la gestié per part dels medis de
masses i l'arquitectura, com s’ha comentat anteriorment, la construccié de
subjectivitats arriba fins al fons de la construccié de la persona, fent que,
contrariament al descrit per Rorty, I'espai privat esdevingui un espai també

gestionat i potencialment conductor d’ideologies.

Dit aixi, arriba a ser perversa la idea de generar una arquitectura que en
la seva perfeccié esdevingui artisticament auto referencial, aillada pretesament
del seu context. Per a aquest tipus d’arquitectura la relacié eficacia-bellesa o

31 per Graham el

bellesa-bondat s’havien arribat a convertir en un mer tramit.
suposat purisme d’aquesta arquitectura era tan sols una aparenga ja que com
s’ha dit, els ideals de progrés tecnologic i el mite de I'éxit individual tipicament

anglosaxd hi encaixaven perfectament.

0 GRAHAM, Dan. Rock, mi religion: textos y proyectos artisticos 1965-1990. México. Brian Wallis. 2008.
=1 MOURE, Gloria. Dan Graham, en la tercera discontinuidad. A: VV.AA. Dan Graham. Op.Cit. Pag. 16.
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Graham va veure en l'obra de Robert Venturi Complejidad y

contradiccion en la arquitectura de 1966°>

un referent ja que aquest elabora una
critica al moralisme purita del llenguatge de I'ortodoxa arquitectura moderna.
Interessat en la complexitat i contradiccid, rebutja la incoheréncia, I'arbitrarietat
i la incompeténcia d’aquest tipus d’arquitectura, aixi com la preséncia en aquesta

d’un preciosisme pintoresc.>>?

Fig. 80: Dan Graham. Two Adjacent Pavilions. 1982.

Paral-lelament a Venturi, Graham proposa una visi6 més amplia i
complexa de l'arquitectura, on siguin presents nocions contradictories que
deconstrueixin els dogmes moderns com I'ambiglietat, la incertesa, la hibridacid,
les anomalies i per damunt de tot la contextualitat. Graham acusa la urgéncia
d’ampliar vincles amb I’entorn cultural, aixi proposa unir I'elevat llenguatge de
I'arquitectura moderna amb el de la realitat social i la cultura de masses, de
forma similar a com va defensar Venturi en el seu text Aprendiendo de las

Vegas. 34

A més l'arquitectura esdevinguda un mer element estétic, facilment
imitable, va provocar que el kitsch, fins el moment vist pejorativament, fos

acceptat com un recurs en cercles socials elitistes. Aixd només va provocar un

392 VENTURI, Robert. Complejidad y contradiccion en la arquitectura. Barcelona. Gustavo Gili. 2003.
353 ZEVI, Adachiara. El arte como signo social. A: VVAA. Dan Graham. Op.Cit. Pag. 218.
¥ VENTURI, Robert. Aprendiendo de Las Vegas. Barcelona. Gustavo Gili. 2006.
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traspas de l'alienacid ja existent en la percepcidé social cap a 'apreciacid els

objectes particulars.

Graham pero, tot i que valora les idees de Venturi li retreu que nega i
infravalora al moviment modern. Diu que tot i haver criticat la modernitat,
afirma la gran importancia que té tenir en compte el present entorn que en part
deriva de les utopies modernistes, si ho neguem, també neguem el propi context

i cauriem en el mateix error que els modernistes.*>”

Per exemple, Graham utilitza
els mateixos materials de I'arquitectura a la que acusa, com el vidre. La seleccid
dels materials en Graham va en contra de la decoracio i I'eclecticisme, es fa en
base a la seva autenticitat i funcionalisme, i és encara valida i actual segons ell.
En I'obra Two Adjacent Pavilions 1982, a més adopta el mateix lexic de formes
elementals superant la seva perversitat al reduir drasticament la seva escala i
aillament, sumergint-los en la natura i contaminant-los amb connotacions
socials, tal com havia fet amb Homes for America el 1967. Aixi el llenguatge

modern perd la seva seguretat i naturalesa monolitica, es troba deconstruit i

descentrat.>>®

Two Adjacent Pavilions es va exposar per primer cop a 1982 a un bosc
salvatge de Kassel, hi arribaven dos camins serpentejant de forma tortuosa a
través del camp permetent una visid progressiva i escorcada del volum complet,
actualitzant aixi I'emfoc concebut per al Partend pels arquitectes de I’Acropolis i
per Le Corbusier a la seva Ville Savoye de Poissy. A més recupera la tradicié de
principis del XVIII colocant I'obra en un emplacament natural. Es podria dir que
aquesta obra materialtza els vincles establerts per Rosalind Krauss al seu text La
escultura en el campo expandido®™’, entre escultura, arquitectura i paisatge, en

una interaccid plena, actuant i desenvolupant-se mutuament de forma

395 ZEVI, Adachiara. El arte como signo social. A: VVAA. Dan Graham. Op.Cit. Pag. 218.

6 7EVI, Adachiara. Ibidem. Pag. 219.

=7 KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. A: Krauss, Rosalind. La originalidad de la
vanguardia y otros mitos modernos. Madrid, Alianza, 1996.
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simbiodtica, sols que a més en el cas de Graham també és una relacié connotativa

i social.

A més la seva colocacid fa referéncia explicita a la sala dels miralls en el
Amalienburg de Nymphenburg fent cita de la seva incoheréncia geométrica entre
interior i exterior, la multiplicacié en I'espai provocada pels miralls, aixi com el
vincle entre espai interior-exterior, tot plegat, assenyalant nocions
desmuntadores d’un ordre d’espai limitador, atorgant a la seva obra una visid
molt més complexa, interactiva, vital i també social.>*® Graham és un arquitecte
essencialment conceptual perd esta compromeés amb els problemes socials

basics. Fa funcional I'abstraccio freda i conceptual i formalitza el realisme social.

La seva complexitat el porta a utilitzar elements de diverses
procedencies, vinculats a 'arquitectura. La seva obra Children’s Pavilion 1989-
1993 projecte en cooperacid amb Jeff Wall, combina elements del teatre, la
revista teatral i els observatoris dels segles XVII i XVIIl. Tot i la seva austeritat,
forma i composicid, va ser pensada per a nens, sembla més bé un panted similar
al Pantheon de Roma. Conmemora la pérdua de la inocencia del nen al ser
socialitzat, al convertir-se en ciutada del mén. Els nens de diferents étnies i
cultures representats s’han convertit en arquetips. Encara que els artistes solen
criticar aquests pabellons colocats en jardins ja que semblen oferir alternatives
utopiques a la civilitzacié actual, en aquesta obra no hi ha lloc per a la idealitzacio

ni de la infancia ni de la naturalesa.

El pabellén es un templo de virtud enclavado en un mundo de
videos, boleras, pistas de monopatin, parques tematicos y especulacion

) 359
fantasmagorica.

8 ZEVI, Adachiara. El arte como signo social. A: VVAA. Dan Graham. Op.Cit. Pag. 220.
9 FRANCIS, Mark. Dan Graham en los limites. A: VV.AA. Dan Graham. Fundacid Antoni Tapies. Barcelona.
1998. Pag. 226.
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THE CHILDREN'S PAVILION 1989 : EXTERIOR OBLIQUE VIEW THE CHILDREN’S PAVILION 1989 : INTERIOR SPATIAL VIEW

DAN GRAHAM  JEFF WALL DAN GRAHAM  JEFF WALL
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Fig. 81: Dan Graham. Children’s Pavilion. 1993.

Per I'artista aquesta obra va suposar una ruptura amb un liberalisme que

ell anomena anti-humanista:

Children’s Pavilion fue una ruptura con el liberalismo anti-
humanista del periodo minimalista y una vuelta a, si le quieres llamar asi,
las Naciones Unidas del Humanismo. Fue el comienzo del periodo ecolégico

y yo buscaba una arquitectura subterranea, orientada hacia la tierra. 360

Dan Graham en la seva critica, intenta desmuntar el mite la way of life
americana, perfecte i artificial, gestionadora i virtual, simpatitzant amb els
desheredats, amb aquells qui viuen en els limits de la ciutat o marginats del mén

adult de la responsabilitat, el lucre i el poder.®®*

360 METZ, Mike. Dan Graham. A: VV.AA. Dan Graham. Barcelona. Fundacié Antoni Tapies. 1998. Pag. 233.
361 FRANCIS, Mark. Dan Graham en los limites. A: VV.AA. Dan Graham. Op.Cit. Pag. 226.

216



Graham denuncia aquest context alienant i gestionador de subjectivitats,
analitzant també les fal-lacies del neoliberalisme, context de suport de la cultura
mediatica i els mass media. Afirma i descriu en el seu article la pervivéncia a
I'actualitat de técniques de comunicacid fascistes en les formes i metodologia

362

dels medis de masses.”™  Tal com descriu I'artista, la publicitat és mancada de

tota ideologia tret de I’econdmica, esdevinguda Unic i ultim objectiu.

Fig. 82. Dan Graham. Triangular enclosure. 1997.

362 GRAHAM, Dan. The end of liberalism. A: Graham, Dan. Rock, mi religion: textos y proyectos artisticos

1965-1990. México. Brian Wallis. 2008. Op.Cit.
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Aguesta construccié de subjectivitats arriba a veure un reflex subliminal i
un objectiu politic en els vincles entre publicitat i patriotisme. La realitat
figurada i virtual construida genera una imagineria es pot dir que mitica i mistica
on els arquetips arriben a assolir el punt maxim de protagonisme en
I’emocionalitat individual de les persones, en els seus valors étics i els seus

desitjos, generant sentiments de pérdua, frustracié i alienacid.

Els mass media tenen a més la capacitat d’absorbir quelcom i buidar-lo
de sentit. Graham ho descriu com una esterilitzacid o inutilitzacio ideologica. Els
corrents artistics i ambits que han patit aquesta manipulacié han estat segons
I'artista: l'action painting, el Minimal, el Pop, el Rock i les estrelles de

Hollywood.*®

Tots ells han configurat el panorama iconologic nord america,
pero sols de forma domesticada, inhabilitada i docilitzada, formes inofensives

per a un sistema artificial creat per al domini i control.

Fig. 83: Dan Graham. Two-Way Mirror Hedge Labyrinth. Clisson, Francga. 1993.

363 GRAHAM, Dan. Rock, mi religion: textos y proyectos artisticos 1965-1990. Op.Cit.

218



En definitiva, el recorregut artistic, conceptual i intel-lectual de Graham
parteix d’'una denuncia constant contra un sistema alienador, constructor de
subjectivitats, arquitectonicament dissenyat i artisticament neutralitzat
adequadament per a l'assoliment d’una realitat virtual, irreal, substituidora de
I’experiéncia vital directa, amb un sol i Unic objectiu economic tal com ja s’ha

comentat anteriorment, dominat pel CMI.*%*

La seva obra s’allunya de reduccionismes, es fonamenta en I'experiéncia
directa, pretén incidir en el seu entorn de forma explicita, simbolica, emocional i
social com un artista etnograf. Estableix relacions dialéctiques amb el propi
discurs dominant per les tres vies més efectives que ha considerat:
I'arquitectura, I'estética dels mass media, o les dues alhora, sempre utilitzant els
seus mateixos elements de forma questionadora, ironica, establint una dura

distancia critica.

En obres com Scheme de 1965 va mostrar la percepcié entesa com a
procés, convertint-la en element compositiu i poétic, on les identitats entre
espectador, obra i autor esdevenien mesclades i simbiotiques, en plena fusid.
També sembla portar més enlla la nocié d’escultura expandida de Krauss, unint a
la fusid entre arquitectura, escultura i paisatge, al propi espectador i al propi
autor. Per exemple, en la majoria d’obres on utilitza miralls com Two-Way
Mirror Hedge Labyrinth, a Clisson, Franca del1993 es genera una tensié entre
aquests elements que utilitza com a contrapunt clau. Aixi provoca una
construccid accidental, espontania, individual i subjectiva, en la qual
s’estableixen espais lliures o intersticis d’interaccié on els participants assoleixen
nous graus de consciéncia tant del seu propi cos i de la seva propia identitat, com
del lloc que ocupen en un grup social, definint aixi perfectament la nocié de

mapa cognitiu que ens ocupa.

36 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismo avanzado. Op.Cit.
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Amb tot aixd0 podem veure una obra altament complexa, ecléctica i
glestionadora d’un sistema constructor d’una realitat figurada. Amb Ia
utilitzaciéd dels elements propis dels ambits als quals critica, elabora una
estrategia demolidora, posa de manifest la seva artificialitat i alhora no nega la

seva existéncia en una actitud marcada per la dialéctica.
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3.1.3 Douglas Huebler, territori i llenguatge per a un canvi

de les convencions de percepcid

Anyway, | began to work with the idea of the map and the
language that you use to tell people where they are. The map is only a
chart, you know. It isn’t really a real thing, and yet we begin to assume it is

a real thing.>®®

Douglas Huebler per la seva banda, ha utilitzat des de finals dels anys
seixanta fins les seves darreres obres I'estratégia del mapejat per a elaborar
representacions del seu entorn fonamentades en I'Us complementari de la
fotografia i el llenguatge. L'objectiu dels seus “mapes” és posar en evidéncia els
rols i convencions de percepcid de la realitat, oferint noves i multiples formules
de concebre el mén, com ell diu, lliures d’imposicions, cercant intersticis de

percepcid i d’interaccié amb I'entorn.

Huebler considera que la fotografia i I'enunciacié verbal sén sistemes de
representacido complementaris que, utilitzats en conjuncio, estructuren els seus

treballs com un tot. Ofereix una alternativa a la tipologia de I'obra unica

355 UV.AA, Recording conceptual art. Early interviews with Barry, Huebler, Kaltenbach, LeWitt, Morris,
Oppenheim, Siegelaub, Smithson, Weiner, by Patricia Norvell. United States. Edited University of California
Press. 2001. Pag. 138.
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emmarcada i en cada mapejat inclou diverses fotografies per a il-lustrar la
informacié que hi ha al text que 'acompanya. En aquest assemblatge de
fotografies que complementen el llenguatge, cada fotografia representa
diferents punts de referéncia del mén real. Ofereix un mapa de la realitat que no
la simplifica sind que posa de manifest la seva complexitat en multiplicar-ne els
punts de vista. L'espectador es troba induit a elaborar diverses possibilitats de
veure altres facetes d’aquesta realitat, que se li mostren molt diferents a alld
gue resultaria obvi, en abséncia del llenguatge o en preséncia d’una Unica mostra

fotografica.?*®

Douglas Hucbler, Virfahle Piece #101.

Fig. 84: Douglas Huebler. Variable piece #101, West Germany. 1973.

366 GOLDSTEIN, Ann i RORIMER, Anne. Reconsidering the object of art: 1965-1975. Russell Ferguson and John
Alan Farmer. Los Angeles, California. 1995. Pag. 132.
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Les descripcions multiples de Huebler condueixen a l'espectador a
elaborar una visié global propia de I'entorn descrit, fonamentat en la propia
percepcid, i també desenvolupant-la d’una forma més individual i menys
objectiva, basada en la propia subjectivitat, ben bé construint un mapa cognitiu

des del propi mén connotatiu personal.

Per exemple a I'obra Variable piece #101, West Germany 1973. Mostra deu
fotografies amb deu expressions facials diferents de l'artista Bernd Becher.
Aquestes han estat unides de forma arbitraria a deu paraules que denoten deu

professions o arquetips socials.

El fet que estiguin unides de forma arbitraria fa impossible esbrinar quina
era la seva relacié original, cosa que obliga a I'espectador a formar-se una idea
propia d’aquesta relacié. En aquest punt és possible adonar-se de la capacitat de
les paraules per a modificar la concepcid de les imatges d’'una manera o altra,
per tant es posa de manifest la capacitat del llenguatge per a dominar la

percepcid.>®’

Huebler mostra d’aquesta forma que mitjancant el llenguatge, la nostra
percepcid de la realitat pot estar manipulada de forma voluntaria, evidenciant

aixi la responsabilitat de I’Us del llenguatge en un entorn social.

Huebler, amb les seves representacions de la realitat on mostra
ambiglitat i una pretesa confusid, intenta habilitar espais lliures o intersticis per
a la creacié de noves formes de percepcid, noves formes d’establir relacions
entre les persones i el seu entorn o amb les seves representacions. Afirma que la

percepcid ha estat vehiculada sota interessos socials, econdmics o historics,

357 GOLDSTEIN, Ann i RORIMER, Anne. lbidem. Pag. 132.
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construint un sistema de convencions que ha elaborat processos de percepcid

rigids i artificials, unificats i modelables.*®®

Per tant considera que el que percebem com a fet o objecte artistic ha
estat vehiculat i construit des de I'lmpressionisme. Afirma no saber qué és
considerable com a art o no, simplement diu que aquesta consideracié ha estat
formulada des d’un joc de percepcié concret que ha construit un sistema de
convencions a través de les quals nosaltres reconeixem el que és artistic o no,
utilitzant un plegat de categories imposat. Aixi doncs entén que tota imatge
conté en si mateixa una carrega historica per la qual cosa intenta eliminar de les
seves representacions tot contingut estétic per tal de vehicular una percepcid el
més lliure i individual possible, germinada en el propi espectador i la seva

subjectivitat.>*’

En I'obra Untitled 1969 mostra una superficie en blanc amb aquest text
al peu: “Aquesta superficie constitueix un dibuix que sera completat després que
I’espectador: I'hagi vist, hagi respirat a través d’ell, hagi llegit aquestes paraules i

les hagi oblidat.”

THIS SURFACE CONSTITUTES A DRAWING THAT WILL BE
COMPLETED AFTER ITS PERCIPENT HAS: LOOKED AT, IT, BREATHED
TOWARD IT, READ THESE WORDS, FORGOTTEN THEM. *’°

Amb aquesta obra Douglas Huebler provoca la construccié i culminacid
de I'obra en el propi espectador i la seva experiéncia individual. L’artista parteix
de la idea que tot el que veiem a la realitat i percebem de la mateixa depén de

com hem apreés a entendre-la, quins parametres utilitzem, quines categories i

358 \\V.AA, Recording conceptual art. Early interviews with Barry, Huebler, Kaltenbach, Le Witt, Morris,
Oppenheim, Siegelaub, Smithson, Weiner, by Patricia Norvell. United States. Edited University of California
Press. 2001. Pag. 141.

39 \WAA. Ibidem. Pag. 146.

370 GOLDSTEIN, Ann i RORIMER, Anne. Reconsidering the object of art: 1965-1975. Russell Ferguson and John
Alan Farmer. Op.Cit. Pag. 133.
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convencions apliqguem i tot aixd depén del sistema on hem estat educats i

immersos.

Segons Huebler, la historia de I'art sempre ens ha dictat com mirar les
coses, donant una carrega enorme al llenguatge i les convencions que

transmet.371

Ell ho confronta afirmant que es tracta tan sols de llenguatge, no és
una realitat, és només una descripcid. Per aquest motiu d’'una banda, descriu
les seves obres com a documents, no com a obres en si mateixes, eliminant tot
element i connotacié estética o pictorica, i de I'altra en contres d’eliminar el

llenguatge de la seva obra, I'integra com un tot.

Llenguatge i fotografia formen part i estructuren una mateixa idea.
Huebler utilitza el llenguatge com a vehicle, a I'inversa del sistema dominant,
passant de ser un element condicionant en la percepcid, a generar una ampliacio
de formes de significacié i connotacié de les imatges, com s’ha mostrat abans

amb I'Gs de I'ambigiitat i la confusid en el vincle text i imatge.

Com ell diu, les coses sén enteses dins d’un sistema concret, es tracta de
generar-ne de nous, muntant una estructura conceptual nova. Donat que un
sistema pertany a un moment i lloc determinats, una estratégia és provocar un
intercanvi entre llocs i temps diversos. Per exemple en els seus treballs en
oficines de correus. Huebler es va dedicar a enviar missatges a adreces
desconegudes i en ser-li retornats, experimentava el contacte amb aquests
missatges pel fet d’haver estat tocats i manipulats per altres persones en altres
contextos espai temporals. Huebler vol mostrar coses per les quals passem per

sobre i en aparenca no les veiem.

Com nosaltres lidiem amb el mén, com cada individu fa o escull, sén

formes de triar un sistema, sigui quin sistema sigui, propi o imposat, fara que el

31LyV.AA. Recording conceptual art. Early interviews with Barry, Huebler, Kaltenbach, LeWitt, Morris,
Oppenheim, Siegelaub, Smithson, Weiner, by Patricia Norvell. Op.Cit. Pag. 142.
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propi mon individual sigui més Iliure o menys. Huebler proposa una tria basada
en l'arbitrarietat, ja que resulta més real que un sistema artificial impositiu, un
individu pot estar en llocs i temps diferents en qualsevol moment, és aleatori,

per tant el seu sistema per a percebre el mén també ho ha de ser.

Fig. 85: Douglas Huebler. Variable Piece #502. 1975.

Pel que fa la seva obra escultorica Huebler es va centrar en la relacié amb
I’espectador. En aquest fet destronava I'objecte del seu pedestal que I'aillava de
la realitat i alhora definia un nou aspecte multi posicional en I'espai respecte

I’espectador.

Obra i entorn eren fusionats, com l’artista diu, el treball era com un
trampoli entre la propia localitzacid, la de I'espectador i la de la resta del mdn, és
una experiéncia intermediaria. Volia que I'observador percebés més intensament
el mén gracies a la preséncia de I'obra, aquesta no tenia la menor importancia.
Volia parlar de la resta del mdén, no d’un edifici ni d’un espai, ni d’'un museu.

Finalment al 1966 va concloure en deixar de produir objectes per a centrar-se en
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la manera de generar noves formes de percepcié de I'entorn, de tot alld que no

era I'obra. Com I’artista diu, el mén és massa ple de coses per on caminar.>’?

Una estratégia possible eren les definicions d’espai, tanques,
enquadraments... perd va veure que la nostra forma d’enquadrar I'espai i per
tant la nostra localitzacid pertany a una convencid, és essencialment una idea, no
és un tema fisic ni mental, parteix d’'un sistema que ha generat aquestes

convencions. Es pot tractar aquesta questio sense realitzar objectes.

Es va interessar pels sentiments en moments concrets en quée l'individu
es troba en un lloc particular i en relacié a un context més gran, ell n"anomenava
situacio espacial immediata. L'interes es troba en mesurar el lloc en relacié amb
un altre lloc, de diverses formes, com per exemple el fet de parlar per telefon
situa l'individu cognitivament i emocional en el lloc on es troba el seu
interlocutor, fent un salt espaial. Segons Huebler totes les convencions sobre la
nostra localitzacié sén relatives a adreces, temps o mapes i el mapa particular

que produeix la situacié espacial immediata.>”?

Huebler pretén que la gent vegi on sén situats i on sén dins el mdn, i la
forma més simple de posar-ho de manifest és dibuixar una serie de fulls de ruta,
definint itineraris, de forma absolutament aleatoria i arbitraria. L’interés no era
en la destinacio siné que 'obra era el propi trajecte. A partir d’aqui va pensar en
la idea de mapa com a llenguatge que utilitzem per a dir a la gent la seva
localitzacié. El mapa sols és una imatge irreal, que es refereix a un espai pero és
sols una forma simbolica. Per tant és necessari un sistema de convencions per a
expressar-lo, llegir-lo i interpretar-lo. Altre cop veiem com el llenguatge intervé
en la propia percepcié de la nostra localitzacid, el llenguatge és una via que ens

fa llegir la nostra experiéncia i conceptualitzar-la.

32\ AA. Ibidem., Pag. 137.
33 \\.AA. Ibidem. Pag. 138.
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En una de les seves obres es va situar a la ciutat de Nova York i va utilitzar
un mapa de la ciutat de Boston per a confeccionar una ruta. Seguint les
indicacions del mapa anava visitant llocs “erronis”, en un intercanvi de forma
entre les dues ciutats. D’aquesta forma distorsionava la capacitat simbodlica del

mapa, atorgant-li una interpretacié lliure, aleatoria i accidental.>”*

En definitiva Huebler des de finals dels anys seixanta fins a les seves
darreres obres ha creat tot un sistema propi, generant valors espontanis amb
qgue reconeixer la realitat i la propia posicid individual en l'espai, fisic i
contextual. Intenta trencar les limitacions del medi, portant el llenguatge dins de

3> Com ell diu, parla de la

I'obra i portant-lo a situacions de lectura alternatives.
seva obra en termes trans categorials i trans zonals, trencant les convencions
relatives a les categories, entenent-les com quelcom arcaic i obsolet i mostrant

aixi un punt de vista derridia i postmodern.

Definint aspectes de I'espai natural, exterior, simplement assenyalant
localitzacions o intercanviant-ne representacions simboliques fa trontollar les
convencions de lectura en questions relatives a la propia localitzacié. Perd no
sols pel que fa la localitzacio fisica, sind mental, emocional i subjectiva de forma
que l'individu pot generar sistemes propis de percepcid del seu entorn i de si

mateix, nous mapes cognitius.

Huebler cerca noves formes de relacionar-se amb el mén, vol mapejar i
il-lustrar el sistema per a posar-lo de manifest. Creu que ampliant la consciéncia
de I'espectador vers al sistema on és immers i on ha aprées les seves convencions
d’interpretacid, aquest pot superar-lo partint de la propia experiéncia, en un nou
joc fora d’un sistema artificial imposat. Com ell comenta, no vol negar res ni dir a
ningu qué ha de fer ni tan sols vol ensenyar res, simplement utilitza I'obra com a

catalitzador per a que l'espectador mateix construeixi, mitjancant una visid

374 \\V.AA. Ibidem. Pag. 139.
35 \W.AA. Ibidem. Pag. 144.
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global, el seu propi sistema personal, amb noves formes d’interpretar el mén i
noves convencions subjectives individuals, el que anomena I’artista, el seu propi

joc.

En una direccié similar a la descrita fins aqui, a partir d’aquest punt es
desenvolupa el treball d’'una séerie d’artistes que, funcionant dins del paradigma
etnografic d’estudi del seu entorn social, apliquen la nocié de mapejat sovint en
entorns urbans com a metodologia per a I'analisi i comprensié de les multiples i
denses relacions entre la vida humana, I'art, I'economia, el poder politic i les

institucions.

En un entorn complex com la nostra societat tardo capitalista, molts dels
valors i promeses de la modernitat han esdevingut auténtics malsons com
expliquen alguns artistes. Martha Rosler per exemple amb la seva série

378 elabora una metafora de la frustracio i

fotografica Rights of Passage (1997)
immobilitat a qué s’ha arribat, després del mén ideoldogic modern, mitjancant
fotografies d’embussos en trajectes per carretera. L'univers radicant descrit per
Bourriaud®’’ és una bona descripcié de la situaciéd actual, la transitorietat,
precarietat i confusié regnen en un mén ideologic que sembla patir una espécie

de metastasi simbolica per pura atrofia, repeticié, mutacié i esborrament o

neutralitzacié de valors, tant socials, com ecologics, humans o emocionals.

En aquesta part s’utilitzen diverses d’aquestes descripcions teoriques
com per exemple la nocié d’actualitat liquida,*’® expressié que descriu aspectes
similars als de Bourriaud, on la manca de corporeitat dels valors i principis socials
han donat pas a un context regnat per la desorientacié i la sobrevaloracié de

379
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I’'economia. Altres autors com Zize elaboren una denuncia del sistema

capitalista predador de la societat de forma paral-lela a 'obra de Jameson,

376 ROSLER, Martha. Posiciones en el mundo real. Barcelona. MACBA. 1998.
377 BOURRIAUD, Nicolas. Radicante. Op.Cit.

78 AU MAN, Zygmunt. Tiempos liquidos. Meéxic. Tusquets. 2008.

79 ZIZEK, Slavoj. Bienvenidos a tiempos interesantes. Bolivia. La Paz. 2011.
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ambdds ja esmentats a la primera part. En definitiva assenyalen la impunitat
amb que actua la classe politica, que, de forma camuflada en un entorn
ideoldgicament fragil i manipulable, construeix una realitat social artificial, on la
percepcid de la realitat ha esdevingut deteriorada per la virtualitat de les
relacions socials i humanes, fins i tot les bioldgiques. Com es veura també en
I'obra de Martha Rosler, Born to be sold (1988) on analitza la manipulacié de la
reproduccié humana per part de les institucions governamentals, cosificant la
maternitat com a producte comercialitzable, fet que materialitza de forma

alarmant el que ha descrit Bourriaud en respecte les relacions humanes.

Per la seva banda lI'obra d’Allan Sekula analitza els vincles entre la
fotografia, la politica, 'economia i les institucions elaborant nocions com la de
imaginary economic, o amb textos com The body and the archive (1989), amb
que es planteja les implicacions economiques en qué es troben atrapades les
activitats humanes, siguin artistiques o laborals. Les institucions artistiques, son
immerses en aquest context de realitat virtual, la logica del capitalisme avancat
com diria Jameson, ha inundat I'ambit institucional de I'art, 'obra de Haacke, per
exemple amb Der Pralinenmeister (1981), mostra que la neutralitat de les
institucions es troba en entredit ja que I'actuacié de les empreses privades o

centres culturals publics son presoners d’aquesta logica capitalista.

Finalment s’inclou una breu descripcid de diverses actuacions de
denuncia, artistiques i tedriques, vers la utilitzacié de la tecnologia com a eina de
control i vigilancia. En aquest punt es veu com el panoptisme arquitectonic
descrit per Foucault ha derivat a I'entorn public mitjancant la profusid
d’artefactes instal-lats en els espais de vida en comud. Aquest context I'exclusid
social, sembla haver-se desenvolupat i derivat vers el control i la gestié de la
vida urbana. Es pot assenyalar que en I'ambit de les ciutats, donat un context de
desconeixement de I'altre d’una banda i les diferéncies economiques i de classe

380

social per I'altra, ha aparegut un sentiment de desconfianca mitua.”™ Aquesta

280 CORTES, José Miguel G. La ciudad cautiva: Control y vigilancia en el espacio urbano. Barcelona. Akal.
2010.
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ha provocat I'aparicié dels multiples sistemes de seguretat, com tanques, reixes,
portes blindades, i també la d’aparells electronics i digitals en els espais comuns.
Tot plegat, disfressat de necessitat i seguretat ha esdevingut una espécie de
parany panoptic on ens trobem immersos, convertint la vida publica i privada en
territoris controlats de la forma més subtil. Es mostren en aquest apartat les

actuacions de denuncia d’artistes com Julia Scher, Jens Haaning o Rodney King.

Amb aquestes intervencions finalitza el punt cinqué de la tesi, el primer
de la segona part, exemplificant la deriva dels sistemes de control vers els espais
i territoris tant urbans com subjectius, mostrant una série d’artistes que elaboren
els seus treballs dins d’unes noves nocions o premisses artistiques com soén
I'artista etnograf, I’Us del mapejat, els estudis de territori i de contexts culturals.
Tot plegat, aplicat a diverses denuncies en diferents direccions com la gestié de
la subjectivitat, de les relacions, de la coexisténcia, o de la vida urbana i

I"actuacid politica i institucional, constitueixen un full de ruta de critica artistica.
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3.1.4 Hans Haacke, un full de ruta institucional

L'obra de Hans Haacke es troba emmarcada en un context historic
complex. La seva funcié com artista etnograf el porta a realitzar analisis del seu
entorn social, concretament del funcionament de les institucions artistiques, del
mon politic i de la interaccid entre tots aquests ambits. L'obra de Hans Haacke
mapeja la seva contemporaneitat des d’una distancia critica, diseccionant la
logica cultural de la postmodernitat®®® i propiciant la creacié de lectures
multiples per part dels espectadors, els quals generen el seu propi mapejat, tant

cognitiu com institucional.

L'obra de Hans Haacke té una funcié més politica que artistica. Aixo el
porta a inclinar-se per una economia de mitjans que denoten un voluntari
allunyament del fet pictoric. La seva obra conté una minima expressid estética,
es mou entre el discurs institucional, el document, les estadistiques positivistes i
el periodisme, l'estratégia publicitaria i la parodia de les convencions
artistiques.’®>  El seu escepticisme respecte I'especificitat i la suposada
neutralitat de les propietats estétiques artistiques es fonamenta en un teixit que

enllaca la produccié de I'obra amb la legitimacié i conservacido del mite del

28t JAMESON, Fredric. Haacke and the Cultural Logic of Postmodernism. A: Haacke, Hans. Unfinished
Business. Cambridge (Massachusetts). MIT Press. 1986.
382 HAACKE, Hans. Hans Haacke. Barcelona. Fundacié Antoni Tapies. 1995. Pag. 54.
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projecte estétic burgés. Per tant, si Hans Haacke pretén construir una critica
distanciada del sistema, ressol que ha d’assumir una postura el més ascetica

possible. *%

També la seva estética materialment austera, podriem dir-ne, de “mercat
de puces” pot materialitzar el pas dels anys 80 a la década dels 90 com un rebuig
de I'obra d’art luxosa en exaltacié de les nocions de fragilitat i precarietat.
Aquesta incertesa impregna ja la totalitat de I'estética contemporania i conforma
el que l'autor anomena univers radicant, el context de gran part de I'obra de

Hans Haacke.*®*

Fig. 86: Hans Haacke. Global Marketing. 1986.

383 WAACKE, Hans. Ibidem. Pag. 54.
384 BOURRIAUD, Nicolas. Radicante. Op.Cit. Pag. 93-94.
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Es pot afirmar que el mapejat de Hans Haacke té com a comeés principal
la denuncia del sistema, en les seves obres disecciona els punts de fuga o espais
obscurs de la institucié art. Manuel Borja-Villel el compara amb el director de

cinema Michael Moore.*®

De fet, Hans Haacke sempre ha estat vinculat a la
controversia i la critica pel fet de treure a la llum determinats mecanismes

institucionals, accions empresarials o politiques.

Per exemple I'obra Global Marketing, 1986. Consisteix en un cub que
porta inscrits en quatre dels seus costats els diversos negocis i filials que el grup
de comunicacié britanic Saatchi & Saatchi ha desplegat a Sudafrica. Volia treure
a la llum I'entramat d’interessos d’una empresa que té un gran predicament en
el mon de la cultura apostant per alld que sembla novedds i rupturista, pero que
alhora porta campanyes publicitaries per a politics partidaris de I'apartheid.*®®
L’'obra de Hans Haacke vol funcionar com un catalitzador, com una declaracié de
veritats ocultes amb I'objectiu de mostrar un mapejat cultural al qual pugui

accedir 'espectador.

Pel que fa 'ambit de la creacid artistica és interessant veure la critica que
elabora Borja-Villel. Apunta a una serie d’artistes en els quals, la seva obra no es
diferenciaria massa del de Haacke vist de forma superficial, perd com diu I'autor,
per aquests artistes la critica és tan sols un element retoric, una mera estrategia
de marqueting que reforca la naturalesa d’artista, I'autonomia de I'obra, la seva

fetichitzacio i la seva transformacié en mercaderia.

Como en una nueva forma de explotacidon, mas aséptica y perversa

si cabe, el infortunio de los demas proporciona beneficios y sirve para

R . 387
decorar salones y lugares publicos por igual.

38 BORJA-VILLEL, Manuel. La paradoja de Hans Haacke. A: Haacke, Hans. Castillos en el aire. Madrid.
MNCARS. 2012. Pag. 17.

38 BORJA-VILLEL, Manuel. Ibidem. Pag. 17.

87 BORJA-VILLEL, Manuel. Ibidem. Pag. 17.
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Aqguesta utilitzacié implica un verdader desmuntatge de les accions
critiques en una especie de bucle conceptual i a més resulta neutralitzador de
tota critica posterior ja que converteix qualsevol problematica social en un fet
estetic vendible, cosificat en objecte com denunciaria Bourriaud. Aquest fet es
pot vincular a I'estratégia publicitaria de la marca Benetton. En I'obra Morir i
tenyir per a Benetton, 1994 Hans Haacke denuncia I’Us per part d’aquesta marca,
d’imatges de sofriment extretes de context, imatges amb al-lusions racistes i en
definitiva imatges de sofriment huma, com a estratéegia publicitaria. El seu
cofundador Oliviero Toscani considera que la preséncia simbodlica abundant
d’'imatges de patiment en els mitjans de comunicacié pot oferir publicitat
gratuita si aconsegueix que la societat estableixi una associacié connotativa entre

aquestes imatges i la seva marca.’®®

Pel que fa a I'ambit institucional de I'art, Hans Haacke desmunta els
ciments del museu com estructura de reproduccié ideologica i social. L'obra
Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, a Real-Time Social System, as of
May 1 1971. (Propiedades inmobiliarias de Shapolsky et al. en Manhattan. Un
sistema social de tiempo real, 1 de mayo de 1971). Va ser censurada per Thomas
Messer el 1971. No va ser censurada pel fet de revelar activitats empresarials,
sind perquée aquesta obra no responia al domini de I'expressié o la metafora i
que, pel contrari, només anunciés fets. D’aquesta forma la seva obra, amb la
seva austeritat material abans esmentada, defugint tot element pictoric,
s‘aproxima més a una activitat documental que artistica, esdevenint aixi
invulnerable a la domesticacié i neutralitzacid politica, a la seva estetitzacio,
mecanisme del qual I'artista n’és perfectament conscient. A més |'obra de Hans
Haacke es fa encara més incisiva en un moment en qué els museus sén propers a
ser absorbits per les industries culturals i en qué les seves accions dubten entre

la ideologia i I'entreteniment.

38 WAACKE, Hans. Hans Haacke. Op.Cit. Pag. 228.
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Entre las instituciones de la esfera publica burguesa el museo es el
lugar destinado a la construccion de la experiencia histérica; o mejor dicho,
de una versién de la misma: mitica, eterna e inmutable. Sabemos que
nuestra memoria y la historia oficial reprimen ciertos aspectos del pasado y
su relacion con el presente. La virtud de Haacke consiste en insertar y
confrontar la realidad del presente con ese saber del pasado, cuestionando
la primera razén de ser del museo moderno, explicitando que todo acto
mnemotécnico es también un instrumento de olvido e interdicion. No es,
pues, causalidad que Haacke necesite del museo para poder desarrollar su

. . . .7 . . 389
trabajo. Pero tampoco que esta institucion sea refractaria al mismo.

A la mostra titulada Castillos en el aire de 2012 Haacke analitza la crisi
immobiliaria que esta patint Espanya els darrers deu anys. Uneix
metaforicament la bombolla immobiliaria amb la cultural i, portant més lluny el
seu propi treball expressa que la fallida del sistema de subjectivitzacié burgés va
paral-lela al fracas del sistema liberal de mercat. Segons Hans Haacke els
moviments artistics contemporanis com meétodes de regeneracié urbana,
economica i social s’han implicat sovint de forma superficial, i tenen un vehicle
en la buidor amb qué s’ha erigit un sistema economic estéril. L'activitat critica

esdevé més complexa:

Ahora bien, el arte de vanguardia, como nos recuerda Hal Foster, no
es totalmente efectivo en su propia época. No lo puede ser porqué es

traumatico. Es como un agujero en el orden simbdlico de su tiempo, que

i . . . 390
no esta preparado para ello, no puede recibirlo sin un cambio estructural.

Per aquest motiu també al seu moment I'obra de Duchamp no va ser
acceptada. Haacke en analitzar la naturalesa “expositiva” de l'obra d’art
moderna i el seu vincle institucional, va expandir I'"herencia de Duchamp fins
convertir-la en una investigacié del propi sistema de l'art, els seus parametres

perceptius i cognitius, estructurals i discursius. Va dirigir la seva atencié vers la

389 BORJA-VILLEL, Manuel. La paradoja de Hans Haacke. A: Haacke, Hans. Castillos en el aire. Op.Cit. Pag. 18.
390 BORJA-VILLEL, Manuel. Ibidem. Pag. 18.
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formacid i recepcié de l'obra, la interaccid amb I'espectador i la culminacié

d’aquesta pel mateix.***

Hans Haacke porta a I'extrem I'estratégia del collage i
el ready-made, que consistia en introduir un element de la realitat en I'espai
d’autonomia artistica, sols que a més va incloure a la institucié com un element
més, tal com havia fet també en els seus fotomuntatges John Heartfield. Aquest
fet aproxima I'obra de Haacke a I'accié periodistica i mapejadora i a la critica

institucional de forma més directa i evident, menys pictorica i més documental.

1=

e

Fig. 87: Hans Haacke. Castillos en el aire. 2012.

391 BORJA-VILLEL, Manuel. Ibidem. Pag. 18.
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Amb Haacke i tota la segona generacié d’artistes de I'anomenada neo-
avantguarda, s’arriba a apreciar tota la dimensié de Duchamp que implica:
entendre la naturalesa linglistica de I’art, i a més plantejar la seva practica des
d’una perspectiva de la recepcié. (Ja a I'any 1959 Hans Haacke va fer una serie
de fotografies a la Documenta de Kassel i no es va fixar en les obres sind en la
relacio dels espectadors amb les obres, avancant-se a les teories sobre la

recepcié que es van fer més tard.)***

BRE-DER, BEYOLKERUNG

Fig. 88: Hans Haacke. Der Bevélkerung 2000. (Al pati interior del Reichstag a Berlin.)

Per Hans Haacke I'art és un sistema inscrit en altres sistemes. Tracta aixo
en els seus primers treballs de tipus cinétic i sobre la natura. Aixi va fer les seves
primeres Polls (enquestes) com Gallery-Goers’ Birthplace and Residence Profile
(Perfil del lugar de nacimiento y de residencia de los visitantes de galerias) al

1969 a la galeria de Nova York Howard Wise. Un any més tard ho va fer al

392 BORJA-VILLEL, Manuel. Ibidem. Pag. 19.
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MoMA de forma més complexa, no recollia dades de I'espectador de forma
passiva sind que li donava a escollir entre una serie de respostes a cada pregunta
sobre, sexe, interessos culturals, politics, etc. aixi fa que I'espectador esdevingui
conscient de la propia responsabilitat politica davant un fet artistic i cultural, i
reconeix els interessos historics, politics i economics que la aparent neutralitat
del museu pretén ocultar. Amb les enquestes Hans Haacke deixa de fer obres
tancades i independents per a esdevenir un dispositiu que es relaciona amb

I’entorn i estableix nous ponts entre autor, espectador i institucid.

Haacke per a estudiar la complexa relacié entre art, cultura i poder ha

utilitzat dos enfocaments.>*3

Un és basat en el plantejament horitzontal vinculat
a la teoria de sistemes. La teoria de Jack Burnham, historiador de |'art sobre els
sistemes explica la nocié de “sistema obert”, un sistema amb limits flexibles, amb
fluxe d’entrada i de sortida de material i energia (teoria del bidleg Ludwig von
Bertalanffy) va interessar a Haacke a mitjans dels anys 70. Segons Burnham,

Haacke va adaptar el concepte de Bertalanffy per a arribar a una comprensié

general de les relacions del mén de I'art. (per Jameson, Haacke amb aix0 ha fet

394

materialisme dialéctic). Sembla estar parlant del “relativisme relativista” de
Bruno Latour citat per Bourriaud, on es proposa un mén d’espais de negociacions

horitzontals, sense regulacié ni arbitratge.*®

El segon enfocament és que, Haacke en I'elaboracié de la seva Critica
institucional des de I'any 1969 adopta metodologicament la forma d’un atac
ideologic des de dos punts de vista: l'autonomia estética i les institucions
artistiques.  Questiona tant les condicions formals de creacid6 com les

infraestructures socials on I'obra funciona.

Segons Bourriaud, I'obra de Haacke funciona com un full de ruta que

facilita aquesta comprensid de la institucid artistica, un planol que té les

93 ALBERRO, Alexander i ALTER, Nora M. Sistemas, dialéctica y castillos en el aire. A: Haacke, H. Castillos en
el aire. Madrid. MNCARS. 2012. Pag. 20.

394 ALBERRO, Alexander i ALTER, Nora M. Ibidem. Pag. 20.

395 BOURRIAUD, Nicolas. Radicante. Op.Cit.
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mateixes caracteristiques que el mapa cognitiu de que parla Jameson per la seva
capacitat orientadora, també per Bourriaud comparteix caracteristiques amb un
mapa militar perqué implica una compilacié previa d’informacio i perqué facilita
el moviment del lector, els seus desplacaments i el coneixement de I'espai o
context. Haacke s’ajusta perfectament a aquestes nocions amb l'objectiu de
I'ampliacié de la consciéncia social del lector, sols que en aquesta critica es
dirigeix concretament a les institucions i al paper que juguen en un context
cultural caracteritzat per la transitorietat, la confusid, la manca d’ética ila manca

de jerarquies.

Es possible relacionar el métode de treball de Haacke amb Pierre
Bourdieu, ja que arriben a les mateixes conclusions respecte els estudis sobre el
gust estétic, cosa que s’evidencia en la conversa mantinguda pels dos autors>*°.
Per exemple l'obra Visitors’ Profile (Perfil del visitante) 1970-71, tornada a
exposar a Castillos en el aire al 2012, consisteix en una série de 20 preguntes,
sobre temes demografics, opinions socials i politiques. En aquesta obra, es
convida als visitants a introduir les seves respostes en terminals informatiques.
Les maquines preparades per a processar i emetre dades estadistiques ajudaven
a l'espectador a esbrinar a quin grup social pertanyien a grans trets. Haacke
contribueix a I'ampliacié de I'autoconsciéncia del propi lloc social del lector de
forma que ell mateix es construeix el seu propi mapa cognitiu sociologic. Implica
la dialéctica amb el public, alterant la funcié del museu, que passa de ser un
espai de contemplacidé passiu a ser un lloc on es pregunta de forma activa al
public per tal que s’animi a posar en dubte qlestions relatives al mén de I'art. En
aquest punt el lector elabora també el mapa “militar” del lloc de I'art, un mapa
cognitiu institucional. L'espectador creix en la consciéncia per dues bandes, una

del propi lloc cognitiu sociologic i I'altre, I'institucional.

Un altre exemple de critica institucional és I'obra Once Upon a Time

(Erase una vez) 2010. Va ser un projecte pensat per a I’església de San Francesco,

396 BOURDIEU, Pierre i HAACKE, Hans. Free exchange. London. Polity Press. 1995.
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construida al segle XIV, de la Fondazione Antonio Ratti de Como, a Italia. La
instal-lacié va incloure nombroses noticies del dia amb imatges en directe de tres
canals de televisié propietat del primer ministre italia Silvio Berlusconi, també
mostrava un teletip electronic amb les darreres cotitzacions de les companyies
de la Borsa de Milan, on apareixien diverses empreses del primer ministre. Tot
plegat era projectat sobre els frescos deteriorats de la capella, causant una
espécie de collage dinamic. Haacke oferia una critica fonamentada en una
polaritat escandalosa, d’'una banda I'abnegacid i generositat del personatge de
San Francesco i de l'altra, la cobdicia i depravacié de Berlusconi. Amb aquesta
obra, aixi com amb d’altres com les esmentades News o Visitors’ Profile, Haacke

’ Haacke

incorpora dades socials actuals contextualitzades a I'espai expositiu.
ofereix a I'espectador I'oportunitat d’interpretar i llegir la informacié mostrada,
extraient conclusions i establint relacions. Altre cop, incrementant la consciéncia
del lloc de I'art i dels seus vincles amb un sistema economic i politic al qual

pertany, elaborant un mapa de situacié vers el context institucional.

Fig. 89: Hans Haacke. Once Upon a Time. 2010.

397 ALBERRO, Alexander i ALTER, Nora M. Sistemas, dialéctica y castillos en el aire. A: Haacke, H. Castillos en
el aire. Op.Cit. Pag. 22.
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Haacke en exposar obres elaborades amb anterioritat no es limita a
rememorar la seva obra prévia sind que reestrena les obres ja que aquestes sén
adaptades al context espai temporal on sén mostrades. La ja esmentada
compilacié previa d’informacié que contenen estableixen un dialeg entre noves i
canviants condicions institucionals i politiques, que de per si, depenen d’un
temps, un lloc i un context cultural. En aquesta mostra en concret, Castillos en el
aire, es situa en el Museu Reina Sofia de Madrid, a inicis de 2012 i en el marc
social de la crisi econdmica més greu vista en trenta anys.’*® Les seves
intervencions activistes per tant, construeixen una visié actualitzada del present,
I'obra esta sempre vinculada al present de forma indissoluble per a iniciar una
experiéncia historica.>® En aquest cas, la descripcié que fa Haacke de la memoria
historica, implica que la recuperacid del passat i la seva vinculacid amb I'obra
actual de forma profundament fusionada, comporta també la recuperacié de

I’escandol politic reprimit en el present.*®

Altre cop veiem com la metodologia de Haacke és un auténtic estudi de
camp, en un mapejat territorial, sociologic i institucional. La seva obra no té lloc
si no és contextualitzada i en ple dialeg amb la realitat que I'envolta, i sobre
aquesta realitat estableix un discurs generat pel propi espectador, al qual
convida a repensar la seva situacié en respecte el lloc que ocupa i elabora el seu
propi mapejat, discurs cognitiu d’'una banda, i institucional per l'altra. Resulta
completament paral-lel a les tesis de Pierre Bourdieu com es veu en la seva

conversa:

Suelo trabajar partiendo deliberadamente de un contexto
especifico. El caracter social y politico del lugar de la exposicion es
determinante, al igual que las caracteristicas arquitecténicas del espacio.
De hecho, las propiedades simbdlicas del contexto suelen ser el material

. . s s 401
esencial de mi labor artistica.

398 ALBERRO, Alexander i ALTER, Nora M. Ibidem. Pag. 25.

399 WAACKE, Hans. Hans Haacke. Op.Cit. Pag. 53.

%90 YAACKE, Hans. Ibidem. Pag. 51.

*°L BOURDIEU, Pierre i HAACKE, Hans. Free exchange. Op.Cit. Pag. 91.
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L'obra de Hans Haacke ha estat vinculada a I'art cinétic en un pla més
funcional que formal. Segons Alberro, aquest cinetisme és ampliat més tard per
a donar cabuda a components temporals, espaials i socials, augmentant alhora el
protagonisme de |'espectador, el qual interactua amb els elements activant-los

d’aquesta forma.

Fig. 90: Hans Haacke. Der Pralinenmeister. 1981.

Les obres Der Pralinenmeister (El maestro chocolatero) 1981, Cowboy
with Cigarette de 1990 i Violin and Cigarette de 1990, fan al-lusid a I'exposicio
Picasso and Braque: Pioneering Cubism, mostrada al Museum of Modern Art de
Nova York el 1989-90, amb el patrocini de la companyia tabacalera Philip Morris.
Aquesta companyia havia mostrat molt interés per la reeleccié del senador
Helms, ja que posseia una posicié politica privilegiada i acostumava a afavorir a
la companyia en les seves decisions en relacid a la llei que regula el consum de

tabac. D’altra banda al 1994 quan es va restringir la preséncia de tabac en

243



espais publics, la companyia Philip Morris va demanar a les institucions
artistiques que elaboressin una protesta contra aquesta restriccié. La companyia

estava en posicié de demanar-ho ja que era un patrocinador potencial.**?

Amb aquestes obres Hans Haacke posa sobre la taula la questio del
patrocini empresarial de les arts, posant en dubte altre cop la suposada
neutralitat politica de les institucions artistiques en un context on interessos
politics i econdomics son modificats per unes eleccions on va ser elegit un govern
conservador que defensava l'austeritat econdmica per davant de tot. Amb aixo
veiem novament com Haacke entén les seves obres com un reflex del seu
context, tant economic, com politic i artistic, demostrant que la pretesa

autonomia institucional de I'art és un mite.*®3

Avui dia no estem compromesos
amb res, tan sols semblen succeir-se un seguit de tendéencies de pensament que
es superposen les unes a les altres sense destacar-ne cap en concret*®, podem

dir que aixo és aplicable a les institucions, a la politica i també a les subjectivitats.

L'obra Nothing to declare, 1992. Consisteix en un grapat de marcs de
fusta penjats d’un fil. També fa al-lusié al ready-made de Duchamp, el seu Porte-
bouteilles de 1914, apareix citat mitjancant un escorredor d’ampolles estés a
terra. A més implica una auto referéncia vers I'obra Broken R.M. de 1986, que
consisteix en una pala trencada, tirada al terra amb el manec penjat a la paret
amb una inscripcié en una placa que diu: “Art & Argent a tous les étages”.*® El
muntatge de Haacke implica una espécie de constel-laci6 d’obres inter
relacionades en I'espai i temps per diverses connotacions de significat. Aquest
vincle reforca una interpretacid contextual, d’'una banda, pel fet que tota la

informacié inclosa pertany a I'actualitat social del lloc on és situada la mostra, i

de l'altra oferint una deriva actualitzada respecte del ready-made, el qual

%92 BOURDIEU, Pierre i HAACKE, Hans. Ibidem. Pag. 86.

403 ALBERRO, Alexander i ALTER, Nora M. Sistemas, dialéctica y castillos en el aire. A: Haacke, H. Castillos en
el aire. Op.Cit. Pag. 26.

%94 BOURRIAUD, Nicolas. Radicante. Op.Cit. Pag. 91.

405 ALBERRO, Alexander i ALTER, Nora M. Sistemas, dialéctica y castillos en el aire. A: Haacke, H. Castillos en
el aire. Op.Cit. Pag. 26.
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Haacke ha convertit en un recull de documentacié contextualitzada i en temps
real. Aixi com Haacke utilitza el que anomenem ready-made actualitzat, també
en la seva estratégia de collage o muntatge mostra com I’artista vincula models
classics a una metodologia corrosiva fonamentada en la fragmentacid, els
trencaments i fissures, aixi com la recerca d’intersticis. Aquestes discontinuitats
estructurals, permeten delimitar i descriure els punts de tangéncia i confrontacid
entre diverses esferes institucionals i ideologiques que emmarquen la produccid,

construccid i interpretacié de I'art.*®®

Segons Bourdieu, des que existeix, la ciéncia social revela necessariament
el que es troba ocult i que les classes dominants no volen que surti a la llum.
Hans Haacke afirma que generalment treu a la llum informacié que ja era a
I'abast de qualsevol ciutada. Tot i aixi el que Haacke treu a la llum, o millor dit
provoca que els espectadors descobreixin per si sols, és tot el ventall de lectures i
conclusions a qué poden arribar ells mateixos, Haacke intervé en la
documentacié aportada, construint una situacid interactiva, colocant-la en un
espai, lloc i situacié simbolica adequada. Amb aquesta operacid estéetico social,
Haacke transforma aquesta documentacié aparentment no significativa o
desapercebuda, en elements altament clarificadors i incisius, corrosius per a
determinats axiomes relatius a les institucions artistiques, I’economia i la politica.
D’aquesta manera, com estem afirmant constantment, |'espectador en generar
el seu propi mapa cognitiu, econdmic i socioldgic, contribueix a I'augment d’una
autoconsciéncia que segons Haacke, si és capac de provocar canvis socials.
Haacke dirigeix doncs tota I'atencié en I'actuacié de I'espectador i situa en ell

tota la capacitat potencial de canvi.

Haacke ha utilitzat també la metodologia de Bertolt Brecht en la seva
obra “Las cinco dificultades para escribir la verdad” 1934-35.*" Entre les

qualitats descrites per Brecht, que sén el valor, la perspicacia, la capacitat

%% WAACKE, Hans. Hans Haacke. Op.Cit. Pag. 55.
7 La traduccié del text és publicat actualment: Brecht, B. E/ compromiso en literatura y arte; trad. de J.
Fontcuberta. Barcelona. Peninsula. 1973.
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d’utilitzar la veritat com una arma, el criteri i I’astdcia, insisteix en la capacitat de
la veritat per a provocar el canvi social i superar les injusticies. Per a assolir aixo
també esmenta que cal establir un vincle dialéctic entre la veritat i els sistemes

4% Hans

que I'emmarquen, aixi com presentar-la de forma clara i intel-ligible.
Haacke s’ajusta a aquestes premisses de forma indiscutible ja que la seva obra es
fonamenta en la recerca d’informacié i la seva exposici6 amb un objectiu

potencialment destructor i revelador.

Fig. 91: Hans Haacke. Trickle Up. 1992.

Un altre exemple el tenim en I'obra Trickle Up, 1992 parla de la politica
economica de filtracidé que va iniciar Reagan als anys vuitanta, cosa que va
afavorir les élits economiques i que fa fonamentar la crisi actual; aixi mateix
I'obra Thank You, Paine Webber de 1979, parla de les firmes d’inversions de
Paine Webber aixi com de la fusid d’aquesta empresa amb UBS, una poderosa
entitat bancaria i assessor de patrimonis suissos. Ambdues obres unides en el

mateix espai estableixen un vincle entre els fets economics i politics dels darrers

408 ALBERRO, Alexander i ALTER, Nora M. Sistemas, dialéctica y castillos en el aire. A: Haacke, H. Castillos en
el aire. Op.Cit. Pag. 27.
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vuitanta anys i denuncia una continuitat que ajuda a situar la crisi actual en un
context historic. El missatge resulta evident, el creixement de I'atur i la crisi
economica no sén anomalies accidentals sind elements estructurals que han

contribuit a finangar el capitalisme.

Fig. 92: Hans Haacke. Castillos en el aire. 2012.

La ja esmentada mostra Castillos en el aire, també implica un analisi de la
situacié de la bombolla immobiliaria a Espanya els darrers deu anys. Denota la
falsedat, la irracionalitat i la falta de realisme en les expectatives econdomiques
fonamentades en la construccid, passant informacié relativa al tema al context
del museu. Haacke fa al-lusié als barris que van veure iniciada i no finalitzada la
seva construccid, concretament al barri de Vallecas, proper a Madrid. Aquest
barri ha quedat reduit a un espai gairebé fantasmal, on dos gratacels el
protagonitzen, només amb el seu esquelet, recordant com diu Haacke les ruines
dels castells medievals dels quals sols queden les torres. El titol de la mostra es
refereix a aquesta imatge, de forma literal i de forma simbolica. Les torres
havien de simbolitzar la prosperitat, un progrés basat en un il-lusionisme
irresponsable, i actualment han esdevingut monuments al fracas politic i
economic. La presentacid inclou uns fils lligats al sostre, dels quals pengen una

serie de documents.
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Aguests documents sén dibuixos de les plantes dels edificis, hipoteques
bancaries i també copies simples de propietat recollides del registre municipal.
Tots aquests folis, materialitzen la manipulacié i 'engany sofert pels ciutadans
que, dipositant les seves expectatives i anhels en un projecte, han acabat

arruinats i pagant les conseqiiéncies del frau.*®

Finalment, aquest conjunt debil
i precari es troba perillosament mogut per I'aire d’un ventilador situat al terra.
Tot plegat mostra una satira del titol de la mostra “castells en I'aire”, on es posa

de manifest el grau d’incertesa i de falsedat del projecte des d’un inici.

D’altra banda, en definir el que Bourriaud anomena regim precari de
I'estética al seu univers radicant, en un context cultural dominat per la
transitorietat, I'obra d’art sembla tenir la mateixa duracié fisica que el temps de
vigéncia de la informacié que transmet*'°, cosa que materialitza I'obra de Haacke
perfectament amb la presentacié de documents informatius, la inclusié de la
temporalitat i la preséncia activa de I'espectador com a creador de lectures

lliures, i mapes cognitius.

Finalitzant, 'obra de Hans Haacke estableix una trama complexa i
dinamica entre una multitud de nexes que uneixen fets passats i presents, fets
globals i particulars o locals i també uneixen I'art i la vida quotidiana. Com diu
Alberro, també mantenen una relacié dialéctica entre diferents registres i nivells
de significat. En definitiva el punt que fa de I'obra de Hans Haacke una questid
viva és el fet de situar-la com a mostra, com a resultat i conseqiiéncia del seu
context i del seu temps, transcendint fronteres socials i culturals, entre museus,
politica i societat, i a més construint un mapejat sociologic des d’una distancia
critica, vers una societat dirigida per la precarietat i I'abséncia d’ideals solids, uns

temps anomenats per aquests motius “modernitat liquida”.*'!

%99 ALBERRO, Alexander i ALTER, Nora M. Ibidem. Pag. 28-29.
10 BOURRIAUD, Nicolas. Radicante. Op.Cit. Pag. 97.
“lpAu MAN, Zygmunt. Tiempos liquidos. Op.Cit.
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3.1.5 Martha Rosler, la quotidianitat com a metonimia del

tot social

Rosler realitza mapejats de l'espai i entorn social mitjangant
principalment la fotografia i el video per a I'estudi del seu entorn public, com a
paisatge d’'una banda i com objectes de desig per I'altra. Els principals temes que
I'ocupen és la relacié entre les persones sense llar, I’habitatge i art. En la seva
obra materialitza la necessitat de ressituar el subjecte elaborant una visié global
partint de fragments quotidians i oferint aixi una orientacié social i col-lectiva.

També posa de manifest la realitat artificial construida,**

en aquest cas més
centrada en el tema de I'especulacié urbanistica, on el poder imperant pretén
oferir una imatge de progrés amb els seus processos de gentrificacid o suposades

operacions d’higienitzacié dels barris.

Amb el tema de I'especulacid urbanistica sembla estar recuperant-se tot
allo que es creia haver quedat una mica enrere, i no és aixi, en respecte del
domini de les persones a través dels seus espais de vida, qlestid tractada a la

primera part de la tesi. En les teories de Foucault o Jameson es parlava de

2 BOURRIAUD, Nicolas. Radicante. Op.Cit.
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I'arquitectura com a element i eina de poder, d’hiper vigilancia o panoptisme,
d’ordre d’espai controlador mostrat com a higienitzador. En aquest cas, als anys
noranta sembla seguir utilitzant-se el sol com a objecte de manipulacié no tan
fisica, sind ideologica, apte per a la construcciéd d’ideals o valors politics i
col-lectius induits, on el procés higienitzador implica I'expulsié i exclusié de
membres suposadament no valids per a l'ordre social dissenyat i imposat.
Sembla recordar ben bé la nocié que desafia I'ordre social ha de ser rebutjat i
alienat del sistema, que en aquest cas no ens remetem a questions fisiques sind
economiques. Martha Rosler parla d’aquests milers de persones amb ingressos

reduits que es veuen abocats a la miséria i a la periféria del sistema.

El conjunt de la seva obra mostra una critica distanciada construida des
de l'interior dels contextos socials que estudia. Rosler denuncia un sistema
destructor en dues direccions, una per I'especulacioé i destruccié d’habitatges de
baix cost, amb la generacid de milions de persones sense llar, i I'altra per la
construccid de subjectivitats i manipulacié cognitiva. Tot plegat Rosler
construeix una critica des d’una panoramica social i amb una optica sensible i

subjectiva.

Fig. 93: Martha Rosler. If You Lived Here... 1989.

Utilitza diversos elements de la societat, des del repartiment sexual en la

produccié d’aliments, a la produccié i consum de la totalitat d’activitats culturals,
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els modes de comunicacié formals i els de comunicacié de masses, els carrers
miserables i els interiors luxosos. Tots sén elements que presentant aparents
oposicions, presenten una dialéctica constant. Aquesta dialéctica |li permet
fusionar de forma agil diversos elements amb que composa un mosaic
contextual subjectiu, gairebé fragmentari d’una realitat que de per si se’ns
mostra fragmentaria, precaria i transitoria, en definitiva, radicante com diria
Bourriaud. L'obra de Rosler, partint de la dialéctica doncs, estableix una
espécie d’esquer que ens condueix a la focalitzacié de la totalitat social a través
d’elements particulars, a través d’aquest mosaic fragmentari. També ho vincula

413

amb el temps i la historia.”~ Utilitza allo quotidia com element metonimic d’una

totalitat de forma que es pot detectar el tot en una particularitat. Martha Rosler
cartografia I'entorn social enfocant elements particulars quotidians, ***
conformant un mapa cognitiu elaborat des de la subjectivitat en una recerca no

tan exhaustiva com seleccionada i metaforica, humana i col-lectiva.

La seva activitat ha fusionat els treballs de diversos artistes activistes de
forma que va arribar a crear un col-lectiu real comunitari per a I'oposicié. Amb el
seu projecte If You Lived Here...(1989), una série d’exposicions amb una duracié
de sis mesos, per la qual Rosler es va basar en I'obra dels membres del Group
Material, va contribuir al desenvolupament i desplegament d’obres artistiques
vinculades a les comunitats i al canvi social que es van realitzar durant la década
dels noranta. Aquest projecte va comengar amb |'exposicié6 Home Front que
versava sobre els habitatges disputats, la segona exposicid Homeless: The Street
and Other Venues, versava sobre les persones sense llar. La tercera exposicid
City: Visions and Revisions, tractava el tema dels plans, fantasies, comentaris,
utopies i distopies arquitectoniques internacionals. També es van generar
quatre foros, un per a cadascuna de les tres exposicions i un darrer sobre els
habitatges dels artistes. Entre els participants hi havia artistes, cineastes,

realitzadors de videos, persones sense llar o amb llars precaries, grups de

3 ALBERRO, Alexander. La dialectica de la vida cotidiana. A: Rosler, Martha. Posiciones en el mundo real.
Op.Cit. Pag. 112.
14 ALBERRO, Alexander. Ibidem. Pag. 112.
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defensa dels barris, col-lectius d’artistes, okupes, representants escollits i
activistes que es van ocupar de les interrelacions entre I'habitatge, la

. . 415 |, . 416 . ’ . . .
gentrificacio™, I'art i les persones sense llar.”" El cicle d’exposicions va durar sis
mesos i durant aquest temps Rosler va aconseguir dirigir-se a un radi de

persones considerable.

HOUSING

SA |

HUMAN RIGHT §
1

[

Fig. 94: Martha Rosler. Housing is a Human Right. 1990.

Un altre exemple d’aquesta denuncia és I'obra Housing is a Human Right,
(1990). Va ser una obra d’animacié destinada a I'anunci Spectacolor situat al
times Square de Nova York, patrocinada pel Public Art Fund. Aquesta obra
versava també sobre els temes de I'abandonament i la gentrificacid, la retirada
de fons federals per part del govern de Reagan per a la construccié d’habitatges

de baix cost per a families amb pocs ingressos va provocar |'aparicié de gairebé

15 Rehabilitacié de barris urbans degradats per la fugida dels seus inquilins a causa de la pujada de valor
provocada per la compra i renovacio de propietats per part de persones de classe mitja, alta.

e ALBERRO, Alexander. La dialectica de la vida cotidiana. A: Rosler, Martha. Posiciones en el mundo real.
Op.Cit. Pag. 110.
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tres milions de persones sense llar als Estats Units. Amb aquesta obra Martha
Rosler es mostra com a denunciant de la realitat construida, ideologicament

manipulada, dissenyada i totalment virtual, com ja s’ha descrit.

En el cas de I'obra Relax, No Enemy Foot Stemps Here! (1985), va
consistir en una série de cartells publicitaris per a la ciutat de Minneapolis
(Minnesota). L'organitzacié que ho havia proposat inicialment ho va cancel-lar ja
que la investigacid previa a la seva realitzacidé havia desvelat que les ciutats de
Minneapolis i St. Paul, (situades al costat de Ramsey i Hennepin) eren zones on
els ciutadans d’origen rus tenien 'accés prohibit, sembla ser com a represalia ja
que les ciutats russes de Noril’sk i Dudinka i I’area del riu Yenisei eren prohibides
per als estrangers. Rosler va elaborar una maqueta amb un mapa a cada banda
de I'Asia central soviética i de Minnesota respectivament, amb les paraules
“Twins Twinned” unint els extrems. A cada costat hi havia textos paral-lels on es
podia llegir: “Minneapolis-St.Paul, Ramsey-Hennepin i la totalitat del riu
Mississippi tancats als russos” i “Dudinka i Noril’sk i la totalitat del riu Yenisei,
tancats als estrangers”. L'obvietat i I'especificitat del tema tal com era tractat en
I'obra de Rosler va provocar el seu rebuig. Com ella mateixa diu, en el moment
en que el seu treball tracta de qliestions quotidianes aparentment inofensives la
seva obra és acceptada pero en el moment en qué aquesta inclou al-lusions a
politiques socials o a la tasca que duu a terme la classe politica el seu treball obté

un clar i estratégic desinterés.*!’

Rosler va ser convidada a realitzar una altra proposta, en aquest cas va
elaborar un muntatge on feia que la vista des d’un gratacels luxds fos substituida
per unes imatges en televisié del planeta Terra. El text adjunt era una cita de
Roland Barthes que deia “Myth today: Edited for Television”. Aquesta proposta
va ser acceptada per no ser tan dbvia. Tot i aixi |a critica esta clara, la construccié
ideologica de valors socials per part del poder, utilitza directament els mitjans de

comunicacid i mass media amb |'objectiu de gestionar i construir les

a7 ROSLER, Martha. Decoys and disruptions: selected writings 1975-2001. Cambridge. Mit Press. 2004. Pag.
367.
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subjectivitats de la poblacié. Tot aix0 no fa més que evidenciar les
caracteristiques que descriu la realitat radicant de Bourriaud per exemple, en
parlar de realitat virtual construida, molt similar a la modernitat Il’quida418, o

evidenciar la necessitat de mapes cognitius.

Fig. 95: Martha Rosler. Rights of Passage. 1997.

A la serie Rights of Passage, comencgada al 1993, Rosler elabora un recull
de fotografies de vistes panoramiques preses amb una camera d’un sol Us,
retratant carreteres urbanes, interurbanes, rurals i autopistes, per zones
properes a la ciutat de Nova York. L'espécie d’ordre desordenat que mostren
aquestes fotografies des del punt de vista del conductor, semblen delatar una

mescla de trastorns fisics, senyalitzacions i fluxos que vistos en aquest context

18 BAUMAN, Zygmunt. Tiempos liquidos. Op. Cit.
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esdevenen inquietants, aliens, banals i persuasius al mateix temps.**® Aquestes
series de fotografies semblen parlar de les promeses de satisfaccid
fonamentades en el moviment corporal i desplacaments, que finalment queden
frustrades per la immobilitat provocada pels embussos i congestid de la ciutat,
tot plegat metaforitza el pas d’'unes promeses fetes durant la modernitat que

donen pas al malson de la postmodernitat.**

A la realitat fragmentada que Rosler retrata, la ideologia és construida,
la subjectivitat també ho és i en ella tot plegat ha esdevingut transitori i precari.
La fragilitat de la individualitat resultant va doncs, paral-lela a la del sistema
social, sembla poder desmuntar-se en qualsevol moment i de fet, aqui Alberro
sembla il-lustrar-ho catalogant la postmodernitat de malson. L'actualitat liquida,
descriu un context resultant inestable on els referents socials, economics,
politics, familiars, subjectius, han acabat per desapareixer i on les persones
semblen estar demanant a crits quelcom substitutiu. Aquest buit, la sensacid de
desarrelament emocional, és emplenat amb més i més artificis ideologics

interessats. Tot plegat, configura el resultat de la promesa moderna.

A I'obra Transitions and Disgressions, 1981-1997. Martha Rosler presenta
una serie de fotografies feta de forma aparentment accidental i organitzada de
manera informal, d’espais com el cotxe, el metro, els carrers de la ciutat, també
els museus, mostrant-los com elements configuradors i constructors d’artificis i
idees col-lectives com el que pensem sobre el nostre propi cos o el plaer, fets
que queden manifests o reflectits en els elements quotidians del dia a dia.**
Amb aquesta obra es materialitza ja com una constant a I'obra de Rosler, la idea
de Bourriaud en respecte la construccié de subjectivitats de forma vehiculada.

Les propostes de Rosler pretenen configurar aquells intersticis de que parla

l'autor, on l'espectador esdevé lliure per a la interpretacid individual de la

9 ALBERRO, Alexander. La dialectica de la vida cotidiana. A: Rosler, Martha. Posiciones en el mundo real.
Op.Cit. Pag. 111.

20 ALBERRO, Alexander. Ibidem. Pag. 111.

2L ALBERRO, Alexander. Ibidem. Pag. 112.
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realitat mostrada per I'artista per aquesta fi. L'espectador doncs, elabora el
necessari mapa cognitiu, amb I'ampliacié de la seva consciéncia sobre el lloc que

ocupa dins el sistema.

Aguestes fotografies inclouen aparadors de I'escena urbana, que
presenten peces de roba, fent mencié aixi de si mateixa en obres com Some
Women Prisoners, The Bowery i les obres amb roba replena que va fer als anys
setanta. Totes elles parlen a través de I'espai public i les col-lectivitats, de la
construccio de la propia subjectivitat i del rol o posicid que aquesta ocupa en el
sistema social. Aquest factor sembla metaforitzat altre cop també per Ia
fragmentacid que presenten les fotografies, la seva aparenca inquietant remarca
la ja esmentada artificialitat i perillositat de la construccid de subjectivitats en el
marc d’un sistema és regnat per la transitorietat i la no duracié. També pot
mostrar certa melancolia d’una visié de carrer, desemparada i precaria.*** En
aquest sentit veiem el punt de vista subjectiu des del qual s’ha configurat la
mostra, materialitzant d’una banda, el buit ideologic esmentat anteriorment, i

de I'altra el buit emocional que plaga les persones d’inseguretat i desarrelament.

La construccié de subjectivitat artificial i el desarrelament conseqlient es
veuen retratats en I'obra Born to be Sold: Martha Rosler Reads the Strange Case
of Baby SM (1988). Va iniciar-se com un discurs d’obertura per a la Society for
Photographic Education, patrocinada pel Women'’s Caucus.*? Rosler va parlar de
maternitat i representacié centrant-se en un controvertit cas llavors actual d’una
maternitat de lloguer finalitzada en disputa. El video resultant va plantejar
glestions relatives a I'ética i moralitat en les intervencions juridiques i
cientifiques en el procés de reproduccié humana, retratant la perversitat de la
industrialitzacié de la maternitat, devorada per un mén de mercat en un context
patriarcal que reafirma la construccié d’identitats fragmentaries, emmalaltides
de precarietat, transitorietat i fragilitat. Rosler fa mencié, altre cop de si mateixa

amb aquesta obra, ja que és vinculada a Vital Statistics, en ambdues déna llum a

22 ALBERRO, Alexander. Ibidem. Pag. 112.
23 ALBERRO, Alexander. Ibidem. Pag. 103.
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la connexid entre ciéncia i patriarcat, mentre que els mitjans de comunicacié i la
institucid judicial actuen com a comparses. En aquest cas, el procés de
cosificacié ha recaigut sobre la figura del nadd, a més de sobre la subjectivitat,
qliestié ja comentada. El nou nat ha esdevingut producte mercantilitzat,
vendible i vehicle ideologic. D’altra banda sembla que també la gestié de la
natalitat individual és inclosa dins del ventall d’eines de control i manipulacié de
la poblacid i les individualitats. Tot plegat una realitat ideoldgicament
fonamentada en I'economia i el poder, actuant ben bé com a consumidora -

depredadora sobre les persones.

Fig. 96: Martha Rosler. Born to be Sold: Martha Rosler Reads the Strange Case of Baby SM. 1988.

Com es va mostrar a la primera part de la tesi, els dos ambits socials: la
punicié i I'educacié anaven vinculats per la gestid, el control i la situacié en

contextos d’espai panoptics. Rosler fa mencié d’aquest vincle de forma
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actualitzada. A I'obra Lesson for Today (1996) mostra com la gestié i control de
I'educacid ha derivat cap a una situacié de precarietat econdmica, la qual
proporciona una davallada en la qualitat de I’'ensenyament i conseqiientment, en
la seva capacitat emancipadora. Simultaniament i de forma inversa, els sistemes
punitius sén finangats amb més fons econdmics amb la qual cosa es mostra
I'interés per al control d’aquells individus que desafien I'ordre del sistema.
Ambdds sén gestionats de forma igualment acurada, la diferéncia diametral en la
inversié economica sols demostra que impliquen estratégies oposades pero la
intencié de gestid sobre les mateixes és equivalent. Publicament la situacié és
mostrada d’una banda, com un acte de deixadesa i egoisme per part del govern
vers I'educacid, i per I'altra, de podriem dir por o desig de control sobre els
sistemes punitius. La realitat no és aixi, simplement existeixen certs actes de
gestid estratégicament oposats pero igualment estudiats o dissenyats. Com diu

Rosler, tan sols canvia el nom.

INCARCERATION: A GROWTH INDUSTRY

Seismic Shift — California budget for prisons
now exceeds budget for higher education

Fig. 97: Martha Rosler. Lesson for Today 1996.
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A I'obra Greenpoint, Garden Spot of the World, (1992), Rosler parla de les
problematiques vers el medi ambient en una zona urbana concreta. Com ella
diu, parla dels fluxos de toxics, les deixalles, el transit i la poblacid en Ia
anomenada zona blanca de la classe treballadora situada al nord de Brooklyn, on
ella va viure. Aquesta classe treballadora és formada per obrers i nous
immigrants, principalment procedents de Polonia. La zona, tot i ser altament
contaminada és utilitzada per a la produccio i serveis a la ciutat, que solen ser
infravalorats o ignorats com ara la gestié6 de residus o la transferéncia
d’escombraries. Cap organitzacid vinculada a la immigracié ha elaborat cap accid
per impedir les condicions de treball a quée sén sotmesos els obrers, ja que
tractar la questio de les politiques de classe sén un tabu als Estats Units. Alguns
obrers s’han organitzat per tal de reivindicar els seus drets civils argumentant el
gue s"anomena “racisme ambiental”.

Rosler no podia elaborar una accié realment efica¢ donat que la major
part de la poblacié democratica de la zona és blanca. Va rebre, perd un impuls
d’un museu de Manhattan on la seva obra podria ser vista per fluxos de poblacid
de forma involuntaria, per la qual cosa va treballar amb la nocié de flux, en el
sentit de flux d’'immigrants i de gestid i trasllat de materials toxics, centrant-se en
les industries privades i en els serveis a la ciutat. Rosler va fer mencié de
I’exposicid mitjancant els medis de comunicacié disponibles com la radio local
NPR. També va implicar diversos artistes, activistes i investigadors en

I'exposicio.***

En aquest treball Rosler vincula I'ecologia, el medi ambient, amb les
classes socials i el poder politic. Com s’ha esmentat anteriorment, el procés de
cosificacié arriba també a l'entorn fisic natural. Aquest esdevé producte
mercantilitzat i organitzat ideologicament. Es diferencien espais privilegiats
concrets, destinats a les classes socials altes, d’aquells espais destinats a contenir

les deixalles socials. Fisicament parlant aquestes deixalles es refereixen a residus

42 ROSLER, Martha. Decoys and disruptions: selected writings 1975-2001. Op.Cit. Pag. 369.
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toxics, ideologicament aquest rebuig és infringit sobre les classes més pobres,
concretament els immigrants de color. Altre cop veiem com el sistema ailla i

rebutja allo que no respon o no exemplifica el seu ordre dissenyat.

Martha Rosler, mostra unes constants en el seu treball, nocions i
conceptes que centren el tema d’aquesta tesi en aquest punt concretament de
I'activisme social. Sintetitza 'anomenada actualitat liquida*® o radicant**® des
de diversos flancs: |’ urbanisme, I'ecologia, la gestié de la maternitat o la vida
quotidiana, elaborant intersticis i espais de lliure interpretacié en plena
interacciéo amb les col-lectivitats que mapeja i analitza. Un analisis fet des d’una
distancia critica perd subjectiva, atenent a questions relatives a la creacié de
mapes cognitius individuals, a la construccié de la propia individualitat dins una
fragilitat i precarietat que va paral-lela a la de la cultura, amb la seva visié

fragmentaria i inquietant, a mode de mosaic.

Martha Rosler elabora una critica al sistema capitalista, la seva mentida i
creacié de realitats, la seva idea com a activista es basa en la possibilitat real de
canvi social mitjancant la conscienciacié de la poblacié, sembla mostrar en les

seves obres la idea que la crisi social és positiva per al canvi.*?’

5 BAU MAN, Zygmunt. Tiempos liquidos. Op. Cit.
426 BOURRIAUD, Nicolas. Radicante. Op .Cit.
42 ZIZEK, Slavoj. Bienvenidos a tiempos interesantes. Op. Cit.
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3.2 Tecnologia i vigilancia, I’espai urba com espai

panoptic

Com s’ha dit, a I'actualitat I’actuacié de control i poder sobre el ciutada i
el seu cos, ha derivat cap a la utilitzacié dels mitjans tecnologics. L'entorn
arquitectdonic com a eina de poder i que ha estat descrita préviament sota
I’dOptica de Foucault i Jameson principalment, ens proporciona la nocié de
panoptisme, el qual ha esdevingut un concepte mutable i vigent avui dia amb
una mecanica menys evident. Ja des de finals del segle XIX es va veure com la
vigilancia tenia un fort vincle amb I'arquitectura i aixi mateix també amb la
disciplina. En aquell punt historic també es va veure com la nocié de privacitat
era un constructe politic i juridic, i es va posar de manifest el vincle proporcional
entre la capacitat infraestructural de vigilancia d’'un pais amb la seva capacitat de

re disciplinar els individus.**®

428 MARQUEZ ESCOBAR, Pablo. El Ojo ve, el Poder Mira. La arquitectura para la vigilancia y el fin de la
privacidad. Bogota. Pontifica Universidad Javeriana. 2004. Pag. 12-13.
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Durant la nostra historia recent han sorgit diversos conflictes politics i
militars, han generat la necessitat d’un increment de la seguretat i per tant del
desenvolupament dels diversos sistemes de vigilancia. Per exemple, durant la
guerra freda es va donar una automatitzacié en la generacié de bases de dades
per augmentar I'eficacia en les activitats d’espionatge, tal com comenta Pablo
Marquez al seu text on parla del vincle entre la seguretat, la transparéncia i la
rapidesa de processament de les dades adquirides. També I'atac a les Torres
bessones I'onze de setembre de 2001 va implicar un cop directe a dos simbols
nord americans: les torres ho eren del poder economic, i el Pentagon del poder

militar.**

Tot plegat va servir per a que la informacié es convertis en un “bé”
patrimonial, al qual els sistemes de poder havien d’accedir com a element
fonamental per a la presa de decisions donat el seu potencial d’intervencié en el
desenvolupament economic social. Per tant, si a la modernitat el poder era
relacionat amb la capacitat productiva, durant la postmodernitat el poder es
troba en I'adquisicié i control de la informacio. L'adquisicié d’informacié concreta
situa a I'organisme social que la posseeix en una posicié de poder, aixi mateix, la
situacid contraria, la manca d’aquesta informacié crucial pot deixar qualsevol
organisme fora del desenvolupament social actual. Per tant, trobem en la
informacié un objectiu de control fonamental. La forma en qué es gestiona i
manipula la informacié rebuda proporciona eficacia afegida en I'accié del poder.
Des de I'aparicié de la cybernética es va demostrar la importancia de I'eficacia en
les comunicacions a la majoria de ciéncies, societat i camp juridic.**® Per tant,
I"automatitzacid informatica ofereix cada cop més velocitat, més capacitat i
bases de dades més grans i una capacitat de contrast d’informacié més facil i
accessible, podem veure doncs en aquest fet, un altre objectiu de control

fonamental.

2% MARQUEZ ESCOBAR, Pablo. Ibidem. Pag. 24-27.
0 MARQUEZ ESCOBAR, Pablo. Ibidem. Pag. 15-17. L’autor es refereix el text titulat Cybernetics de
N.Wierner de 1948.
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Les activitats que comporta I'exercici de la vigilancia sén: La compilacié i
emmagatzemament de la informacid presumiblement util sobre persones i
objectes; la supervisid d’activitats de persones o entitats mitjangant instruccions
o el disseny fisic dels entorns naturals o artificials; la utilitzacié de tot el material
emmagatzemat per a controlar el comportament de les persones sota supervisid
i en el cas de persones amb deutes penals o de qualsevol tipus, la seva

obediéncia respecte les instruccions emeses.**!

Tot aquest procés permet a I'Estat de construir bases de dades on les
persones esdevenen perfils estadistics digitals. Les persones acaben convertint-
se en casos, arxius, perfils, destacant atributs concrets per a la seva classificacid,
comparant facilment comportaments, actituds, costums, gustos i assenyalar-los
com a “sospitosos” si és creu necessari. Aquesta mutacio de 'individu subjectiu

. . 432 . .. .
esdevingut dataimatge™, és altament perjudicial per a les persones i poques de
nosaltres en som conscients, ja que se’ns mostra aquest procés com una

necessitat per a la proporcié de seguretat al ciutada.

1 MARQUEZ ESCOBAR, Pablo. Ibidem. Pag. 13-14.
432 LYON, David. El ojo electronico. El auge de la sociedad de vigilancia. Madrid. Alianza. 1995.
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3.2.1 Manu Luksch, Michel Klier, Rodney King, Jens Hanning

i Julia Scher.

Fig. 98: Manu Luksch. Faceless. 2007.
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Aguest control i redefinicié de la propia identitat i subjectivitat es troba
reflectida en I'obra d’alguns artistes com per exemple Manu Luksch. Per
exemple en la seva obra Faceless de 2007, realitzada al Regne Unit, realitza un
muntatge amb fragments de gravacions de diverses cameres de videovigilancia

on ella mateixa apareix reflectida.

L'artista va demanar a la policia el material filmat, la qual cosa és legal i
habitual al Regne Unit, un mateix pot demanar aquelles filmacions on ha estat
captat, pero amb el condicionant que en els films, a la resta de persones que hi

apareguin se’ls ha d’ocultar el rostre.**

Amb aquesta obra es pot parlar d’una
interessant aportacié a la nocié d’autodefinicid, un mapejat cognitiu per a la
revisido de la propia identitat, en aquest cas, la que ofereix el mitja mecanic el
qual converteix els personatges filmats en dataimatges. Aquesta neutralitzacid
de la identitat natural esdevinguda virtual, es troba refor¢cada simbolicament
amb l'ocultacié de la resta de rostres cosa que emfatitza la sensacié de ser un

individu classificat, esborrable segons conveniéncia gracies a la viabilitat técnica

que ofereix el mitja tecnologic.

Un altre exemple el trobem en I'obra de Michael Klier, que parla de
I’accié de poder i control sobre els cossos. El seu film Der riese, The Giant (1982-
83) és un muntatge de diversos fragments de gravacions de les cameres de video
vigilancia que es troben distribuides per la ciutat de Berlin. Klier provoca que els
espectadors es vegin ells mateixos captats per les cameres en la seva vida
quotidiana, en els carrers, bars, carreteres, centres de salut o aeroports, tant en
espais publics com petits espais privats com una consulta medica per exemple.
No segueix cap guid simplement mostra un seguit de fragments amb el so real

del carrer a cops mesclat amb musica de Rachmaninoff, Wagner o Khachaturian

3 1 0zANO Jimenez, José Luis. Cine con los CCTV. Nuevos espacios de la videovigilancia en el Arte

Contemporéneo. Asociacién Aragonesa de Criticos de Arte. [en linia]. Marg 2011. N. 14. Consulta: 15/03/14.
Disponible a: <http://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=445> Pag. 158.

Aquesta artista ha elaborat el text que es considera de rellevancia: Manifiesto para los cineastas C.C.TV. El
cineasta como ser simbdlico: infecciones oportunistas de los aparatos de vigilancia. 2002-2007.
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entre d’altres, com ambientacié sonora.*** Cap espai sembla escapar de la
vigilancia tecnologica, I'artista enfronta I'espectador a la visié de si mateix captat
per les cameres, de forma que genera una consciencia de la vigilancia exhaustiva
a que és sotmes alhora que experimenta la percepcid de la seva dataimatge o jo

social virtual construit.

La suposada necessitat de seguretat ciutadana se’ns ha induit de forma
totalment pretesa. Es menciona la nocié de distopia® per a descriure aquesta
imatge social construida. Els organismes oficials fomenten determinades idees,
apropiant-se dels mitjans de comunicacié els quals distribueixen les imatges i
conceptes idonis en el si de la societat. Aquestes mostren un entorn urba
perillds, on s’arriba segons I'autor a I'auténtica paranoia i temor generalitzat.
Perd, qui és capac de tenir una visio distanciada i critica vers aquestes imatges i
comunicacions? amb aix0 ens vol dir clarament que els mecanismes de poder
s’apropien d’una banda dels mitjans de comunicacié pero també per I'altra, dels
sistemes educatius els quals destrueixen o perjudiquen de forma intencionada.
Hauriem de considerar la revisid de la nostra percepcid de la societat que de ben

segur no resultaria tan agressiva com creiem.*?®

Fig. 99: Michael Klier. Der riese, The Giant. 1982-83.

434 LOZANO Jimenez, José Luis. Ibidem. Pag. 153.

435 CORTES, José Miguel G. La ciudad cautiva: Control y vigilancia en el espacio urbano. Ediciones Akal.
Barcelona. 2010.

38 CORTES, José Miguel G. Ibidem.
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La creenca en la necessitat de seguretat implica automaticament el
procés d’interioritzacié de les normes de comportament per part de la poblacié.
D’aquesta forma s’abarateix i s’optimitza la imposicid dels mecanismes de
control i sotmetiment, amb I'auto imposicid i I'autocontrol, i més encara, amb la
vigilancia mitua entre ciutadans, el que implica la vigilancia de I'altre, i amb aixo
veiem un altre dels objectius fonamentals de poder, elaborat mitjancant el

foment de la por a Ialtre.

EXTINCT BREED
L.A RIOTS TEE
SUMMER '12

AM 12:53:30

Fig. 100: Rodney King. Beating. 2012.

Aguest panic induit provoca la proliferacié de sistemes de vigilancia cosa
gue interessa als artistes, els quals ho denuncien. Diversos d’ells mostren com la
seguretat, el control i l'ordre es troben situats per sobre de qualsevol

consideracid éetica. Per exemple I'obra de Channel 4 Suspect Nation (2006) o
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I'obra Big Brother State de David Schart (2007)**’, entre d’altres sorgides arran
dels atemptats de I'onze de setembre a les Torres Bessones capten I'ambient de
vigilancia exhaustiva provocada per la sensacié d’inseguretat urbana en un pais

gue havia estat lider i simbol de poder i control mundial fins aquell moment.

Alguns autors ja han esmentat la utilitzacié de la desigualtat ciutadana
com a eina per a la imposicié d’autocontrol. Cortés, al seu analisi sobre I’exclusid
social vinculat a la nocié de monstruositat**®, ha denunciat quiestions relatives a
I’accid del poder sobre I'espai, el cos i la subjectivitat. Aquella problematica de
rebuig i classificacid es troba aqui desplacada vers el control i la gestié de la vida
urbana. Amb la seva obra en respecte la vigilancia a les ciutats**® assenyala
també que d’una banda vivim en un context de desconeixement de l'altre, i de
I'altra banda han proliferat les diferéncies econdmiques i de classe social.
Aquests dos factors semblen ser la causa de I'aparicié d’aquest sentiment de
desconfianca mutua generalitzat que ha provocat I'aparicid dels multiples
sistemes de seguretat, com tanques, reixes, portes blindades, i també Ia
d’aparells electronics i digitals en els espais comuns. Tot plegat, disfressat de
I’esmentada necessitat i seguretat ha esdevingut una espécie de parany panoptic
on ens trobem immersos, convertint la vida publica i privada en territoris

controlats de la forma més subtil.

Aixi doncs, I'Estat controla els ciutadans pero amb diferents prioritats, en
primer lloc vigila els seus propis empleats per I'accessibilitat que tenen vers la
informacié estatal, en segon lloc vigila els immigrants o estrangers i en tercer la
resta de ciutadans®®. Amb aixd veiem com la nocié de laltre, I'estranger

immigrant es troba en el centre de mira i desconfianca tant per part de |'estat

7 1 0ZANO Jimenez, José Luis. Cine con los CCTV. Nuevos espacios de la videovigilancia en el Arte
Contempordneo. Asociacion Aragonesa de Criticos de Arte. Op.Cit. Pag. 159.

438 CORTES, José Miguel G. Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte. Op.Cit.

439 CORTES, José Miguel G. La ciudad cautiva: Control y vigilancia en el espacio urbano. Op.Cit.

0 MARQUEZ ESCOBAR, Pablo. El Ojo ve, el Poder Mira. La arquitectura para la vigilancia y el fin de la
privacidad. Op.Cit. Pag. 28-29.
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com per part de la ciutadania en general, i a aix0 s’afegeix al control mutu que

aquesta duu a terme de forma induida.

En les obres de Rodney King es veu clarament una descripcié de I'accio
policial sobre ciutadans de color, captada per les cameres de video de la propia
policia. Aquestes accions desproporcionades i cruels denoten aquesta por a
I'altre que s’ha esmentat, aixi com d’exclusié social. També l'artista Pedro
Jiménez, amb la seva obra La TV no lo filma (1993-2005) ha captat I'accid policial
sobre els immigrants en el moment de travessar la frontera entre Europa i Africa.
Elabora un documental partint d’un recull d’imatges extretes dels informatius de
Telecinco, el qual reflecteix la realitat sobre la immigracié que es troba ocultada i

manipulada per la televisié publica.

Fig. 101: Pedro Jiménez. La TV no lo filma. 1993-2005.
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També I'obra de Jens Haaning mostra I'accié del poder sobre la vida de
persones estrangeres. Per exemple en la seva obra Passport (2011) posa de
manifest els tramits oficials en la mobilitat humana. Sembla emfatitzar 'accid
mecanitzadora de l'ordre aplicat en la generacid d’identitats socialment
acceptables mitjancant la documentacid oficial. També en la seva obra Turkish
Joke (1994) parla de les accions de poder en altres cultures, i en Middelburg
Summer (1996) retrata la situacid laboral i les condicions infrahumanes en que

treballen diversos immigrants en fabriques clandestines.

Fig. 102: Jens Haaning. Middelburg Summer. 1996.

Veiem en el nostre entorn social, diferents espais destinats a la reclusid i
aillament, com va descriure Foucault vers els edificis pandptics perd en aquest
cas de forma ampliada a I'espai public i urba. Tenim espais urbans propis
d’'immigrants, propis per a la classe mitja alta, propis per a gent amb baixos

! tot plegat imposant una classificacié social a mida, artificial i

ingressos™*
dissenyada, on tot allo que posa en perill la imatge oficial pretesa, és aillat,

apartat o rebutjat per tal de protegir aquest ordre social. Com veiem doncs,

a4t CORTES, José Miguel G. La ciudad cautiva: Control y vigilancia en el espacio urbano. Op.Cit.
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I’estudi sobre la monstruositat de Cortés i la nocié d’ordre foucaultia sén vigents

en 'actualitat en 'ambit public urba de les ciutats.

Experimentem doncs I'entorn urba com un espai panoptic. Aquesta
vigilancia extrema a qué som sotmesos és integrament relacionada amb el
desenvolupament de la tecnologia tal com ho ha estat la captacié d’informacid.
Per I'accié de multiples dispositius de vigilancia, com les cameres o altaveus, els
quals gestionen, controlen i dicten les actituds o comportaments, la informacid
relativa a les nostres activitats quotidianes es cnverteix en aquell “bé” informatic
ja esmentat. L'actuacié governamental mitjancant tots aquests dispositius ha
abolit de forma intrusiva la nocié de privacitat. Ens trobem completament
observats a través dels rastres que anem deixant en diferents espais d’Us
personal com internet, bases de dades o els comptes bancaris. La proliferacié en
els nous dissenys arquitectonics i urbans d’aquests subtils vigilants tecnologics
provoca una sensacié d’alienacié dels limits entre els espais individuals i comuns,
de l'espai public i privat. També I'Us d’aquests dispositius per part de les

institucions o per part de la policia ha estat analitzat i gqliestionat.

L'artista Julia Scher ha tractat aquesta qliestié en diverses de les seves
propostes, per exemple al projecte Security by Julia (2002) empresa de video
vigilancia dirigida per ella mateixa que explora la dimensid policial i les garanties
de seguretat de les cameres de video. Amb aquest projecte I'espectador es fa
més conscient de la seva propia visibilitat,*** mostra com la vigilancia exhaustiva
s'introdueix fins els espais més insospitats de la vida privada, provocant una
sensacio de mecanitzacié de la vida intima i alhora una accié mecanica cruel i

freda.

Com ja s’ha esmentat, la nocid de privacitat és un constructe juridic i
politic, en tant que definit d’aquesta manera sembla que aquest pot ser utilitzat

pel sistema de poder imperant amb total impunitat. El limit entre I'espai public i

442 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit. Pag. 96.
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privat es troba en entredit pero tot i ser una situacid perjudicial per al ciutada,
guants de nosaltres no estem disposats a renunciar a certa privacitat en favor
d’un augment de seguretat social proporcionada? Es necessaria una visié
distanciada i critica per observar aquest fet, és a dir, manca |'elaboracié del
mapejat cognitiu social per al creixement de la propia consciéncia com a ciutada.
Per exemple Dan Graham a la seva instal-lacié Pres Past Continuous (1974) ja va
elaborar una proposta en qué implicava I'espectador, I'enfrontava amb la seva
propia dataimatge, amb la seva identitat virtual social construida, per tal que

desenvolupés la propia consciéncia d’individu social.

L Waead Mee  Sewch eticipe Bt Secay

Location: M Wy 77 sdiwet v Vur o Lara/ro beet fswers fovrridor Jevol himd ] € wares

Fig. 103: Julia Scher. Security by Julia. 2002.

Es necessaria la construccié d’estudis de context, de mapes cognitius on
es posin de manifest aquests mecanismes de control i manipulacié per a mostrar
realitats alternatives que re defineixin I'entorn social per a la revisié de la
percepcid oficial que se’ns ha ofert. Aixi mateix també sén necessaries per a la
revisid de la percepcid de la propia identitat i de I'alteritat, qliestionant la visio
oficial en respecte la immigracié, el racisme, les diferéncies de génere, o
desigualtats economiques, totes elles definidores a I'actualitat de subjectivitats
individuals i col-lectives. Aquests mapes cognitius analitics dels mecanismes i

objectius de la vigilancia i control d’informacié sén sovint elaborats amb els
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mateixos mitjans tecnologics amb qué s’obtenen aquestes informacions. Aixo

comporta una denuncia de I'Us dels mitjans tecnologics amb una cita implicita.

Tot i aixi, alguns autors detecten certs perills en I'Gs d’aquests mitjans.
Per exemple Bourriaud en parlar de les noves nocions vinculades a la tecnologia,
parla de I'alienacié del procés de democratitzacido en la produccié d’imatges i
videos. Si qualsevol pot generar una imatge o una gravacié, també qualsevol pot

fotografiar a algu o gravar qualsevol persona.**?

Preveu certs problemes en I'is
que els artistes puguin fer del video, segons ell la tecnologia ha de ser citada en
aquest context de vigilancia que ens ocupa, de forma qliestionadora amb interés
emancipador. Si els artistes utilitzen els propis mitjans tecnologics per a elaborar
la seva denuncia vers I'Us social d’aquests poden caure en un bucle de sentit que

neutralitzi la seva aportacid convertint-lo de forma “domesticada” en part del

sistema, com ell diu, en un element de decoracio high tech:

De la manera en que los artistas enfoquen este problema depende
el futuro del arte como instrumento de emancipacién, como herramienta
politica que busca la liberacion de las subjetividades. Ninguna técnica
constituye un tema para el arte: si se situa la tecnologia en su contexto
productivo, analizando sus relaciones con la superestructura y los
comportamientos obligados que son la base de su utilizacion, es posible
producir modelos de relaciones con el mundo que van en el sentido de la
modernidad. De lo contrario, el arte se convertira en un elemento de

.., . . . . 444
decoracidén high tech, en una sociedad cada vez mas inquietante.

Si el video no és lliure, segons l'autor, per la seva connotacid com
element visual, individual, sexual i eétnic, en el qual es veuen reflectides totes les
instancies de poder socials, avui dia a més s’hi afegeix la problematica del control

social.

443 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit. Pag. 95.
** BOURRIAUD, Nicolas. Ibidem. Pag. 97.
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Bourriaud també assenyala la gran utilitat de diverses produccions
artistiques que, realitzades també amb aquests mitjans, no cauen en aquest
parany high tech. Diversos autors han vist també en aquestes intervencions els
mapejats cognitius esmentats necessaris per al canvi social, la seleccié d’alguns
d’ells sén els que han estat inclosos en aquest apartat. En definitiva, els artistes
aqui recollits han estat escollits d’entre molts d’altres, el tret fonamental que
tenen en comu és la capacitat d’observar la societat amb una distancia critica
que els permet identificar els vincles entre les qulestions tractades: progrés
economic, progrés tecnologic, consideracié de la informacié com a bé
patrimonial, captacié d’informacié automatitzada, control d’espais publics i
privats, Us i foment de la por com a eina de control induida, classificacié i
desigualtat entre les persones, etc. Tot plegat fet possible gracies al

convenciment generalitzat d’una necessitat de seguretat positiva per a tots.

Fig. 104: Julia Scher. Security by Julia. 2002.

Totes aquestes accions dels organismes governamentals no serien

possibles sense la manipulacié de les voluntats i I'opinié publica. La construccio
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d’una realitat virtual, artificial, a mida d’uns interessos és viable gracies a
I’engany generalitzat. Com s’ha comentat, la destruccié de I'educacié per a
evitar I'existéncia de persones ben formades amb capacitat critica és una de les
vies, 'altra és 'apropiacié dels mitjans de comunicacié per a la imposicié de
valors concrets, com ja s’ha dit. Aquests artistes, mitjancant I'estudi de territori
de forma etnografica, aconsegueixen construir aquests mapes cognitius tan
necessaris amb que les persones, espectadores en aquestes instal-lacions poden
apreciar la seva propia dataimatge artificial i experimentar una obertura de
mirada, primer pas per al canvi social i una tornada a la vida real, en un estat de

possessié del control de la propia vida i existéncia.
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4 Arxiu subjectiu i relat fictici.

Altres estrategies de trencament de I'ordre.
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Com hem vist al capitol quart, I'aparicié de I'anomenat gir etnografici la
nocid d’art relacional implica I'actuacié de l'artista com etnograf, la qual es
fonamenta en l'estudi de territoris, la compilacié d’informacid, en definitiva,
I’esmentat mapejat ja analitzat que pot prendre diverses direccions, algunes

d’elles recollides en aquest cinque apartat.

El mapejat etnografic o territorial definit per Foster i I'art basat en
aquests patrons participatius, durant aquests darrers anys s’ha vist desplacat
donant lloc segons aquest autor a aquesta nova tendéncia que qliestiona la

>, el que anomena l'impuls d’arxiu**®. Les noves propostes de tipus

primera44
arxivistic es desmarquen de I'anterior model etnografic denunciant un desgast
de I'art contemporani i de la seva critica desafectada, oferint nous camins d’accid
en un context on res sembla deixar petjada.**’ La situacié descrita aqui recorda
I’analisi de Jameson en parlar de I'ocas dels afectes i de la pérdua d’afectivitat,

terme que ell substitueix per intensitats en I'ambit artistic, assenyalant la

impersonalitat de les propostes actuals de tipus etnografic i relacional:

Lo que no significa que los productos culturales de la época
posmoderna estén completamente exentos de sentimiento, sino mas bien
que tales sentimientos — que seria mejor y mds exacto denominar
«intensidades»— son ahora impersonales y flotan libremente, tendiendo a

. . . 448
organizarse en una peculiar euforia (...)

Ja Foster ha esmentat els perills d’aquestes formules d’interaccié amb
rols socials. El seu analisi parla de la possible assimilacié o d’excés d’una sobre
identificacid reductora amb el cercle social tractat, la pérdua d’una necessaria

visio distanciada i critica. També va alertar sobre I'excessiva i perillosa

445 MACCHIAVELLO, Carla. Del etndgrafo al archivista: dos tendencias en el arte contempordneo. Hal Foster
en dialogo con Carla Macchiavello. Esfera Publica. [en linia]. Agost 2014. Consulta: 14/02/14. Disponible a:
<http://esferapublica.org/nfblog/?p=18912>

6 EOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. 2004. N.110. Pag. 3-22.

4 MACCHIAVELLO, Carla. Del etnégrafo al archivista: dos tendencias en el arte contempordneo. Hal Foster
en dialogo con Carla Macchiavello. Esfera Publica. Op.Cit.

448 JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismo avanzado. Op. Cit. Pag.39.
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polititzacié de I'art contemporani.**® En definitiva, el que Foster esmenta i volem

assenyalar aqui, és I'esllavissament aparegut en els darrers treballs artistics, que
va des del mapejat etnografic cap a I'activitat arxivistica, i és el que s’analitza en

aquesta sisena part.

En aquest apartat es mostra com I'esmentada “subjectivitat estratégica”
gue ens ocupa, com a metodologia de desmuntatge, és aplicada també a la nocid
d’arxiu. Tots els artistes aqui inclosos mostren aquest punt com a nexe d’unid,
amb un objectiu fonamental en comu que és el qliestionament de certeses i
axiomes imposats per un sistema racionalista i excloent. Tots ells esdevenen
generadors d’espais intersticials, que vinculen i fusionen conceptes com: passat i
futur, I'espai public i el privat, I'individu i el seu context social, en un acte de
creacié de possibilitats de noves formes de percebre la realitat social, tant actual

com historica.

La descripcid del sentit d’arxiu analitzat des de I'Optica de Derrida a

I'obra: Mal de archivo. Una impresién freudiana.*°

En aquest analisi es va
mostrar com el sentit d’arxiu implicava una descripcié de la ment com element
influenciable modelable pero també creador. En aquesta segona part la nocid
d’arxiu subjectiu és un punt de partida i és treballada com a idea que s’allunya
pretesament d’una activitat compiladora cientifica, rigorosament exhaustiva i

objectiva, generadora d’ordre i instrument de gestid i control social.

Si recuperem els analisis de Foucault en la seva obra Arqueologia del
saber, aquest resulta ser una eina que permet establir una llei del que pot ser dit,
un sistema que regeix la construccié d’enunciats com aconteixements singulars.
La “compilacié” de dades mitjancant enunciats, és organitzada perd no d’una
forma lineal o rigida, sind oberta i flexible, evita d’'una banda I'amorfitat

estructural pero fuig del rigor i exhaustivitat de la ciéncia. En parlar de I'actual

9 EOSTER, Hal. El retorno de lo real. Op. Cit. Pag.206-7.
450 DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.
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impuls d’arxiu, parlem també d’aquestes caracteristiques, el treball amb material
documental, perd amb un origen totalment divers i tractat posteriorment de

forma subjectiva.

Podem veure alguns referents d’aquest tipus d’activitat arxivistica per
exemple, Walter Benjamin al treball The Arcades Projects, I'Atlas Mnemosyne
d’Aby Warburg i les fotografies d’August Sander. Aquests autors proposen una
nocié d’arxiu totalment flexible, treballen de forma inacabada, sense forma
definitiva i amb una total abséncia de seqliencialitat o linealitat temporal. Ja
Benjamin va esmentar que la modernitat implicava una radical reorientacié en la

representacid i experiéncia del temps i espai.*”*

La nocié d’arxiu conserva en respecte l'estetica relacional diverses
caracteristiques com el mapejat del territori, la investigacié de casos concrets
reals, la indagacié documental, i el coneixement suficient sobre un context
cultural o individual com per a establir-ne discursos o narracions posteriors. La
nocid d’arxiu, recull doncs les dues idees fonamentals ja esmentades: la idea
exposada a la primera part com a element compilador d’informacié o mapejador

d’una banda, i la seva capacitat generadora de realitats subjectives per 'altra.

Tenint en compte com s’ha dit, que un dels fonaments de I'activitat
arxivistica en aquest context és la utilitzacié de la subjectivitat, les narracions
construides, les realitats generades no sols no sén exhaustives i objectivament
reals, sind que a més soén ficticies. Aquesta forma d’actuar mostra el que en
aquesta tesi ens ocupa, una critica a la nocid de realitat objectiva per part dels

artistes elaborada des de la ficcio.

L'activitat arxivistica cartografia com hem dit, material divers: poden ser

elements trobats, imatges, objectes o textos, o bé construits, publics, privats,

451 . . . . , .
GUASCH, Ana Maria. Los lugares de la memoria: el arte de archivar y recordar. Revista d’art Materia

[en linia]. Any 2005. N. 5. Consulta: 10/04/14. Disponible a:
<http://www.raco.cat/index.php/Materia/article/view/83233/112454> Pag. 160.
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reals, ficticis o virtuals originats a Internet. Poden ser també casos concrets i
reals situats en el present, perd també tematiques i qliestions plantejades en
temps passats, projectes inacabats o problematiques no concloses, introduint
aixi una temporalitat historica, una revisidé o re obertura. Aquests ready-mades
temporals**? proposen nous models de contra-memoria que reflexionen vers
I"actual disseminacié de la informacid, creant una especie de memoria cultural
que alhora, evita caure en una aproximacié o citacié parodica i també evita les

manipulacions de sentit elaborades des de la institucié.**

La nocié d’arxiu genera també el renaixement de fets passats oblidats.
Recuperant la nocié de memoria ofereix una revisié dels nostres vincles amb el
passat, en un dialeg entre passat i present, entre la sincronia i la diacronia, més
enlla dels interessos centrats en el propi jo actual, la realitat i I'art del present,

4% com en I'obra d’Italo Calvino a la

visibles en una gran part de I'art del segle XX.
seva obra La coleccién de arena®™’ tot col-leccionista realitza una activitat
recuperadora o compiladora per tal de defugir de I'oblit, aconseguint la
permanencia o una nova existéncia de realitats esborrades, I'arxiu enuncia, com
diu Foucault®® i amb aquest fet genera aquest nou existir dels fets, una contra
ofensiva a la mort, la destruccié i I'amneésia, fent possible una nova visié del
present partint de la revisid dels nostres vincles passats, per tal de concebre i
construir un futur que parteixi d’aquesta optica revisada. També es recrea la
nocié exposada a I'obra Mal de Archivo®’, en el sentit que es lluita per una
permanencia d’alld passat i s’'intenta evitar I'oblit o el que Freud anomena pulsié

de mort.

452
FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Pag. 4.

453 , - . P
MACCHIAVELLO, Carla. Del etndgrafo al archivista: dos tendencias en el arte contemporaneo. Hal Foster

en dialogo con Carla Macchiavello. Esfera Publica. Op.Cit.

454 . . . . .
GUASCH, Ana Maria. Los lugares de la memoria: el arte de archivar y recordar. Revista d’art Materia.

Op.Cit. Pag. 158.

495 CALVINO, Italo. La coleccion de arena. Madrid. Alianza. 1987.

456 FOUCAULT, Michel. La arqueologia del saber. México DF: Siglo XXI. 1979.
47 DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.
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Aguesta recuperacié de tematiques del passat no implica simplement
una rememoracié nostalgica de fets o fracassos, sind que genera compilacions o

458 Aquests arxius

arxius subjectius, flexibles, ficticis, expansibles i recombinables.
impliquen un qliestionament intencional de la fiabilitat i realisme de la
documentacié estudiada i alhora una critica a I'objectivitat racional del sistema
que les construeix com hem dit. Un referent d’aquesta critica la podem veure en
I'obra d’Aby Warburg qui, en la seva obra Atlas Mnemosyne (1929), desafia els
limits de la disciplina de la historia de I'art fonamentats en la compartimentacio

rigorosa i jerarquica de les narracions, i en la metodologia basada en I'Gs de

categories exclusivament formalistes, estilistes i iconografiques.

Fig. 105: Aby Warburg Bilderatlas Memosyne. 1929.

458 MACCHIAVELLO, Carla. Del etnégrafo al archivista: dos tendencias en el arte contempordneo. Hal Foster
en dialogo con Carla Macchiavello. Esfera Publica. Op.Cit.
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La critica a I'objectivitat també és present en la produccié temporalment
flexible de la narrativa. En el subpunt titulat: Trencament de I'ordre lineal de la
narracid, veurem com també des de |'Optica de Bourriaud, Foster i Derrida entre
d’altres, la critica a la realitat objectiva se’ns presenta sota un trencament
d’ordre logic i racional, en aquest cas en el temps exposat i descriptiu de les
narracions construides. La flexibilitat en les propostes combina la informacio
seleccionada de forma subjectiva amb la narrativa ficticia i alhora amb una
exposicié espacial i temporal carent de jerarquies. La composicid i duracié és
oberta, reposicionable, oferint un ventall d’interpretacions infinit i oferint també
la possibilitat de ser novament ordenada, seleccionada i rellegida posteriorment.
Veurem com l'obra d’artistes com Tacita Dean, Walid Raad i Ignasi Aballi entre

d’altres construeixen aquesta critica.

Aixi doncs veiem que la subjectivitat com estratégia dislocadora de
I'ordre social imposat continua sent un nexe conductor que uneix les propostes
dels artistes analitzades en aquesta tesi. Orientades en diverses direccions i amb
metodologies diferents, totes elles qliestionen la construccid de certeses,
axiomes i dogmes per part del sistema reductor, productor d’una realitat virtual
intervinguda. Tots ells treballen i es desenvolupen en un espai intermedial,
intersticial en qué es relacionen passat amb futur, allo public amb allo privat i
també allo social, I'individu i el sistema on és immers, en una realitat que les fa

viure o reviure convertint-les en qliestions simultanies.

En definitiva es pot dir que continuen creant aquells intersticis de qué
parla Bourriaud pero en aquest cas dirigits no tant a crear noves formes
d’interrelacid o participacio, sind a crear espais lliures d’interpretacié de realitats

socials, actuals i historiques.

Tot plegat sera exemplificat amb I'obra de diversos artistes com Alberto

Baraya, Sam Duran, Thomas Hirschhorn, i Thomas Ruff, entre d’altres.
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4.1 Arxiu, subjectivitat, ficcio i narracio.

L'activitat arxivistica implica com s’ha dit, la compilacié d’informacié de
forma similar a com ho ha fet I'artista mapejador, en aquest sentit manté certs
paral-lelismes amb la nocié d’artista com etndgraf analitzada. Aquesta
compilacié arxivistica d’informacié sovint deriva o pren com a punt de partida les
férmules classificatories propies de les ciéncies humanes. Aqui també com ja
s’ha dit, és possible parlar de la nocid d’arxiu en el sentit foucaultia com a
sistema que regeix enunciats com aconteixements singulars de forma que I'acte
d’arxiu es pot entendre com una ordenacidé que evita I'amorfitat de la multitud.
Aixi tactiques de serialitzacio, taxonomitzacio i estrategies diverses d’exhibicid
arxivistica sén adoptades pels artistes en els diferents modes expositius
plantejats, de forma critica des de la subjectivitat. Elaborant la seva metodologia
partint de I'al-legoria o la cita, distorsionen de forma corrosiva la nocié d’ordre
cientific, utilitzen la capacitat d’ordenacié arxivistica emfatitzant la seva

flexibilitat i possibilitat re combinatoria.
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Per exemple I'obra de I'artista colombia Alberto Baraya mostra una serie
d’herbaris on sén classificades diverses espécies de vegetals, de forma que ens
remet a l'ordre i rigor d’una classificacid arxivistica i cientifica. L’artista creu que
aquesta és una aproximacid a les estrategies cientifiques de recol-leccid,
observacié i ordenament de la natura, que ell elabora de forma metodica i
sistematica. Referint-se a la colonitzacid americana, iniciada al segle XVIII, la
seva obra qliestiona 'objectivitat empirica del cientific botanic i I'ética en la
recol-leccié d’elements naturals en les expedicions cientifiques historiques, que
ell veu com un espoli. L’afirmacié que aquest artista utilitza el format arxivistic
com a punt de partida amb una intencid critica la denota el fet que aquests
vegetals classificats sén elements artificials, els seus treballs sén descrits com

herbaris alternatius.

Fig. 106: Alberto Baraya. Una taxonomia para el herbario de plantas artificiales. 2002-6.
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També la ironia es troba en diversos factors de la seva metodologia, la
recol-leccié de plantes s’ha dut a terme a través de diversos viatges per tot el
mon cercant espécimens per a recollir-los i preservar-los, perd aquesta col-leccié
esta conformada per tot un ventall de plantes artificials agafades d’espais publics
com sales d’espera, perruqueries, oficines, cementiris, habitatges privats i hotels
de tot el mén. Un cop recollides, inicia la classificacid arxivistica, descrivint-les,
ordenant-les i muntant-les en un format expositiu propi d’un museu de botanica,

sols que resulta innecessariament enorme i alhora absurd.

L'artista es desmarca del botanic tradicional pel fet de no haver de
realitzar el procés de dessecament dels vegetals i també pel fet de substituir el
terme botanic “recollir” pel terme “robar”, generant un conflicte etic. Aquesta
proposta implica la parodia i el sarcasme mitjancant I'analogia amb l'ordre
cientific i la figura de cientific investigador mitificat, que segons I'artista se’ns

imposa com a model de ciutada responsable i del qual ell vol defugir:

‘By picking up some plastic flowers on the street, | behave like the

scientists that Western education expects us to become. By changing the

goals of this simple task | resist this “destiny”’.**°

Tampoc se sap ben bé si el sistema ordenador arxivistic és propi del
format expositiu d’aquesta obra en concret o bé articula tota la seva produccié o
fins i tot el seu mode de percebre la realitat. L’artista utilitza la metodologia
arxivistica com a punt de partida, amb rigor i ordre sistematic perd amb una
seleccid d’elements arbitraria, i alhora fent mencié d’un fet historic passat on la
manca d’etica vers els espais naturals va ser encoberta amb la justificacid de
I'activitat cientifica europea. Com ja hem comentat, Italo Calvino en el seu text
La coleccidén de arena®® tot col-leccionista elabora un treball de compensacié en

un esfor¢ de preservar i mantenir viu un record que es resisteix a que sigui

49 ROCA, José. Alberto Baraya. Colombia, botany and classification; fake flowers and post-colonialism.
Frieze Magazine Publications. June-August 2007. N.108.
460 CALVINO, Italo. La coleccidon de arena. Op. Cit.
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esborrat. En un intent de prolongar la vida d’un fet passat, ens parla de la
condicid efimera i de la mort, en el cas del treball d’Alberto Baraya, la seva obra
ens presenta la mort i la finitud per una doble via, en primer lloc per la matéria
inert de les seves plantes sense vida, i en segon per la rememoracié d’uns fets

cientifics historics que vol mantenir vius a mode de dendncia.

Com hem dit, I'ordre cientific és un punt de partida per aquests artistes i
les realitats que ens mostren ens ofereixen posicions critiques vers I'entorn en el
qual sén immerses. En aquest cas, Baraya fent Us de I'analogia per a crear una
denuncia, genera un conflicte étic on es posa de manifest d’'una banda, el que el
sistema ordenador espera de nosaltres com a ciutadans i ens ho imposa
falsament com a valor auteéntic i real, i de I'altra el funcionament abusiu de la
ciéncia sobre I’entorn natural. A més donant un exemple historic introdueix la
dimensié temporal esmentada per Foster com a model de contra memoria
alternatiu que evita la disseminacié de la informacié pretesament oblidada pel
sistema, en resum, atorgant-los una nova existéncia actual gracies a la seva

enunciacié, com diria Foucault.

Com s’ha dit, es tracta d’un tipus de critica al-legorica pel fet de citar i
utilitzar els meétodes cientifics de compilacié d’informacid, aixi mateix, la
informacié recollida sigui procedent del temps present o passat, és post
produida, com diria Bourriaud, el qual enumera les direccions principals
adoptades pels artistes, com soén: la reprogramacid d’obres existents, el
rehabitatge d’estils o formes historitzades, I'Us de les imatges, la percepcid i Us
de la societat com a font i repertori de formes i la utilitzacié de les modes i

mitjans de comunicacié massiva.*®!

A partir del text de Bourriaud, veiem que
I’art d’arxiu revisa i amplia la nocié de ready made de Duchamp, amb aquest Us
d’elements i referents que existeixen al seu entorn social, amb els quals,

construeixen noves arquitectures de sentit, com diria Foster, noves

51 BOURRIAU D, Nicolas. Post produccion. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el
mundo contempordneo. Buenos Aires. Hidalgo. 2009. Pag. 3.
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construccions que es caracteritzen per la seva flexibilitat i arbitrarietat. Per tant,
es generen nous sentits a partir d’elements ja existents que, d’altra banda solen

ser totalment heterogenis en la seva procedéncia.

D’altra banda, com ja s’ha dit també, la critica a I'ordre social ve donada
pels artistes en diverses direccions. Podem esmentar la ja analitzada obra de
Tacita Dean per exemple, que es fonamenta en la subjectivitat, en els records i
com diria Foster, en la rememoracié d’animes perdudes, també ['obra de
Hirschhorn es basa en la parodia i en la recuperacié de figures socials radicals, o
I'obra de Sam Durant que recuperant la nocié d’entropia de Smithson, treballa
sobre I'inconscient amb un total eclecticisme en les seves fonts. La informacié és
seleccionada de forma subversiva i totalment imprevisible, generant com diu

Bourriaud, una espécie de remix tal com si I'artista fos talment un DJ. *®2

Perd potser un dels artistes més paradigmatics en aquest punt de la tesi
és Allan Sekula, el qual elabora els seus arxius fotografics vinculant la critica
social a les teories de Foucault en respecte la gestid que el sistema de poder fa
del cos dels individus. En la seva obra veiem un exemple directe del fil
argumental de la tesi tant pel que fa 'activitat cartografica, com per I'arxivistica

com per la critica al control i gestié governamental.

62 BOURRIAUD, Nicolas. Ibidem. Pag. 4.
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4.1.1 Allan Sekula, critica a I’arxiu realista instrumental i

taxonomia burocratica.

Allan Sekula ha realitzat mapejats de territori mitjancant la fotografia.
L'obra d’Allan Sekula ha estat considerada un exemple de treball etnografic pels
motius que es descriuran seguidament perd a més a més les consideracions
analitzades apareixen també com el fonament i principi del seu posicionament
vers |'actuacid i la funcid de la fotografia com mitja d’arxivacidé, com a tecnologia
clau en la captacié i tractament de la informacid, i també, com a mediadora en la
percepcid de la realitat, els valors i les ideologies. Per aquest motiu la seva
aportacié s’ha considerat idonia per a ser comentada com a exemple de treball

arxivistic.

L'artista i critic Allan Sekula ha estat analitzat des de dos punts de vista,
ambdds paradigmatics en la linia discursiva de la tesi. Han estat inclosos dins
d’aquest capitol ja que aquestes dues vessants es solapen en el temps en la seva
obra fins a dia d’avui. Per aquest motiu incloem en primer lloc un analisi que fa
referéncia a la fotografia d’Allan Sekula com a document social, que com es

veura té una gran relacid amb el descrit a I'anterior capitol, i vincula la seva
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fotografia amb I'anomenat imaginari economic. En segon lloc incloem la seva

possible vinculacié amb la nocié d’arxiu.

Allan Sekula va elaborar estudis del seu entorn social i cultural amb el
qual va construir una critica al sistema a partir d’'una revisié de la funcid
simbolica i cultural del llenguatge fotografic. El context que analitza és el present
de l'imperialisme tardo capitalista i empresarial i observa com es construeix el
sentit en les obres d’art en aquestes condicions concretes, la seva obra, es situa

doncs a cavall entre les giiestions politiques, ideoldgiques i econdmiques.

L'obra d’Allan Sekula ha reformulat la concepcié de la fotografia
documental i pretén que aquesta formi part de la consciéncia col-lectiva cultural i
local del seu entorn america. Amb els seus treballs pretenia adequar la
fotografia a la practica activista i intervencionista dins del possible, intentant
salvar la perillosa neutralitat que |i podria ser implicita, donat que aquesta ja és

immersa dins els discursos institucionals convencionals.

Allan Sekula va elaborar un mapejat social a través de la fotografia.
Considerava que la fotografia havia de captar a les relacions socials i alhora obrir
espais metaforics per a la relectura d’aquests, oferint I'oportunitat a I'espectador
d’elaborar nous intersticis d’actuacié i interaccié, propicis per al canvi social.***
Sekula, aborda la qliestid de les condicions de produccid artistica dins el context
dominant de I'imperialisme tardo capitalista i empresarial i va articular la seva

obra en els llindars entre politica, ideologia i economia.*®

Durant els anys setanta, tant Sekula com Martha Rosler agafen com
punts de partida artistics els models del fotomuntatge i del documental politic.

Aixi mateix també consideraven el llegat de les tradicions documentalistes

463 SEKULA, Allan. Reading an archive.Photography between labour and capital. A: VV.AA. The Photography
Reader. London. Liz Wells. 2003. Pag. 444.

a6 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op. Cit.

465 SEKULA, Allan. Reading an archive.Photography between labour and capital. A: VV.AA. The Photography
Reader. London. Liz Wells. 2003.
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d’Estats Units. En aquest sentit pretenien dirigir la seva mirada cap qliestions
tradicionals locals, focalitzant el seu treball en un espai cultural concret. Aquest
enfocament els va servir de fons per a la Film and Photo League on van participar

els dos artistes, aixi com altres ambits de treball fotografic desenvolupats.*®®

Els dos problematitzen i desenvolupen la concepcié de la fotografia
documental. La seva obra tant teorica com grafica va contribuir a que la
fotografia documental passés a formar part de la consciéncia publica vers la

historia cultural local d’Estats Units.

Sekula, igual que Rosler, actuen com a artistes etnografs, amb I'objectiu
principal de generar una critica cultural, provocar canvis socials reals. Aixo els
porta a analitzar constantment en el seu treball I'adequacié de la fotografia a les
practiques activistes i intervencionistes, calibrant fins a quin punt aixd és
possible, ja que la fotografia es troba immersa dins els discursos institucionals
convencionals, cosa que neutralitza la seva funcid critica i provoca una inevitable

ineficacia politica.

Elaboren doncs, una reflexié de la situacié semiodtica sobre quée és la
fotografia, la seva situacié com a “signe indicial”, com produeix significats i com
es situa i dissemina institucional i discursivament. D’aquesta forma s’allunyen

d’un retorn ingenu a la reivindicacié politica amb el documental fotografic.*®’

Sekula descriu el mén de I’'art amb cert escepticisme ja que el considera
un petit sector de la cultura en general, tot i que important, massa concret. Es
aquell reducte on es produeixen aquells objectes de luxe, il-luminats i situats
comodament en la punta d’una piramide social. Seguint aquest posicionament
esceptic, les seves obres no presten interés en qlestions tecnologiques o

artistiques, encara que la fotografia sigui el seu medi principal de treball. En

5 \\W.AA. Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Op.Cit. Pag. 593.
7 W.AA. Ibidem. Pag. 594. Aixi mateix junt amb la ineficacia politica de la fotografia d’'una banda, també
van criticar la pretesa neutralitat pura de la fotografia conceptual per I’altra.
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aquesta direccid es situa de forma diametralment oposada i critica vers tot
aquell art que no impliqui un vincle directe amb el seu entorn social, com per
exemple la fotografia conceptual i la seva pretesa neutralitat pura. Mostra un
posicionament paral-lel al comentat fins ara, com artista etnograf i mapejador
d’un context cultural, configurant la realitat a través de la metafora i el
document fotografic, com s’ha dit, el seu objectiu és establir un vincle entre

fotografia i historia local.

Amb alguns dels seus escrits principals com Photography between labour
and capital (1983)*°® analitza la logica artistica del capitalisme avangat, els vincles
entre fotografia i vida econdmica. Es planteja si la fotografia serveix per a
legitimar i normalitzar les relacions de poder existents, si és utilitzada com a
portaveu de I'autoritat mentre simultaniament clama per un canvi social. Sekula
considera que la fotografia construeix una memoria historica que es troba
preservada, transformada, restringida i oblidada. Per mitja d’aquesta, el poder
construeix promeses de futur i provoca I'oblit sobre qliestions concretes. Amb
tot aix0 ressol que la fotografia edifica el que ell anomena: imaginary

economy.*®

Un recull d’imatges fotografiques, és un model d’arxiu amb poder dins el
discurs fotografic, i aquest model exerceix una influéncia en la nocié del que
creiem veritat o desig, especialment a l'actualitat, en qué les mostres i
exposicions de fotografia es succeeixen a una velocitat increible, per tant és
necessari identificar i reconeixer quines ambicions i procediments sén
intrinseques en cada procés “d’arxivacid” fotografic. Com afirma Sekula, cap
imatge ni lectura immerses en un context cultural poden guardar la pretensié de
neutralitat ni innocéncia, per tant ha de ser realitzada des d’una posicid

socialment conscient:

468 SEKULA, Allan. Reading an archive.Photography between labour and capital. A: VV.AA. The Photography
Reader. Op.Cit.
%9 SEKULA, Allan. Ibidem. Pag. 444.
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Neither the contents, nor the formes, nor the many receptions and
interpretations of the archive of human achievements can be assumed to
be innocent. The archive has to be read from below, from a position of
solidarity with those displaced, deformed, silenced or made invisible by the

machineries of profit and progress.*’

Altres textos com Fish Story (1989-1995) elabora una genealogia de la
representacio de I'economia del mar, des de la pintura holandesa del segle XVII
fins el minimal o pop. Durant el 1990 el mar apareix cada vegada més a la seva
obra. A partir d'aquest moment va iniciar un estudi sostingut de I'economia
maritima i les seves representacions, viatja en un vaixell de carrega a través del
mitja passatge i es va embarcar en el Global Mariner, un vaixell de la
International Transport Workers' Federation. Els dos extensos assajos de Fish
Story indiquen I'amplitud d'aquest compromis: que abasta la representacio de la
mar de la pintura marina holandesa fins al minimalisme i Hollywood. Durant el
procés, reflexiona sobre la gran varietat de temes vinculats com, la figura del
mariner o el tema del moti en el cinema modernista, la fotografia i la literatura.
Observa les fantasies de Hollywood vers el mar, el vaixell com a maquina, Popeye
i els oceans son en l'imaginari cultural dels pensadors d'esquerra i els
planificadors militars de forma simultania. L'ocea pot ser objectiu ideologic tant

per una politica d’esquerres com per una dreta autoritaria.*’*

El text The Body and the Archive (1989), potser el seu escrit més

rellevant, té com a base I'obra de Michel Foucault*’?

, i mostra un estudi sobre
I’Gs de la fotografia en les pseudo ciéncies humanes de classificacié. Tot i basar-

se en Foucault, va mantenir la certa distancia de la imatge foucaultiana d'una

Y0 SEKULA, Allan. Ibidem. Pag. 451.

e EDWARDS, Steve. Socialism and the sea. Allan Sekula, 1951-2013. Revista Radical Philosophy. Novembre
Desembre 2013. N. 182. [en linia]. Consulta: 11/03/14. Disponible a:
<http://www.radicalphilosophy.com/obituary/socialism-and-the-sea> p. 61-65. Data de consulta 11/03/14.
Segons Sekula, aixo és tipic de la seva imaginacid additiva, que va ser modelada pel muntatge modernista;
sempre hi ha noves connexions per fer i una referéncia més per afegir. De vegades, li resultava dificil
d'aturar la propulsié dialéctica del seu propi pensament. L’artista ho va suplir amb el personatge de Moby
Dick com a paradigma.

Y2\ AA. Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Op.Cit. Pag. 591.
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maquina total de poder -saber. En aquest text Sekula analitza les multiples i
diverses relacions entre: identitat i identificacidé, entre [I'etnologia i el
nacionalisme, entre el cos huma i la seva classificacié en arxius, la interaccié
entre l'arxiu, el museu i I'art en el segle XX, I'impacte de l'arxiu en el mén
audiovisual, la gestid de la historia mitjancant la classificacié de dades i objectes,
la creacié de veritats cientifiques mitjancant el “llenguatge d’arxiu” i I'impacte de
les investigacions tecno cientifiques en la capacitat d’acumular informacid i

473 | a base del text mostra com un sistema racionalista de

produir coneixement.
produccié de realitats institucionalitzades com la nocié d’arxiu, intervé en
glestions socials, sovint de forma excessiva i analitza en quin lloc es situa el

document fotografic en respecte aquesta qlestid.

Fig. 107: Allan Sekula. Fish Story. 1989-95.

473 http://www.fundaciotapies.org/site/spip.php?article1003. Data de consulta: 11/03/14.
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En les seves obres intenta trencar l'aparenca dels processos del
capitalisme global. Per exemple en obres com: Fish Story (1995), Waiting for
Tear Gas (with globe to black) (1999), Lottery of the Sea (2006) o Forgotten Space
(2010). Sekula afirma que el seu art és un funeral, grotesc i triple, en memoria

de la pintura, del socialisme i del mar.

Fish Story atempta contra el tardo capitalisme globalitzador i totalitari,
elaborant un mapa econdmic mundial a través de representacions del mar i dels
ports maritims. Denuncia que I'economia maritima mundial ha esdevingut
invisible a les elits metropolitanes. Amb aquesta obra insisteix en la superacio
d'una ceguesa cognitiva generalitzada, criticant el que ell anomena profetes de
I'era de la informacid, i mostrant que el constant moviment de contenidors de
carrega per vaixells transoceanics és una de les condicions de possibilitat de la

globalitzacié capitalista.*”*

Fig. 108: Allan Sekula. Dead Letter Office. 1997.

Malgrat les fantasies d'una economia desmaterialitzada transmesa a
través dels mitjans de comunicacié, I'economia mundial es basa en el treball
material de la gent, com la gent de mar i els treballadors portuaris. Sekula
focalitza una de les categories menys de moda i més ignorada: la ma d'obra

masculina. Va elaborar una denuncia de I'Us que es fa en el sistema del temps i

a4 EDWARDS, Steve. Socialism and the sea. Allan Sekula, 1951-2013. Revista Radical Philosophy. Pag. 61-
65. Op.Cit.
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I’esfor¢ huma. Per exemple en la seva série Dead Letter Office (1997) on explica
la situacié dels immigrants il-legals mexicans a Estats Units. EIl va posar al
descobert la lletjor de I'explotacid, aixi mateix, perd simultaniament ens va
mostrar la bellesa d’allo ordinari, del funcionament normal, del comu, de la gent
situada en llocs anodins ordinaris de treball, fent tasques quotidianes,

reafirmant-les com a factors decisius en el sistema global.

RT3

Fig. 109: Imatge del tutor com a instrument d’ortopédia social. Foucault.475

Els seus treballs contribueixen a una critica social directa de forma
conscient, sempre intentant adequar les seves imatges fotografiques per tal
d’assolir una eficacia politica i provocar canvis socials reals, allunyant-se del

retorn ingenu a la reivindicacié politica amb el documental fotografic. Allan

475 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op.Cit.
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Sekula aplica també aquesta reflexié en els seus treballs vinculats a la nocid
d’arxiu, on posa en evidéncia els usos que el sistema fa de la compilacid

d’informacié personal i privada.

Sekula és perfectament conscient que ambicions i procediments sén
inevitables en cada procés “d’arxivacid” fotografic. Cap imatge ni lectura
immerses en un context cultural poden guardar la pretensié de neutralitat ni

innocéncia.*’®

Sekula aborda la qliestié de com les imatges sén eficaces en la
modificacio de la nostra percepcid de la realitat, tal com diu Bourriaud, I'autor les

postprodueix i alhora aquestes generen realitats construides.*’’

Perd la seva aportacidé concretament a la qlestié de I'arxiu, és tractada

478 En el text

fonamentalment en el seu text The Body and the Archive (1989)
analitza com els sistemes de control identifiquen, cataloguen i gestionen
I'individu a partir del seu cos. | per tant, si la fotografia i la seva arxivacio
modifiquen la percepcid de la realitat, Sekula porta a la llum com el cos d’aquells
individus identificats, generalment delinqlients, és també manipulat, redefinit i
reconsiderat. Evidentment la seva base es troba en les teories de Michel

Foucault”’®, on retroba de forma actualitzada la gestié sobre el cos, en aquest cas

per part de I'arxiu, i tradicionalment per part del sistema.

També, de forma similar a artistes com Alberto Baraya o Thomas Ruff
entre d’altres, Allan Sekula utilitza en els seus arxius les bases formals i
metodologiques de les ciencies humanes de classificacié. També com aquells,
Sekula desvirtua la suposada cientificitat, veracitat i objectivitat de la nocid
d’arxiu per a establir una reflexio vers la seva legitimitat, allunyant-se alhora dels

sistemes classificatoris institucionals com el del museu.

478 SEKULA, Allan. Ibidem. Pag. 451.

*’7 BOURRIAU D, Nicolas. Post produccion. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el
mundo contempordneo. Op.Cit.

478 SEKULA, Allan. The Body and the Archive. Revista October. 1986. N.39. Pag. 3-64.

Y9\V.AA. Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Op.Cit. Pag. 591.
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Aguesta actitud, junt amb [l'estrategic allunyament del documental
fotografic ja esmentat, com a forma d’activisme politic, porta a Sekula a un tipus
d’analisi que tracta diversos i complexos vincles entre: la identitat i la
identificacid, entre I'etnologia i el nacionalisme, entre el cos huma i la seva
classificaciod en arxius, la interaccid entre I'arxiu, el museu i I'art en el segle XX,
I'impacte de I'arxiu en el mén audiovisual, la gestié de la historia mitjancant la
classificacid de dades i objectes, la creacidé de veritats cientifiques mitjancant el
“llenguatge d’arxiu” i lI'impacte de les investigacions tecno cientifiques en la

capacitat d’acumular informacié i produir coneixement.*®

En aquest apartat
analitzarem allo relatiu a la gestié del cos, prenent el text The Body and the

Archive com a referent principal.

Allan Sekula adverteix de com en els inicis de la fotografia aquesta no
implicava cap tipus d’enfrontament amb els ideals de I'alta burgesia, simplement
aquesta jugava un paper on les institucions ampliaven la seva mirada vers
treballs de tipus tecnologic. En aquest sentit no és que aquesta fos un presagi de
modernitat perque el mdn ja es trobava en un moment de modernitzacié, pero si

accelerava aquest procés d’alguna forma.

D’altra banda pero, en la fotografia residia algun perill, com per exemple
la proliferacié numerica d’'imatges que semblava predir de forma prematura un
triomf de la cultura de masses. Pero realment el que Sekula observa és que la
fotografia en si mateixa podia implicar un indici d’'un nou ordre social. Sekula
cita:

The new Police Act will take down each fact
That occurs in its wide jurisdiction
And each beggar and thief in the boldest relief

Will be giving a color to fiction*®"

480 http://www.fundaciotapies.org/site/spip.php?article1003. Data de consulta: 11/03/14.

481 SEKULA, Allan. The Body and the Archive. Revista October. Op.Cit. Pag. 4.

298



Allan Sekula comenta I'estratégica ironia dels versos. D’una banda juguen
amb I'ambiguitat de I'expressid: “donar color”, que pot suggerir tant I’elaboracid
com el desemmascarament d’una mentida, anant més enlla de la limitacié
monocroma de la fotografia, i també jugant amb I"homofonia anglesa dels dos

termes color i collar.

Alhora, segons Sekula en aquell moment s’estava construint i consolidant
un nou sistema d’ordre social. La normativa policial encara no havia considerat
I’Gs de la fotografia a la década dels 1820 pero s’havien comencgat a generar
investigacions governamentals i noves lleis per a la professionalitzacio i

estandaritzacié dels procediments policials i penals a la Gran Bretanya.*®

Amb tot aix0 Sekula observa dos processos que s’estaven donant de
forma simultania i que finalment van acabar confluint. Un és el dels somnis de
llibertat i emancipacid moderns vinculats a la nova industrialitzacid, de la qual
formava part la fotografia com a innovacid tecnologica, i de laltra, la
mecanitzacid i sistematitzacié dels processos policials. Paradoxalment, una eina
tecnologica que formava part d’uns ideals moderns, acabava servint d’eina

fonamental per al sistema de control i 'augment de la seva eficacia.

Sembla ser que la fotografia com a eina amb un enorme potencial per a
aquesta fi es va descobrir durant la década de 1860 aproximadament. El
realisme fotografic resultava una garantia a nivell juridic i va servir per a la
identificaci6 de determinats ciutadans i per a la regulacié i control de la
preséncia urbana de les anomenades “dangerous classes”.”®® Aquestes classes
suposadament perilloses comprenien els treballadors assalariats o en situacid

d’atur, de forma que part de la discriminacio social i la seva regulacié es troba

vinculada a la utilitzacid de la fotografia per part del poder.

B2 Els més importants van ser la Gaols Act de 1823 i la Metropolitan Police Acts de 1829 i 1839. SEKULA,

Allan. Ibidem. Pag. 5.
83 SEKULA, Allan. Ibidem. Pag. 5.
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La discriminacié social de determinat tipus de poblacié ens recorda de

nou les teories de Cortés*®*

en parlar dels modes de desafiament de l'ordre
establert i del tractament per part del poder, dels individus implicats o
identificats com a perillosos. En aquest context veiem com els processos policials
i punitius continuen implicant accions com la identificacid o I'aillament, en
definitiva, el control del cos com a mitja per a la manipulacié de la ment i la
remodelacié de I'individu.*® Tot i aixd, Foucault va argumentar que és un error
descriure les noves ciencies normatives dirigides al cos a principis del segle XIX,
com els exercicis d'un poder totalment negatius i repressius. Segons ell, més
aviat, el poder social opera en virtut d'una terapeutica positiva de canalitzacid

8 pero

reformadora en el cos, en definitiva, la nocidé de tutor que va descriure.*
el que ens interessa aqui és que tot i aquest aclariment de I'autor, des del punt
de vista foucaultia, els factors descrits resulten completament paral-lels als
analitzats per Cortés i a la situacid actual, i les actuacions de gestid i
remodelament ens continuen recordant a la seva nocié de tutor amb la qual es

metaforitzava I'accid repressiva sobre el cos.

A I'actualitat aquest element repressiu s’ha vist desplacat per I'accié de la
manipulacié inconscient, una imposicié d’ideologies basada en |'autoregulacio,
qgue resulta molt més efica¢c i econdmica per tal que els ciutadans actuin en

conformitat amb el sistema.*®’

Amb aquest afirmacié encaixa contextualment
I'accid de la fotografia ja que totes aquestes accions sén acompanyades i
mecanitzades amb el suport d’aquesta. Aixi doncs, si la imposicié d’ideologies i
comportaments anteriorment era feta de forma fisica i també els sistemes
punitius, a I'actualitat I’accié punitiva sobre el cos és convertida en una imatge, i

ha esdevingut virtual i simbdlica.

a8 CORTES, José Miguel G. Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte. Op. Cit.
485 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op.Cit.

*%¢ FOUCAULT, Michel. Ibidem.

487 CORTES, José Miguel G. La ciudad cautiva: Control y vigilancia en el espacio urbano. Op. Cit.
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Amb la fotografia tenim al davant, doncs, un doble sistema: un sistema
de representacié capa¢ de funcionar tant honorificament com repressiva*®,
capac de realitzar captacions de la realitat de I'alta societat i també d’aquells

individus que sén rebutjats per la mateixa.

El que percebem aqui és l'indici historic que continua funcionant a
I'actualitat, d’una banda la fotografia continua sent un mitja de comunicacio
massiu, que forma part d’una cultura popular i sembla ser una espécie de
continuacié d’aquell pressentiment prematur de triomf de la cultura de masses
gue Sekula anunciava amb les seves investigacions, mentre alhora servia a la
classe burgesa. | de l'altra la fotografia i actualment la imatge digital, suposa un
dels pilars de suport del sistema per a la seva accid repressiva, de gestié i de

control.

Aguest doble joc és encara més visible quan es tracta d’una fotografia de
retrat. El retrat popularitza i simultaniament degrada la seva funcié tradicional
de cerimonial burges. Ha subvertit els seus privilegis inherents i les seves noves
bases dins d’'un entramat de relacions socials es reconstrueixen de forma més

489

complexa.”™ La fotografia no pot ser neutral ni innocent de cap de les formes, i

el seu Us requereix un posicionament politicament conscient.

Com diu Sekula, el retrat contribueix a la redefinicié de la identitat, la
imatge fotografica és constructora de la realitat virtual o percebuda que vivim

actualment.*°

El posicionament politic, mai neutral, és identificable, per exemple, en
retrats de tipus estétic, o publicitari, les questions de moda i gust sén

fonamentals, en canvi, la fotografia judicial és alliberada d’aquestes

488 SEKULA, Allan. The Body and the Archive. Revista October. Op.Cit. Pag. 6.

89 SEKULA, Allan. Ibidem. Pag. 7.

490 BOURRIAU D, Nicolas. Post produccion. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el
mundo contempordneo. Op.Cit.
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consideracions i aborda basicament un sol punt de vista principal: quina és la
posicié corporal tedricament millor per a la descripcié rigorosa i efica¢ de

cadascun dels centenars de casos tractats.**

Com diu Sekula en descriure I'aportacié d’Alphonse Bertillon a la
fotografia judicial, el que interessa en aquest cas és la descripcid objectiva del
cos, l'individu retratat no expressa res, ben bé com una fotografia panoptica, no
deixa cap secret ocult a la captacié de la camera, i alhora aporta una informacid
catalogable, senyals fisiques, constants morfologiques, cicatrius o particularitats

qgue poden delatar habits concrets, és a dir, narren la historia fisica del cos:

The criminal body expressed nothing. No characterological secrets
were hidden beneath the surface of this body. Rather, the surface and the
skeleton were indices of a more strictly material sort. The anthropometrical
signalment was the register of the morphological constancy of the adult
skeleton, thus the key to biographical identity. Likewise scars and other
deformations of the flesh were clues, not to any innate propensy for crime,

but to the body's physical history: its trades, occupations, calamities.**?

Posteriorment a la identificacié antropomeétrica, es procedia a una
campanya massiva d’inscripcié de les fotografies que traslladava alld captat en
text i aquest era associat a series numeriques. Tota aquesta informacié
esdevenia aixi facilment gestionable i compartida. Talment doncs, com en el
panoptic foucaultia, aquest procés d’arxivacié6 anomenat per Sekula, “arxiu
realista instrumental” no deixa cap informacid oculta, i aquesta és gestionada de
forma que tot plegat implica un trasllat ideologic de la nocié de poder cap a la
possessié d’aquesta informacid. Per tant podem dir que aquest Us de la
fotografia és implicat en la consideracid actual de la informacié com a font
directa de poder, tal com s’ha descrit al capitol anterior dedicat a la qlestid

sobre la vigilancia.

4ot SEKULA, Allan. The Body and the Archive. Revista October. Op.Cit. Pag. 30.
92 SEKULA, Allan. Ibidem. Pag. 30-33.
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Fig. 110: Chris Jordan. Uniforms Prison. 2007.

D’aquesta manera veiem com la identitat, el cos de I'individu es troben
identificats, se’n extreu una informacié i aquesta és considerada un bé

patrimonial per part del poder.

Actualment aquesta informacid és el que l'artista anomena taxonomia
burocratica i és integrada per multiples agencies d’identitat conformades per
funcionaris. Aquests processen informacié sobre I'antropometria fisica, la raga,

I’étnia, els grups socials, etc.

Un dels exemples més actuals d’aquesta critica és I'exposicid titulada Big
Bang Data®, que presenta una série d’artistes i xerrades amb diversos temes
més 0 menys controvertits sobre el tema. L’exposicid descriu com a I'actualitat
s’ha arribat a una concepcié del mén mitjancant dades i denuncien la gestié del
mon des d’aquesta informacié aixi com “mercantilitzacié del Jo”, el ser individual

esdevingut producte per Bourriaud com ja s’ha descrit.

493 Big Bang Data, és un exposicio celebrada al Centre de Cultura Contemporania de Barcelona.
Comissariada per Olga Subirds i José Luis de Vicente. Els mesos de maig a octubre de 2014.
http://bigbangdata.cccb.org Data de consulta: 24/07/14.
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Fig. 111: Chris Jordan. Uniforms Prison. 2007. (Detall).

Descriuen com qualsevol activitat publica o privada implica una
generacié automatica de dades al nuvol d’internet, amb la qual cosa, veiem com
el panodptic foucaultia amb el seu desenvolupament i derives, finalment ha
esdevingut amb ajut de la tecnologia, completament exhaustiu i incontrolable
pel ciutada. Per tant la gestid del cos tal com va ser descrita per Foucault ha
derivat en aquestes metodologies més subtils fins al punt en qué la possessid
d’aquesta informacié implica una posicié de poder a I'actualitat. L’artista Chris
Jordan amb la seva obra Uniforms Prison (2007) ens recorda les multituds
fotografiades per Andreas Gursky*®* inclos al primer capitol, i tracta amb una
estetica geometrica, es pot dir que vinculada a I'ordre panoptic foucaultia el
tema de la reclusid, la gestié del cos, i la neutralitzacié de l'individu massa

mitjancant la repeticid serial.

D’altra banda l'artista Christopher Baker amb I'obra Shadows_SS (2014)
tracta la nocié d’identitat esdevinguda informacié i la pérdua de subjectivitat en
una serie d’obres que ens recorden les imatges recollides de les cameres de
vigilancia de Manu Luksch descrites, on el ciutada és socialment cosificat i alhora

vigilat de forma violentament intrusiva.

49 Basem aquesta possible vinculacié en el que Andreas Gursky materialitza com ull vigilant, que és el
resultat de la visié panoptica, distanciada i geometritzada d’una infinitud d’individus, els quals observats en
tant que grup, esdevenen elements minusculs i distribuits de forma regular, diluint-se aixi les seves
identitats particulars.
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Fig. 112: Christopher Baker. Shadows_SS. 2014.

Molts artistes son els que han respos a aquest tipus de tractament de la
informacié humana que ha tingut ressonancia tant a nivell emotiu com també
biologic.  Sovint amb un posicionament agressiu cap aquest tipus de
determinisme social i policial, al qual Allan Sekula anomena: “sistema fisondomic

de dominacié del mén”*>.

Aguests artistes, alguns d’ells inclosos en aquest
capitol, han elaborat treballs generant diverses propostes, una d’elles, potser la
més significativa, és I'arxivacié subjectiva tractada aqui, fonamentada en la
cartografia cultural prévia, en I'adequacid de la fotografia a I’activisme politic, en
la desvirtuacié dels sistemes racionals de classificacid, i finalment, en les
narratives virtuals establertes, oferint noves narratives ficticies que possibiliten

aproximacions a realitats individuals subjectives i més reals que la visid oficial

construida.

495 SEKULA, Allan. The Body and the Archive. Revista October. Op.Cit. Pag. 63.
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4.1.2 Sam Durant, eclecticisme, entropia i inconscient.

L'obra de I'america Sam Durant, utilitza una varietat enorme de fonts i
mitjans: dibuixos, fotografies, collages digitals, escultura, instal-lacié, so, video.
L’eclecticisme el porta a utilitzar formes provinents de la historia del rock, de I'art
minimalista i post minimalista, de I'activisme social i lluita pels drets civils dels
anys 60 i 70, de la dansa moderna, del disseny de jardins japonesos, del disseny
modern de meitats de segle, i literatura diversa com textos d’auto ajuda o de

bricolatge.

La seva metodologia com ja s’ha dit, parteix de I'obra de Robert
Smithson. Durant veu en Smithson un precedent d’exemple d’arxiver, i ha
adoptat la seva nocié d’entropia com a metodologia en el moment en queé ha
analitzat la seva obra A Tour of the Monuments of Passaic, de New Jersey de
1967.

Smithson ja s’ha analitzat préviament com un precedent de treball
cartografic i mapejador, en aquest sentit, i com ja hem comentat anteriorment a
Iinici d’aquest capitol, el treball etnografic conserva certs paral-lelismes amb el
treball d’arxiu, com la recol-leccié d’informacié i el sondeig de dades, aixi doncs

no és estrany que se’l vegi també com un precedent d’aquest treball arxivistic.
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Algunes de les obres de Smithson materialitzen perfectament la nocid
d’arxiu en diversos sentits i es poden llegir des d’aquest punt de vista. A Tour of
the Monuments of Passaic implica un recull d’elements preexistents que
provenen de I'entorn social al qual estudia i analitza, en un passeig l'artista
elabora un recull d'imatges les quals sén post produides, a les quals se les re
interpreta i se’ls atorga diversos sentits. També la seleccié és feta des de la
subjectivitat, aixi com la postproduccié esmentada. D’altra banda I'obra Partially
Buried Woodshed de 1970 funciona com un arxiu al-legoric de I'art i la politica
recent els quals veu parcialment enterrats. A més aquesta obra ja era
parcialment cremada el 1975 i eliminada al 1984, en un procés de destruccio

paral-lel al que segueixen els poders governamentals.

<
I

Fig. 113: Sam Durant. Proposal for Monument at Altamont Raceway, Tracy, CA. 1999.

En definitiva si el procés entropic va servir a Smithson per a derruir

fronteres i refutar definitivament les distincions formalistes entre art i les
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oposicions metafisiques de la filosofia, Sam Durant per la seva banda, estén la
seva accié erosiva cap el camp historic.**® Durant veu en aquesta obra
parcialment enterrada, una especie de tomba, perd una tomba aixi mateix
rellegida, esdevinguda fertil i constructora de nous sentits, com en una espécie

de procés de destruccié i renaixement.
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Fig. 114: Sam Durant. Let it Loose (Woodshed). 1998.

Durant utilitza la nocié d’entropia com a metodologia per a seleccionar
informacié de forma subversiva, derruint fronteres categorials amb una

estrategia totalment imprevisible, que la fa encara més corrosiva.

Concep les seves obres com inconscients espacials, on els continguts reprimits
retornen de forma disruptiva. Aquest retorn d’alld reprimit és conciliat amb el

procés entropic generant un tercer model d’espai simbolic de convivéncia.

49 FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 19-20.
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Elabora un nou periode historic que s’aproxima a l'episteme discursiva gairebé

497 amb la fusié d’elements junts en el mateix camp,

en el sentit de Foucault,
Durant aconsegueix relacionar-los entre si i connectar alld inconnectable, d’una

forma contradictoria i gairebé paranoica.

sugar covered how come
you taste so good horizontal '69

Fig. 115: Sam Durant. Glue Horizon. 1999.

Es pot dir que Sam Durant converteix I'entropia en una tematica en si
mateixa: estableix una falsa dialéctica partint de contradiccions, estableix
fusions impossibles com per exemple entre repressid i entropia, elabora el que
Foster anomena confrontacions classificades construint una mencié ironica de
I'ordre imposat, tot plegat, en un sentit institucional, artistic, social i politic
plantat en la parddia. Com I'artista afirma fent una critica de la situacié artistica i

social actual, la dialéctica ho ha fet trontollar tot, i ens trobem en un relativisme

97 EOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 17.
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estancat el qual s’ha aprofitar com un camp de cultiu fertil, veient en I'actualitat

un espai possible per a la interpretacié associativa.**®

En termes de Bourriaud, per a la post produccié aquest moment actual és
idoni donat I'enorme ventall de possibilitats que ofereix per a la revisio,
I'apropiacio, la relectura i la reinterpretacié. En realitat, en un context social
liquid com diria Bauman®®, socialment critic, emocionalment i ideologicament
gestionat, sembla estar-se gestant un context de buit de poder en un llarg plac.
Les actuals ideologies i la realitat virtual podrien ser derrocades tard o aviat, es
pot dir que Duran recull la situacié i I'aprofita, veient-la com un filé de referents
abundants i convertint-la en terreny fértil i fangds com hauria dit Smithson o

també Derrida, per caos entropic i per fusid.

Fig. 116: Sam Durant. Abandoned House. 1995.

98 EOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 19.
49 BAU MAN, Zygmunt. Tiempos liquidos. Op.Cit.
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Sam Durant, revisa i parddia la historia i la critica artistiques
contemporanies. Per exemple revisa la nocié de paisatge, analitzada per Krauss
vint anys enrere en el seu text sobre I'escultura®®. Substitueix categories
disciplinaries com paisatge i arquitectura, cultura pop o estrella del pop. Elabora
una parodia fonamentada com diu Foster, en una devolucié gradual de I'espai
estructurat de I'art postmodern, aprofitant la relativitat enquistada en qué ens

trobem, segons I'artista.

En el seu projecte Abandoned House (1995) mostra qliestions relatives al
malestar i ressentiments de la classe obrera. Amb maquetes d’edificis
esteticament analogues a les construccions del formalisme arquitectonic de
meitats de segle XX, fa una apropiacid i relectura d’aquestes i dels seus valors
fonamentats en l'ordre i la geometria, realitzant-les de forma irregular, amb
defectes i deteriorant-les. D’altra banda dins d’aquest projecte, la séerie de
fotografies Chairs (1995) mostra un recull de cadires fotografiades de cap per
avall simulant una postura de submissio del treballador vers I'empresari, com en

una postura idonia per a la humiliacié.

En el mateix projecte Abandoned Houses, ha dibuixat una serie de vaters
en miniatura, diagrames de fontaneria juntament amb cadires dissenyades per
Eames, estanteries Hilla i quadres minimalistes. En aquest cas, reconecta el
disseny impecable, geomeétric i ordenat amb el caos i variables d’un cos en

rebel-lio.

En definitiva, I'artista selecciona entropicament una multitud de fonts,
les quals tracta en un procés de post produccié. Les associacions forcades,
gairebé paranoiques, no fan més que reforcar la idea de la utilitzaciéd de la
fragmentacié de forma al-legorica i subversiva, com intentant derrocar una
totalitat simbolica d’autoritat present en diversos ambits institucionals i socials.

Durant utilitza també l'auto fragmentacid com una condicid no sols per a

200 KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. A: VV.AA. La posmodernidad. Op.Cit.
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representar sind per a treballar a partir de la mateixa i proposa nous reptes
d’associacié afectiva que sén alhora parcials i provisionals. Tot plegat connectat
alhora amb la memoria historica, desmuntant el que s"anomena “industria de la

memoria”, eina de la societat de control.>**

Sam Durant, com Thomas Hirschhorn o Tacita Dean, presenten arxius
amb materials com actiu inestable, oberts a retorns fertils amb possibilitats
associatives i oberts a col-lapses entropics, repackagings estilistics i revisions

critiques.”®

S0t FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 22.
92 EOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 17.
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4.1.3 Thomas Hirschhorn, precarietat i deconstruccio,

I’arxiu contra hegemonic.

Thomas Hirschhorn elabora amb el seu procés d’arxivacid fictici, una
critica al sistema des d’una vessant més sociologica. Parteix de la recuperacio i
acumulacié de diversos elements de tipus socioldogic que formen part de la
cultura de masses o bé del mén de l'art i del pensament. Amb aquests
construeix bases de dades imprevisibles, amb una visié deconstructora, que
resulten fragmentaries tant per la seva estructura com per la seva temporalitat
heterocronica, i que després exposa per a la interpretacié de I'espectador, per

tant, sén post produides en termes de Bourriaud.

Una de les nocions fonamentals en I'obra de Hirschhorn és la idea de
precarietat. L’artista anomena galleda d’escombreries capitalista “the capitalist
garbage bucket” aquest entorn precari on troba la major part de les seves
estratégies i situacions per a les seves obres, és el nostre mén compartit.>®
L'artista utilitza la precarietat com a deconstruccio, lluny de qualsevol ordre i

nociod universalista, i alhora com a descripcid i denuncia social.

203 FOSTER, Hal. Toward a Grammar of Emergency. A: VV.AA. Thomas Hirschhorn. Establishing a Critical
Corpus. Venécia. Cornerhouse. 2011. Pag. 163.
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Hirschhorn parla d’un actual estat d’emergencia, la precarietat, que és la
situacido de molts treballadors del capitalisme liberal, és retratada en obres que
es presenten efimeres com per exemple Travaux abandonnés i Jemand Kummert
sich um meine Arbeit (ambdds 1992) que van restar al carrer per a ser recollides
per altres persones. Thomas Hirschhorn ha tractat sovint el tema de I'efimereitat
vinculada a alld precari i ho ha utilitzat per a generar una critica social amb
connotacions tant etiques com politiques. Les obres resultants sén doncs
realitzades en estructures desordenades, caotiques i amb materials
d’escombreries, generant també situacions paradoxals, on determinats valors
socials es troben confosos, genera el que ell en diu trobades perilloses,

contradictories i ocultes on la veritat sols és assumible per decapitacié:

The truth can only be touched in art with headlessness, Hirschhorn

. . . 504
has asserted, in “hazardous, contradictory, and hidden encounters”.

Aguestes estructures imprevisibles, absents de qualsevol ordre, es
diferencien intencionadament de les bases de dades organitzades propies dels
museus. Hirschhorn suggereix un altre tipus d’ordenament basat en I'emocid, la

III

tria subjectiva, la juxtaposicid ironica, gairebé “surreal” i molt propera a la nocié
d’entropia i atzar de Smithson i també de Kurt Schwitters, amb qui presenta una
vinculacié evident, tan en la nocié de precarietat com en la critica social,
principalment amb I'obra de Schwitters The Catedral of Erotic Misery (1924). Pel
que fa a la questio dels museus, per exemple en I'obra Musée Précaire Albinet a
la Aubervilliers banlieue de Paris (2004) elabora d’aquesta forma una cita

parodica de les institucions artistiques i de la seva lectura oficial, Hirschhorn

ofereix la possiblitat de generar noves interpretacions.

La referéncia conceptual i fisica vers Schwitters és fonamental pel fet que
Hirschhorn és capac¢ de connectar quelcom dispers. La paraula Merz, implica un

principi unificador que posa en relacié tot amb tot, funciona de forma

% EOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 164.
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desinhibida com un adhesiu, un element d’unié universal, anti constructiu.’®
Aquesta forma d’unir implica una expansid entropica en procés, mai acabada i
sempre en moviment, oberta a noves relacions i implicacions suplementaries.
També, ja que I'adhesiu uneix i alhora fa malbé els materials, I'acte d’unir inclou
paradoxalment la nocié de destruir, de “merdar”.”® Aixi, els conglomerats

resultants, resulten en arxius gairebé corrosius, on els valors esdevenen confosos

i contradictoris.

Fig. 117: Kurt Schwitters. The Catedral of Erotic Misery. 1924.

3% Tot aixd va adquirir més sentit després de la Primera Guerra Mundial i la inflacié de 1923, context en que
la ruina del pais portava a la creacié artistica mitjancant deixalles, el fet d’unir-los és I'acte de “merzar”.
206 FALGUIERES, Patricia. Thomas Hirschhorn. United Nations Miniature. Mélaga. CAC Malaga. 2003. Pag. 19.
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Aquests treballs sén arxius informals de forma que emfatitzen el seu
caracter fictici i rebenten la nocié classica d’arxiu burocratic. Organitza els seus
elements amb una logica d’arxiu partint d’'una matriu de mimesi, citacid i
. . ..,507 . ) . . . .
juxtaposicio™’, com una especie de conglomerat com s’ha dit, imprevisible, un
complex de textos i objectes, els quals exposa amb estructures adoptades i
reciclades del mdén real exterior com sén els altars, els quioscs i els monuments.

Aquestes tres tipologies suposen la base simbolica dels seus principals treballs.

Thomas Hirschhorn no elabora els seus arxius amb material neutre, les

III

seves obres estableixen una cadena de significats gairebé “viral”, es pot dir que
I'artista parla de ramificacions, com una espécie de rizoma®®. D’aquesta forma
veiem que les possibilitats associatives en el seu treball sén molt més complexes
qgue per exemple altres nocions d’estructura utilitzades en treballs d’arxiu com
son la col-leccid o la combinacid, ja que la multiplicitat que pot abastar és
infinita. També les mutacions presentades en les seves variades connexions
formen part del procés revelador per a I'ampliacié de la consciencia social. Com
utilitzant un trencament il-logic on connexid i desconnexié es troben fusionades
en una narracio ficticia simbolica de realitats socials concretes a les quals cita de

forma explicita i distorsionada, amb associacions insolites i ironiques. Tot plegat

un acte deconstructiu.

L'arxiu de Hirschhorn, com s’ha dit, no és neutral ni passiu, degut a una
anterior vinculaciéd amb un col-lectiu comunista de dissenyadors grafics. L'artista
escull els seus elements arxivables d’entre la realitat cultural del passat i que es
troba en perill de ser oblidada. En aquest aspecte podem remetre’ns a les
afirmacions de Buchloch en explicar I'accié arxivistica com un acte de por a la

509

perdua.”” Als seus arxius elabora dedicatories improvisades a artistes, escriptors

i filosofs que van participar de la Merzbau de Kurt Schwitters i els quioscs de

207 FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 5.

*% DELEUZE, Gilles i GUATTARI, Felix. Mil Mesetas. Madrid. Pre-textos. 1994.

309 BUCHLOH, Benjamin H.D. El Atlas de Gerhard Richter: el archivo anémico. A: Benjamin Buchloh, Chevrier,
Jean Francoise, Zweite, Armin i Rochlitz, Rainer. Fotografia y pintura en la obra de Gerhard Richter.
Barcelona. MACBA. 1999. Pag. 147-167.
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Gustav Klucis, com en una espécie de pedagogia apassionada on les llicons

oferides mostren una preocupacié i amor pel coneixement.

Thomas Hirschhorn busca distribuir les idees, alliberar i emetre energia,
tot alhora, vol posar els seus arxius a I'abast del public, mostrant elements de la
cultura publica, emfatitzant d’aquesta forma aquest vincle i provocant la seva
recodificacié des de nous punts de vista, d’aquesta forma el seu treball no sols

és instituent sin6 també libidinal.>*°

Pretén aconseguir que I'espectador formuli
també el seu propi arxiu amb les seves re lectures individuals i subjectives que

parteixin del propi desig.

Alhora Hirschhorn reflexiona vers les relacions entre subjecte i objecte
del capitalisme avancat.”™! Afirma que aquestes han transformat el que és entés
com a libido avui dia, treballa per a registrar aquesta transformacié i per a re
imaginar aquestes relacions també, de forma que es generin noves auto

narratives individuals més conscients del propi desig i la propia identitat.

Amb els seus muntatges directes ens proporciona models que exposa en
espais interiors generalment en exposicions. La primera peca va ser inspirada en
un santuari espontani sorgit on va morir la princesa Diana a Paris. Els seus
seguidors van re codificar el que es pot entendre com a monument a la llibertat
en aquell espai, van transformar una estructura oficial en un monument,

justament perqueé provenia de I'accié popular.

Pretenen un efecte relacionat, sén dissenyades per a expressar missatges
gue no tenen res a veure amb el proposit real inicial del referent utilitzat, com en
un acte d’apropiacid i posterior juxtaposicid com ja s’ha dit. Aquests elements,

“signats per la comunitat” se’ns mostren com a cites evidents, sén “escultures

>10 FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 7.
s EGENHOFER, Sebastian. What is political about Hirschhorn’s art?. A: VV.AA. Thomas Hirschhorn.
Establishing a Critical Corpus. Venécia. Cornerhouse. 2011. Pag. 101.
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directes”, amb un potencial simbolic atorgat precisament per la comunitat a qui

son exposades.

Sota aquesta estrategia, sovint col-loca records kitsch, com espelmes,
altars o altres signes emotius, per a recuperar la memoria del personatge citat.
Els col-loca als llocs on els homenatjats podrien haver mort per accident o per
casualitat, com en una vorera, al carrer o a una cantonada. L’artista convida als
vianants a presenciar el “fetitx” de forma emotiva com en un acte
commemoratiu. Aquesta tipologia d’altar devocional és molt recurrent en la
seva obra, per exemple en I'obra Otto Freundlich altar (1998) es veu de forma

evident aquesta descripcid.

Fig. 118: Altar improvisat situat al lloc on va morir la princesa Diana I'any 1997 a Paris. 2013.

El format d’arxiu tipus quiosc és més informatiu que devocional. Va
concebre aquesta estructura amb ocasié de I'encarrec de La Universitat de
Zurich. Se li van encarregar vuit obres que havien de ser realitzades durant
quatre anys i que anirien instal-lades durant sis mesos a I'Institut d’Investigacié

del Cervell i de la Biologia Molecular. Com altres cops aquests quioscs tenien a
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veure amb artistes i escriptors, tots ells resultaven aliens a les activitats de
I'Institut: Freundlich, Fernand Léger, Emil Nolde, Meret Openheim, Liubov
Popova, o escriptors com Bachmann, Emmanuel Bove o Robert Walser, donant

emfasi a un tipus d’associacié imprevisible i subjectiva.

Aguests quioscs eren fets de fusta contraxapada i cartrd clavats i adherits
amb cinta adhesiva, aquestes estructures podien incloure imatges, textos,
cassets i televisors, aixi com mobles i altres objectes quotidians, establint un
hibrid entre una sala de reunions i el club, sol-licitant alhora la discursivitat i la
sociabilitat. Amb aquest format aconsegueix altre cop, una espécie
d’esdeveniment on els espectadors interactuen amb I'obra i també entre ells,
elaborant les seves propies re lectures i alhora sociabilitzant-se, creant noves

formes de comunicacié i també de consciéencia individual.

Fig. 119: Thomas Hirschhorn. Otto Freundlich altar. 1998.
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Alhora perd Thomas Hirschhorn va fer un acte totalment arriscat amb
aquests quioscs ZuricHirschhorn. El public “savi” de la universitat és realment el
més hostil a priori vers I'art actual, i les estructures que va presentar 'artista, per
més que s’equiparessin amb el constructivisme rus, continuaven semblant un
munt d’escombreries i deixalles abandonades per qualsevol. També la devocio
que l'artista volia expressar vers el coneixement resultava totalment incongruent
en aparenca, tenint en compte que el context era el d’un lloc dedicat al saber.
D’aquesta forma Hirschhorn va enfrontar el seu treball a un grup social concret,
escas i reduit, el de la comunitat qualificada, els gustos, costums, referéncies,
economia i llenguatge dels quals, han sobreviscut a I'erosié general universal

produida a partir dels anys vuitanta.’*?

La tercera de les tipologies és el monument. Aquest combina I'aspecte
devocional dels altars i I'informatiu dels quioscs simultaniament, de forma que
resulten connotativament tant emocionals com sociologics i culturals de forma
equivalent. Sén dedicats als filosofs: Spinoza, Bataille i Deleuze i Gramsci, i tots
menys el de Bataille van ser fets al pais d’origen del fildsof i col-locats en llocs

aillats o independents dels espais institucionals oficials rellevants.

Per exemple, el de Spinoza a Amsterdam és al barri roig, el de Deleuze és
a Avinyd perd en un barri majorment nord america, i el de Bataille a Kassel, va
ser exposat durant la documenta Xl|, pero en un barri majorment turc. Aquests
desajustaments en les col-locacions posen de manifest que I'estat radical del
fildsof convidat es correspon amb la condicid6 minoritaria de la comunitat
d’acollida, i la trobada suggereix una refuncionalitzacié total del monument des
d’una estructura univoca que obscureix antagonismes tant filosofics i politics,
com socials i economics, en un arxiu contra hegemonic que podria utilitzar-se per
a articular aquestes diferéncies.”™® Com es veu, la seleccié i juxtaposicié dels

elements per Hirschhorn no és neutral, la seva capacitat de ramificacid simbolica

312 FALGUIERES, Patricia. Thomas Hirschhorn. United Nations Miniature. Op.Cit. Pag. 61.
o1 FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 9.

320



estableix una reestructuracié de certeses mitjancant la perplexitat que pot
generar, implicant alhora, una multiplicacié infinita de sentits. Amb aquestes
obres és possible mitjangcant I'encreuament voluntari d’'una frontera d’espai
protegit, establir nous valors, els valors reals de la precarietat, la incertesa i la

inestabilitat.

Com s’ha dit, la seleccid és imprevisible, connectant allo inconnectable.
Els artistes mencionats als altars, com Mondrian i les seves obres abstractes, o
les representacions emotives de Freundlich es pot dir que sén situades en una
visid més abstreta de la vida social, mentre que les idees presentades als quioscs
van des del purisme francés del comunista Fernand Léger, fins I'expressionisme
alemany d’un component del partit nazi com Emil Nolde. Tot i aquesta
diversitat, tots els artistes mencionats proposen models estétics amb
ramificacions politiques, també passa amb els filosofs dels monuments que
abasten conceptes tan dispars com I’hegemonia de Gramsci i la transgressié de

Bataille.”*

Hirschhorn aconsegueix una espeécie de fertilitzacid de sentits gracies
a aquesta diversitat, paradoxa i contradiccid, cosa que també situa la seva obra a
les antipodes de qualsevol ordenacié o discurs racionalista, com defensa aquesta

recerca.

D’altra banda per [l'artista també aquesta diversitat augmenta la
consciéncia del subjecte, aix0 radica en la propia multiplicitat dels compromisos
de transformacid, tantes visions, encara que siguin contradictories, soén
elaborades per a un canvi i transformacié del mén, tenen un objectiu Unic, i sén
juxtaposats gracies a un vehicle cohesionador que ho emfatitza, que és
I'admiracié que Hirschhorn sent per tots ells. Aquest apego és el seu motiu i el
seu metode, permet relacionar alld que en aparenca se’ns ofereix de forma

inconnexa i oposada, oferint altre cop, la subjectivitat com a metodologia.

> FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 10.
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Anuncia i barreja la informacié i la devocié en els termes quiosc i altar,
pretenent aixi posar en practica la nocié de I'assemblatge de Schwitters. El seu
metode, més que crear oposicions, genera una accid catalitzadora incitant a
I’espectador a re invertir en practiques radicals de I'art, la literatura i la filosofia,
per tal de produir un art cultural independent del gust oficial, la literatura de
vanguardia o la critica, perd en canvi, que si es fonamenti en un valor d’Us dirigit

per un valor devocional artistic, emotiu i subjectiu.

Fig. 120: Thomas Hirschhorn. Deleuze Monument. 2000.

Com s’ha dit I'obra The Catedral of Erotic Misery (1924) de Schwitters és
un referent clarificador de les intencions de transformacié de Hirschhorn, pel fet
que Schwitters va elaborar una espécie d’arxiu de deixalles publiques i fetitxes
personals, on s’esborrava aquesta distincid,”™> també pel fet que els dos artistes
han treballat partint de la nocié de monument, el primer, I'ha interioritzat i

Hirschhorn I'ha exterioritzat projectant-lo vers la mirada de I'espectador, en

15 FOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 10.
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definitiva I'objectiu de I'obra dels dos autors es centra en una critica d’un sistema

de consum destructiu.

El seu projecte recorda al compromis transformador que va imaginar el
seu dia Peter Weiss a Die Aesthetik des Widerstands (1975-78)°*°. Una novel-la
ambientada al Berlin del 1937, que parla d’un grup de treballadors contractats
gue semblen entrenar-se entre si en una historia escéptica sobre I'art europeu.
No fa més que deconstruir la retorica classica del retaule de Pérgam al Museu de
Pergam de Berlin,>'” transmetent la idea que, a través del reciclatge i apropiacié
dels materials existents en un sistema concret, els treballadors els re codificaven
i construien aixi un nou context i un nou medi. Aquest nou medi va ser extret
doncs, de lI'educacié tradicional aixi com del régim existent. Aquests joves
treballadors es movien entre I'arquitectura de I'art europeu i el seu propi mitja

fins que van ser capacos d’il-luminar als dos.”*®

No és que Hirschhorn es remeti a la tradicid classica ni a la interpretacié
gue els nazis en van fer, ni tampoc és que pretengui infligir cap motivacié politica
concreta simplement el que fa I'artista és referir-se a un passat d’avantguarda en
perill de desaparicié i oblit. Intenta que els espectadors ampliin la seva

consciéncia.

La proposta de Hirschhorn doncs, resulta necessaria per a una “estetica
de la resisténcia”, un fet altament rellevant en una societat amnésica dominada
per la inddstria cultural i els espectacles esportius. Per aquests motius l'artista
inclou en els seus treballs elements propis de la cultura de consum: objectes d’un
sol us, estructures reciclades i efimeres, materials de la cultura popular kitsch, o

referéncies totalment desordenades com testimonis de fans, en una grotesca

216 WEISS, Peter. The aesthetics of resistance. USA. Duke University Press. Vol I. 2005. Citat a: Foster, H An
Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 10.

>t FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 10.

518HABERI\/IAS, Jurgen. Modernity - an incomplete project. A: VV.AA. Interpretive Social Science: A Second
Look. USA. University of California Press. Pag. 154.
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immersié als productes basics de masses i entreteniment, tots aquests sén

utilitzables per a ser recodificats, rellegits o post produits.>*’

Thomas Hirschhorn també utilitza organitzacions d’arxiu que semblen
créixer de forma descontrolada. En aquests, es refereix a l'artificialitat com a
aparenca d’alldo huma i natural, parodiant de forma grotesca una societat on les
distincions entre vida organica i matéria inorganica s’han difuminat, aixi com
també el limit entre produccié i residu, inclds entre el desig i la mort. Aquest
mon cadtic i saturat pels fluxos d’informacid i la sobre abundancia de productes
és definit per Hirschhorn com “the capitalist garbage bucket”. En aquest tipus de
treballs tornem a veure en I'obra The Catedral of Erotic Misery, un referent clar,
per I'estructura de creixement caotic i entropic de les obres aixi com per la seva
qualitat acumulativa arxivistica, i per la critica parodica grotesca dels sistema

capitalista que aquests discursos impliquen.

Hirschhorn ofereix una critica des de I’arxivacid subjectiva amb I'objectiu
del canvi social, es pot dir que crea arxius per al canvi utopic. Aquesta intencid
d’ampliaciéd de la consciéncia social dels espectadors, excessivament distrets,
segons el propi artista, mostra la presé de consum i oblit en qué som immersos i
també ofereix una alternativa partint de diferents possibilitats narratives, amb
un desig de transformacio social. Una d’aquestes possibilitats és la recuperacio
de figures radicals dins d’aquestes estructures d’arxiu. Es pot dir que Hirschhorn

intenta invertir les energies emocionals d’aquestes restes culturals.”*

L'artista afirma que avui dia no existeix un mitja clar de comunicacié que
parteixi de la rad, ell treballa partint de la naturalesa coagulada dels llenguatges
de la cultura de masses. Pretén tergiversar el complex industrial de celebritats

del capitalisme avancat, que mostra amb un llenguatge absurd i parodic, com es

1% També és vinculable a la nocié de Bourriaud de postproduccié pel fet d’oferir una relectura i
reinterpretacié dels personatges que rescata del passat, els treballa, els implica en noves relacions i els
mostra de forma re configurada socialment i simbolicament.

320 FOSTER, Hal. An Archival Impulse. Revista October. Op.Cit. Pag. 11.
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veu a les seves obres Jumbo Spoons and Big Cake (2000), es refereix a la social

democrata Rosa Luxemburg i alhora als Chicago Bulls.

Aguesta juxtaposicié de referents en aquest tipus d’arxiu absurd,
emocional, “surreal”, parodic i també entropic, és una forma actualitzada de
I’estrategia dadaista en la qual, I'exacerbacié i mimesi de determinats elements,
desvirtuen estructures socials establertes mitjancant nocions com la fluidesa, el

divertiment, i la relectura.>**

En definitiva I'activitat arxivistica de Thomas Hirschhorn, implica una
parodia critica del sistema capitalista avancat mitjancant la recuperacié de
figures radicals, amb les quals ofereix noves lectures de fets passats rescatats aixi
de l'oblit.

L'artista articula els seus arxius partint d’una juxtaposicié imprevisible,
ironica i flexible, que és constituida aixi mateix per elements escollits sota un
criteri totalment emocional que és I'apego que ell mateix sent pels personatges
als quals cita. També les estructures fisiques que utilitza per a configurar les
seves obres contenen nocions properes a I’entropia, el caos, I'atzar progressius i
I’heterocronia com es pot veure en determinades acumulacions on el descontrol

impedeix |'existéncia d’ordre.

Hirschhorn mostra una intencié de canvi i transformacié utopica, pretén
I'ampliacié de consciéncia de I'espectador aixi com aconseguir que ell mateix
estableixi la seva propia lectura i també elabori un nou medi o marc

epistemologic de pensament que sigui individual i propi, emocional i lliure.

2L EOSTER, Hal. Ibidem. Pag. 11.
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4.1.4 Thomas Ruff, sistemes de control urba, la identitat

com informacio.

La proposta de Thomas Ruff té un fort vincle amb els sistemes de control.
Prenent com a punt de partida tot el descrit al primer capitol amb I'obra de
Foucault, 'entorn urba que habitem és controlat per diversos sistemes, que han
evolucionat, perd continuen acollint els mateixos objectius. Ruff ofereix una
critica del control quotidia, es podria dir que en obres que van en dues
direccions: un tipus de fotografies que representen imatges captades per
cameres de vigilancia mostren una visié totalment panodptica de la nostra
societat actual, un segon tipus constituit com arxiu subjectiu, ofereix un estudi
entorn la nocié d’identitat i la seva definicié en el context actual com a
constructe gestionat i controlat. L'obra analitzada aqui doncs implica una
mencid directa a I'obra de Foucault, tant des del punt de vista de I'entorn urba
com des del punt de vista de l'individu, el primer el tracta amb imatges de |'espai
i el segon a partir d’arxius de fotografies de retrats. Ambdues opcions ofereixen
una critica a la societat de control, de la seva gestid a tots nivells, i una intencio
de desmantellament de I'ordre partint de la deconstruccié de la idea burocratica

d’arxiu.
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L'obra de Ruff per tant, ens parla amb la unificacié d’identitats, de totes
les qulestions esmentades, raca, classe social, ordre social, i també es troba
fortament vinculada a la gestié de la vigilancia sobre els individus. Com diu
Cortés, 'ull com a mitja de control social s’ha posat al servei de la logica del
poder i de la seva instrumentalitzacié politica, en una societat cada cop més
guiada per les imatges>??, materialitzant perfectament la nocié de panoptic
foucaultia, per tant la fotografia ha esdevingut un dels elements clau en la
vigilancia i la gestié de les identitats, tal com ho ha estat també el video i les
cameres de gravacio, temes analitzats en I'anterior capitol. D’aquesta forma Ruff
utilitza la seva fotografia, com a icona de control social en una societat on ens
hem convertit tots en sospitosos, en subjectes que han de ser vigilats, vivint en

7523

un context de “geografia de sospita””“”, en un ambient on es respira vigilancia

constant de forma interactiva.

A partir de com s’ha vist en Foucault, la nostra societat s’aproxima a la
dels reclusos en un espai panoptic, habitem un entorn global extremadament
vigilat per aparells tecnologics cada cop més potents. En aquest sentit Ruff ha
elaborat una série de fotografies titulada Nacht (1992-1995). Ha utilitzat
tecnologia propia dels sistemes de vigilancia governamentals, analitzant com
s’estava desenvolupant una nova visid radicalitzada de I’espai urba actual i
quines noves formes esta adquirint. En aquesta mostra Ruff fotografia espais
urbans nocturns, de petites zones, que generalment sén vigilades, un carrer vuit,
un aparcament, un pont per a trens, etc. que solen presentar-se com sinistres i
inquietants. SAn representacions de la ciutat mentre és vigilada, carrers vuits
gravats, controlats per objectius i cameres, plens d’ombres i racons,
materialitzen un paisatge estrany contenidor de tot tipus de temors i desitjos
ocults. Ruff els ha aplicat el filtre verd utilitzat per a la visié nocturna que es va
fer servir per primer cop a la cadena de televisid CNN i altres canals d’audiéncia

global per a transmetre les imatges de la Guerra del Golf al 1991. La llum

322 CORTES, José Miguel G. Las geografias de la sospecha de Thomas Ruff. A: VV.AA. 1000 caras/ O caras/ 1
rostro. Madrid. Marta Capdevila. 2011. Pag. 71.
323 CORTES, José Miguel G. Ibidem. Pag. 72.
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d’infrarojos de baix nivell permet visionar el que no seria possible de percebre
per I'ull huma, Ruff parla de la capacitat de detectar objectes enmig de

I’obscuritat.

Aguest tipus d’'imatges tenen també un efecte neutralitzador, que també
es comentara en les séries fotografiques de retrats. Els infrarojos no permeten
captar emocions ni matisos de dolor ni de mort humans, perd alhora sén
historicament concrets i especifics, aporten la informacié desitjada, a més,
presenten espais vuits de gent, on la soledat i les estructures urbanes fantasmals

aporten una visid estranya i pessimista.

Fig. 121: Thomas Ruff, T. Nacht. 1992-1995.
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Aguesta série mostra com els sistemes de control es basen en gran
mesura, en I'acumulacié de dades, la seva contrastacio i la seva unié en registres
informatics o arxius, tot plegat permet extreure conclusions i formular judicis
que possibiliten construir perfils personals molt acurats, amb una metodologia
sofisticada i eficag. Ruff pretén ampliar la consciencia de com la societat avui dia
no funciona tant mitjancant la repressid dels desitjos sind amb la seva
manipulacid i control. Som alhora espectadors i actors, exhibim la nostra vida

524

privada i gaudim observant la dels altres. La serie de fotografies sobre nus

pornografics Nudes (2003-2011) és un exemple d’aquesta manipulacié del desig.

Es podria establir un paral-lelisme amb els treballs que analitzen els
sistemes de control socials, en aquest cas, mitjancant la distorsié de la realitat
Ruff ens parla de la distorsid de les identitats i alhora, de la pérdua de
subjectivitat i emocions. De forma propera I'artista Manu Luksch, ja analitzat al
capitol anterior, amb la seva obra Faceless (2007) ens mostra el tractament de la
identitat realitzada per les cameres de tele vigilancia. Tot i que 'ocultacié dels
rostres en aquelles imatges guardava un altre objectiu, ja que era realitzat per la
propia policia, el resultat estetic i formal ens recorda a la despersonalitzacid de
qgue parlem aqui. En tot cas ambdds artistes elaboren una critica del tractament

de l'individu i la seva gestié per part del sistema.

En segon lloc, amb aquestes series de retrats fotografics Ruff treballa
sobre la identitat, la qual en el context actual ha acabat alterada i esdevinguda
objecte, les imatges mostren de quina forma els sistemes de poder tracten el
tema de la identificacid dels ciutadans. De forma propera a com afirma
Bourriaud®® en respecte la cosificacié de les relacions humanes, que s’ha
comentat al capitol anterior, Ruff sembla estar parlant de la cosificacié de les
identitats. La gestié oficial, encarregada de classificar i arxivar individualitats, les

despersonalitza, les neutralitza, extraient tot allo de subjectiu. La seva funcié és

324 CORTES, José Miguel G. Ibidem. Pag. 76.
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aportar una sobredosi d’'informacié en detriment d’una interpretacié emotiva o
expressiva. Les fotografies de Ruff ampliades tipus passaport aporten aquesta
visido hiper descriptiva alhora que simbolicament també parlen del subjecte
contemporani, mancat d’identitat i de personalitzacié, en unes imatges

marcadament fredes i aparentment neutrals.

Ruff sembla elaborar una especie d’al-legoria subversiva amb els seus
arxius. Cita elements i referents procedents de la realitat, com per exemple,
extreu les seves imatges d’Internet, dels diaris, de llibres, d’altres sén produides
per ell mateix. Sempre, pero, les imatges pertanyen al marc social de I'espai dels
mitjans de comunicacid, el marc en que hem crescut i en el qual trobem un

potencial simbolic personal.

Fig. 122: Thomas Ruff. Retratos de fondo neutro. 1986-91.
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Les seves fotografies distorsionen una mitificada fidelitat a la realitat.
Subvertint la credibilitat de la fotografia i prenent el seu realisme com a punt de
partida, elabora les imatges amb diverses tecniques com: I'exposicié doble, els
retocs digitals i manuals, les visions nocturnes, de forma que aconsegueix un
equilibri borrds i inestable entre alldo real i alld artificial, i entre la realitat i el
simulacre, amb imatges gairebé freudianes que semblen encobrir una realitat
abstracta i no material. En aquest sentit sembla fer sortir a I'evidéncia la
capacitat d’accés de la fotografia a I'inconscient optic de qué parla Benjamin i
també Rosalind Krauss>*® ja que en aquestes imatges existeix la narrativa ficticia

qgue ens ofereix I'artista i que ens re defineix el subjecte.

Els seus arxius poden ser entesos també com fragmentacions de la
realitat en el sentit que li atorga Foster en definir la nocié d’arxiu. La
fragmentacid no sols qliestiona I'ordre del sistema imperant i la idea de totalitat
simbolica d’autoritat siné que funciona també com a punt de partida, a través
del qual es proposen nous termes d’associacié afectiva parcials o provisionals.”?’

En el cas de Ruff les noves associacions entre els rostres exhibits es fonamenten

en el fet d’haver estat neutralitzades i cosificades com ja s’ha dit.

El recull d’imatges i rostres semblen estar extrets del seu context, aillats,
esterilitzats o neutralitzats. De forma similar a I'obra d’Alberto Baraya comentat
a l'inici d’aquest capitol, sembla “higienitzar” I'objecte, sigui una planta o un
rostre, per a després ser arxivat, ordenat i convertit en un element dins d’'un
estudi cientific inexpressiu, objectiu i racional. Aixi, els dos autors, amb el fet
d’aillar I'objecte trobat del seu entorn, el cosifiquen, li resten les connotacions
simboliques propies del seu origen, familiar, social... (en el cas de les plantes de
Baraya, aquestes sén robades del seu entorn on les troba i en el cas de Ruff,
extreu les imatges de persones concretes i del seu context emocional o privat), i

I’exhibeixen en un format expositiu pseudo cientific, que amb la seva associacio

326 KRAUSS, Rosalind. El inconsciente dptico. Op.Cit.
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331



aparent, converteix la imatge o objecte en un espécimen, en un document data

base*®, el qual ha perdut tot rastre individualitzador o sentimental.

Talment com en una investigacid cientifica, es duu a terme un espoli de
I’entorn on es produeix un rapte o un robatori. Aquesta “domesticacié” de
I'objecte o individu el fa apte per a ser acceptat, assimilat i consumit pel sistema,
sense perill de perdua de I'ordre establert. En el procés d’arxivacid subjectiu de
Thomas Ruff, aixi com el de Baraya, sembla haver “actuat la ma” del sistema
ordenador que ailla, distorsiona i re qualifica tot allo arxivat dins el seu sistema.
Aixi els rostres que presenta Ruff se’ns mostren amb una fredor inexpressiva,
com en un estat d’estetitzacié que els adequa al sistema, carents de qualitats

emocionals, subjectives o personals i amb abséncia d’individualitat.
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implica la eliminacié del temps i les seves anotacions esdevenen simboliques
d’un no-temps, per la seva improductivitat. La no produccié no permet deixar
rastre o indici metonimic, tan sols presenta les seves anotacions que soén la
minima expressid que aquest temps ha existit i ha estat utilitzat, sén el minim
rastre que un pot recuperar en la memoria del temps. Per tant si la manifestacio
explicita de I'espai podria ser la simple localitzacié, en aquest cas ho seria
I’anotacio, en relacié amb el temps. Per exemple a obres com Calendario 2003
(2004) Aballi fa un recull de la fotografia de portada del diari El Pais, durant un
any i les enganxa totes en el dia corresponent en un calendari. Com ell diu, és
una forma d’explicar el pas d'un any, alhora que aixi pot comprovar la

permanéncia de les noticies o les persones com en una actitud melancolica.®®*

D’altra banda, aquests indicis deixats per Aballi del seu Us del temps
presenten alhora un qulestionament de la nocié d’autoria, de la nocié de la
propia identitat concreta en oposicio a la dels altres. El temps, mesurable i etern
constitueix la vida de tots, no sols la propia, tal com pensaria I'artista heroi que
reafirma la seva individualitat i la seva aportacié. El “jo mateix” és indiferent,

guelcom banal sense importancia, enfront altres qliestions molt més urgents, i

gue sén pendents de desxifrar, relatives al temps.

Aballi és una expressid de la nocid de pulsié negativa descrita per David
G. Torres en descriure-l. Aquesta implica un desafiament del poder atomitzat,
fractal, limitat i infinit alhora, i que és present a tot arreu. Aquesta pulsié
negativa no implica una incapacitat per a crear quelcom, implica directament
una negacio, resisténcia o dissidéncia que defuig de participar en alguna cosa, és

un posicionament tan intencionat i voluntari com provocador.

A la seva exposicié 0-24h (2006), Aballi mostra les gravacions de les
cameres de seguretat del museu quan és tancat al public. El fet de gravar en el

moment en qué no hi ha public allunya la intencid de I'obra de referir-se a

891 Entrevista entre Dan Cameron i Ignasi Aballi. A: VV.AA. 0-24. Ignasi Aballi. Op.Cit. Pag. 33.
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glestions relatives a la vigilancia, la idea deriva en una altra direccid.
Simplement expressa l'activitat abans esmentada, la minima expressié del temps
transcorregut, qué passa quan no passa res perquée no hi ha ningd? es planteja
gliestions com: continuen existint les obres quan cap espectador les esta
completant? Aballi es situa a la base del plantejament de I'existéncia del mdn
dependent de la seva percepcié empirica, al menys en aquest cas concret.
D’aquesta forma es fusionen les idees de ser, percebre i ser percebut i de retruc

també les nocions d’espectador, obra i autor.

Es evident que el posicionament d’Aballi ens mostra una realitat a cavall
entre allo empiric i allo imaginari, producte de la ment. L’espectador forma part
de I'obra omplint el buit que deixen les obres suposadament absents. La seva
obra doncs, crea els seus propis intersticis d’interpretacié®®, on porta al limit el
propi sentit d’aquest terme, aproximant-se a la minima idea d’existéncia

implicita en el plantejament sobre I’existéncia d’alld no percebut.

Fig. 133: Ignasi Aballi. Personas. 2000-2012.

Per exemple la seva obra Personas (2000-2012) consisteix en fotografies
de les parets de les galeries al final del dia, en abséncia dels espectadors que ja

han marxat. Tan sols resten indicis de la seva existencia per aquells rastres de

602 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.

371



petjades que han marcat les parets per I'habit de posar-hi els peus. Aquesta
espécie de preséncia metonimica funciona de diverses formes: com una espécie
d’arxivacié d’elements recuperadors d’un fet, com una referéncia a les abséencies
convertint-les en existents gracies a la percepcid dels seus indicis, alhora com
una reflexio sobre la fusid de les nocions d’autor, obra i public, i també com una

representacido minima d’un temps transcorregut, com ja s’ha dit.

Aballi mostra allo intangible mitjancant indicis, o mostra alld que pot
completar la ment de forma intangible. Ho fa visible sense utilitzar la seva
materialitat, son petjades de la preséncia,®® fa definible en la ment, alld absent a
partir d’empremtes o impressions, com diu Renton en respecte I'exposicid

d’Aballi 0-24h:

It probably always begins with an absence. But how would you
know? How would you ever have anything more than a sense of something
missing, rather than evidence to the fact? It is difficult to discern by eye
alone; what is absent is harder to define, except by an impression or trace

left behind.®*

D’altra banda el seu posicionament que intenta estimular la creacié
imaginaria virtual, implica una critica a la percepcid tradicional del sistema
construit que vivim. Piron estableix una comparacié molt clara en parlar del
proverbi que explica que en el moment en qué un savi assenyala la Lluna,
s’acosta un idiota i mira el dit. Per Piron, Aballi fa el mateix, sols que pretén que
tots mirem tant al dit com a la Lluna i ho fa mostrant un arxiu o inventari amb un

cert nombre de llunes i de dits.?®

Aguest raonament és particularment evident
en I'obra Entre lineas (2011) on presenta una série de fotografies d’espais

intermedis entre linies de text, presentades alhora com si fossin linies en el mur.

603 PIRON, Francois. Atlas de nubes (Fig.l). A: VV.AA. Este no es el fin. Vitoria-Gasteiz. ARTIUM. 2012. Pag.
119.

ooe RENTON, Andrew. Complications of absence: Ignasi Aballi and the Constrained Object. A: VV.AA. 0-24.
Ignasi Aballi. Op.Cit. Pag. 118.

605 PIRON, Francois. Atlas de nubes (Fig.l). A: VV.AA. Este no es el fin. Op.Cit. Pag. 119.
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El fet que transporti a la preséncia real fets determinats mitjancant els
seus indicis, participa de la idea que allo percebut existeix realment, com s’ha dit,
perd anant més enlla, participa també de la idea de I'arxivacié subjectiva com a
generadora creativa®®. Es possible arxivar fets que no han ocorregut realment,
construint indicis falsos i generant una nova existéncia mental, sols emocional o
sols imaginada. Com afirma Renton |’abséncia no és mai completa, tan sols la
seva enunciacié ho porta a I'existéncia, recordant de nou les implicacions de

607

I'acte d’enunciar per Foucault™" segons el qual, tan sols aquest fet és necessari

per a I'existencia:

Absence is never absolute, since it cannot help but define that
which it is not. Something is absent and you come to cope with its removal,
discerning the trail in the dust as it dragged its heels on the way out. A

separation in order to give shape to that which he is not.*

Fig. 134: Ignasi Aballi. Entre lineas. 2011.

%% DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.

7 FEOUCAULT, Michel. La arqueologia del saber. Op. Cit.

%% RENTON, Andrew. Complications of absence: Ignasi Aballi and the Constrained Object. A: VV.AA. 0-24.
Ignasi Aballi. Op.Cit. Pag. 119.
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Tal com podria ocdrrer amb la seva obra Libretas negras (2008) en qué
presenta una serie de llibretes amb les tapes i cobertes de color negre, tancades i
col-locades de forma ordenada sobre un prestatge. L'espectador no sap que hi ha
inclos en aquests documents, ni tan sols se sap que ho siguin, poden ser llibretes
en blanc, buides, que funcionin com a arxius de res, on la idea representada és el
propi acte d’arxivar. Les llibretes semblen ser des de fora com una espécie de
diaris, i percebuts d’aquesta forma implicarien una simbolitzacié de I'arxivacié de
fets passats en el temps, presentats de forma simultania, pero que, en aquest cas
no tenen perque ser reals, existirien tan sols pel fet de ser percebuts o intuits
com a tal. L'obra implica una aproximacié a la nocié de realitat, mitjancant
I'arxivacié suposada de fets que no han passat i provocant el seu record fictici.
De nou veiem present la “surrealitat” i 'absurd en contraposicié al temps i espai

oficials logics i racionals.

Fig. 135: Ignasi Aballi. Libretas negras. 2008.
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Aballi s’aproxima a la practica de I'arxiu, tot i que es diu que no es pot dir
arxivista propiament. L’artista acumula elements d’acord amb certes limitacions,
les seves llistes impliquen alhora una afirmacié i una negacié.®® L’Us que Aballi
fa del procés d’arxivacié gliestiona la pintura en la seva dimensio tradicional, el
que s’espera d’ella, les seves imatges, la seva percepcid, les seves presencies i

abseéncies, la seva visibilitat i la seva rad de ser

Per exemple, la seva obra Disappearence (2002) és una video projeccié
realitzada partint del guié cinematografic de Georges Perec per a la pel-licula que
no es va realitzar Signe Particulier: néant, en la qual no havien d’aparéixer en cap
moment els rostres dels actors. Aballi va reutilitzar imatges fotografiques dels
diaris i revistes en quée els rostres eren ocults, les va col-locar de forma
seqiliencial, com un passi de diapositives i les va completar amb subtitols que
eren constituits per un llistat de 68 situacions que Perec havia proposat com

base per al seu projecte filmic.

Literariament es qualificaria de lipograma la proposta d’Aballi, per I'elisié
de parts concretes de forma aparentment sistematica. Aquest fet, pero,
multiplica les possibilitats tant compositives, referents a I'ocultacié dels rostres a
base de tipus de plans o focus de llum, per exemple, com en la relacié d’aquests
rostres amb el punt de vista del fotograf-espectador, ja que el subjecte
fotografiat es troba d’esquena. °® Veiem també en aquest treball com la nocié
de realitat és produida a la ment de forma subjectiva, Aballi posa de manifest la
rellevancia de la realitat mental en front a la que ens és imposada pel sistema

tradicional.

Aballi oposa al que el sistema ens ofereix com a rellevant, aquells
elements de la vida quotidiana que generalment passen desapercebuts per la

seva immediatesa, intenta establir com diu Cameron, una dimensié expandida

599 RENTON, Andrew. Ibidem. Pag. 127.
610 GUASCH, Ana Maria. Arte y Archivo. 1920-1910. Genealogias, tipologias y discontinuidades. Op.Cit. Pag.
251-52.
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del que és quotidia, amb objectes com la llum, la pols, retalls de diaris o dades i
xifres relatives a noticies diverses. L’artista manipula els objectes i les dades, els
ailla, els reordena i els confereix un nou enfocament. Amb aquestes mostres
intenta fer una implosid en la ment de I'espectador que es troba davant una
realitat a la qual no és avesat obligant-lo a advertir I'acumulacié, la

descontextualitzacid i la reiteracid constant d’elements.

06:18:02:21

Fig. 136: Ignasi Aballi. Disappearence. 2002.

El menys rellevant segons aquests artistes, és la realitat dels fets, la seva
percepcid habilitada mitjancant I'arxivacid dels mateixos construeix noves
realitats en la ment, la qual les genera en el mateix moment en qué les imagina.
Aquestes noves realitats suposen un posicionament critic a la hiper realitat que
vivim on percebem el mén a través de xifres i dades, i en que la rutina desactiva
la capacitat expressiva de les coses quotidianes i alhora ens anestesia vers les

mateixes.®!*

811 Entrevista entre Dan Cameron i Ignasi Aballi. A: VV.AA. 0-24. Ignasi Aballi. Op.Cit. Pag. 31.
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En definitiva el que pretén Aballi és mostrar una nova forma intersticial
de percebre la realitat, la qual ell mostra de forma manipulada, provocant
inquietud en I'espectador. La seva aportacido suma diversos elements: la nova
apreciacio dels elements quotidians, d’allo rebutjat o ignorat; la seva fusid
d’elements contraris com: I'absencia, la preséncia, la desaparicid, I'aparicid, allo
material, allo immaterial, etc. la fusié categorial entre autor, obra, espectador,
també entre alld pictoric i allo extra artistic, i la seva nova concepcidé del temps
heterocronic, mostrat a partir dels seus rastres, ens ofereix una doble linia de
treball que o bé implica una ficcié de la realitat a la qual imita com en 'obra
Sinopsis (2005), o bé implica una intervencid6 minima en la realitat existent
mostrant-la gairebé metonimicament com es veu en la mostra 0-24h. Sigui com
sigui, la seva obra implosiona la realitat objectiva, altera I'ordre del relat
possibilitant-ne noves lectures, ampliant la consciéncia de [I'espectador i
desmuntant les formes tradicionals de representacié tant espacial com
temporalment, de forma gairebé derridiana, en oposicié a la concepcid espai
temporal imposada per la nostra societat del capital. Per totes aquestes

caracteristiques és idonia la inclusid de la seva obra en aquest estudi.
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5 Relectures per a la recomposicié del territori.
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5.1 Relectures per a la recomposicido del territori.

Cartografia, arqueologia i topografia.

Els artistes que elaboren critiques als sistemes d’ordenacié en el context
actual, segueixen com ja es va comentar, una estratégia comuna, que fa que els
seus treballs ens ofereixin un panorama revelador i concret pel que fa la situacid
actual de lluita contra l'ordre macroeconomic global. Aquesta estrategia
paral-lela és I'Gs de la subjectivitat com a metodologia de desmuntatge dels
sistemes socials d’ordenacid, classificacid, control i gestié, mitjancant diferents
punts de partida, tots ells recollits en aquesta tesi, constituint el seu principal fil

conductor.

El present capitol suposa la culminacié de la investigacié desenvolupada
en la segona part, demostrada per les critiques als sistemes d’ordre per part dels
artistes, hipotesi que aqui és corroborada en les seves relectures. Aquestes
noves direccions, com s’ha dit, es troben orientades vers uns tipus de treballs

dirigits a I'estudi dels espais concebuts com a territoris, contextos culturals i

380



espais de coexisténcia, treballs que testimonien 'anomenat gir etnografic descrit

per Foster®!?

. Tot plegat ha estat desenvolupat en els dos darrers capitols.

Els artistes inclosos aqui doncs, com s’ha dit, elaboren els seus discursos
partint dels elements descrits, reproduint i prenent com a punt de partida les
estrategies procedimentals i metodologiques analitzades en els capitols tercer i
quart. Aixi tenim un recull de propostes paral-leles a 'activitat arxivistica que
estableixen narracions subjectives i critiques on sén presents elements com:
I'aleatorietat, I'entropia, I'absurd, I'humor, la utilitzacié de I'accié de la propia
natura, l'alteracié de I'ordre objectiu quotidia mitjancant actes performatius, o

I’Gs del format documental realista critic.®*®

Tots ells elaboren obres on I'activisme politic és present en forma de
diversos discursos que parteixen de les relectures dels territoris explorats i de la
documentacié de diversos fets transcorreguts en els mateixos, els quals
materialitzen simbolicament les ideologies i mites que sén induits en ells i que
marquen la construccié de les identitats i subjectivitats, aixi com dels modes de
representar la realitat i d’entendre I'art. L'objectiu és re formular la realitat
generant aquella democracia de punts de vista o policultura de I'imaginari

descrits per Bourriaud®*.

Per exemple I'obra de Fernando Prats junt amb la de Ibon Aranberri i

Lara Almarcegui, sén incloses enl’apartat dedicat als estudis sobre els vincles

612 FOSTER, Hal. El retorno de lo real. Op.Cit.

613 BOURRIAUD, Nicolas. Ibidem. Pag.19-20. Tal com s’ha esmentat anteriorment Bourriaud elabora una
critica vers el format documental qualificant-lo de “realisme operatori” i assenyalant la seva ingenuitat com
a format de critica social. D’aquesta forma defensa els treballs d’artistes que basant-se en la propia
subjectivitat s’allunyen formalment d’aquest tipus de format possibilitant aixi una dimensié critica més
eficac i evident.

Aquest fet és present d’alguna forma en I'obra dels fotografs Erwin Burtynsky, Joel Meyerowitz i Adrian
Tyler, els quals han estat inclosos tot i la seva proximitat al format documental. La seva inclusié en aquest
capitol s’"ha determinat per l'interés que susciten els seus treballs en el tema que ens ocupa en aquesta tesi
pel que fa la critica social als sistemes de control, produccié i gestio de la vida humana, en el aquests casos
orientat concretament als espais arquitectonics i urbans en grans metropolis del segle XXI. El fet d’utilitzar
el format documental amb un realisme pseudo ingenu s’ha considerat un fet matisable en aquest cas i que
no justificaria I'abséncia d’aquests treballs qualificables com arxivistics i emmarcables dins el que
anomenem activisme artistic.

614 BOURRIAUD, Nicolas. Ibidem. Pag. 34.
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entre paisatge i cultura, i els territoris naturals polititzats de forma abusiva o
problematica. Tots ells parlen d’una nova geopolitica del territori, sigui aquest
natural i salvatge o social i gestionat. Si Fernando Prats parla del ser huma com a
element intrusiu i distorsionador de la realitat natural que ens precedeix,
Aranberri ens parla de la recodificacié constant que pateix el paisatge per les
multiples intromissions de la civilitzacid, alhora que redefineix aquest aportant
una visié actualitzada dels nous estats que va adoptant consecutivament, aixi
com Lara Almarcegui elabora una revisié critica vers els abusos en el paisatge
urba alhora també que fa una critica de la fredor geométrica minimalista

d’aquest entorn.

Tant Prats, com Aranberrio Almarcegui des d’Optiques i narratives
diferents, comparteixen un punt de mira proper que és situat en la localitzacié de
les ideologies que constrenyen la realitat i mitjangant I’arxivacié i post produccio
de documents, elaboren nous relats historics que re formulen els fets percebuts,
per a ajudar a veure-hi de formes alternatives a la realitat unica imposada per la

globalitat actual.

Altres critiques a I'ordre social i les seves ideologies, venen donades de la
ma dels artistes Jennifer Allora i Guillermo Calzadilla, Dora Garcia, Erwin
Burtinsky, Joel Meyerowitz iAdrian Tyler. Aquests artistes elaboren propostes
gue desmunten el sistema de pensament logic i racional que ha construit i
vehiculat la realitat social global del capitalisme postmodern alhora que
denuncien la polititzacié dels territoris. Dora Garcia deconstrueix el poder des de
dins atacant el seu sentit logic legitimador, partint de I'GUs de I'humor, els
contrasentits i I'absurd, i mitjancant fets performatius.Burtinsky, Meyerowitz i
Tyler, elaboren respectivament una critica als fenomens de I'espai habitat i
I'arquitectura de les grans metropolis del segle XXI, que ells aborden emfatitzant
la impossibilitat d’habitar i pensar en un mén que sembla ser construit, destruit i
administrat pel caos, la catastrofe i la irracionalitat técnica. Aquests fotografs

han documentat en el temps els processos de construccid, transformacio,
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destruccié, ocupacié i relocacié dels paisatges i llocs humans, revelant les

utopies, mitologies del progrés aixi com els seus abusos, excessos i fal-lacies.®*

Les propostes dels artistes Jennifer Allora i Guillermo Calzadillatenen com
objectiu principal la polititzacié problematica dels territoris, concretament ens
parlen dels problemes geopolitics greus transcorreguts a l'illa de Vieques a
Puerto Rico, per la seva ocupacié i explotacié militar per part de la marina nord
americana. Les seves obres impliquen doncs, una investigacid del territori,
I'arxivacié de dades, la seva postproduccié i I'elaboracid d’una critica a la
manipulacié de I'opinid publica mitjangant un replantejament del funcionament
de la comunicacié comunitaria mitjancant els monuments entre d’altres
elements. Alhoraelaboren una critica artistica institucional vers nocions com la
suposada autonomia de I'art, mostrant una mencio a I’art minimalista alhora que
proposen un model d’art relacional vinculat amb I'entorn cultural. Tot plegat fa
gue aquests treballs siguin considerables comactivisme politic de forma similar a
com es desenvolupa també I'obra de Walid Raad, la relectura del territori és
I'estratégia per a la creacidé de noves realitats, i ho elaboren mitjancant

narratives que alteren I'ordre logic quotidia.

Tots ells impliquen conceptes i nocions apareguts als capitols anteriors
d’aquesta segona part els quals uneixen i desenvolupen, materialitzantdiverses
glestions: en primer lloc, el procés etnografic com a punt de partida, la
consideracié de I'art com un fet relacional implicit dins un context social
coexistent. En segon lloc, la metaforitzacié de la ment com arxiu actiu i la
formulacid de les obres dins aquesta consideracid,utilitzant aixi la documentacié
de forma similar a la recuperacié dels sediments de la memoria. En tercer lloc, la
capacitat d’aquests arxius subjectius per a re configurar la realitat post produint-
la. En quart, la denuncia de la construccioé i modelament de les subjectivitats i les

ideologies per part del sistema i les institucions. I, en per ultim i en definitiva, la

615 SOLANS, Piedad. Catastrofe y razéntécnica. Revista Ldpiz. 2008. N.240-41. Pag. 177-181.
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recerca d’espais lliures o intersticis, emocionals, relacionals o pictdrics amb que
poder re formular la realitat per a generar nous punts de vista que permetin
veure-hi més enlla de la realitat pretesament objectiva imposada per I'ordre del

capital global postmodern.
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5.1.1 La civilitzacio com intrusid i destruccio en el paisatge.

Els tres autors aqui tractats: Fernando Prats, Lara Almarcegui i lbon
Aranberri presenten diversos trets en comu, un d’ells és I'estudi de I'impacte de
la civilitzacid en els territoris naturals i també el de lI'impacte dels canvis
urbanistics en el paisatge de la ciutat. Sigui urba o natural, tots ells treballen les
continues incidencies ocorregudes als paisatges analitzats per I'accié de I’home,
en un Us abusiu de poder i amb uns efectes destructius sobre la vida natural i

humana.

Aguestes incidéncies son estudiades, documentades i arxivades de forma
gue en el procés hi sén inclosos aspectes com la cartografia, els recorreguts pel
terreny i I'arxivacié de dades adquirides. En aquest punt veiem un referent en
els treballs de Smithson concretament en els seus recorreguts de camp, en la
cerca d’interaccié i coexisténcia amb la natura, valorant i utilitzant els seus

processos de deteriorament.

Veuen com l'espai es troba modificat de forma agressiva per part de
'home mitjancant processos de construccid, destruccié, moviments,

reubicacions i alteracions de la seva identitat de forma constant i intermitent,
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perdent-se la nocid de memoria historica del terreny o la seva propia identitat.
El terreny o territori pot ser tractat com una identitat individual la qual es troba
alterada, gestionada i redefinida per I’accié del poder de la mateixa forma que ho
és la subjectivitat i la individualitat humana, tal com s’ha tractat en capitols

anteriors.

Es pot dir doncs, que aquests tres autors utilitzen un procés paral-lel en el
qual cartografien espais concrets, en documenten fets historics rellevants, els
post produeixen®’® i mitjancant narratives ficticies mostren realitats alternatives
en una accié doble, una és la recuperacié de la identitat perduda i precaria de
I’espai concret i I'altra és I’elaboracié d’una critica al sistema com a manipulador
de les opinions publiques a través de la comunicacié en els mitjans globals i
també amb la intromissié d’elements escultorics urbans o monuments, els quals

reprodueixen les ideologies determinades pel poder.

616 BOURRIAU D, Nicolas. Post produccion. La cultura como escenario: modos en que el artereprograma el
mundo contempordneo. Op.Cit. En utilitzar aquest terme es continua fent mencié del concepte d’aquest
autor.
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5.1.1.1 Fernando Prats, coexisténcia amb el fet entropic

i recuperacio de mites.

En primer lloc 'obra de Fernando Prats, té per objectiu aquesta
postproduccié, mitjancant les seves incursions el els paisatges elabora una
reformulacié de determinades ideologies que sén a la base de la gestid de
I’espai. Partint de la idea de fluidesa i entropia, utilitza ivehicula els processos
transformadors naturals com a una especie d’antidot de I'accié organitzadora
rigida del paisatge per part de 'home. Prats allibera la seva accid artistica i
simbolicament al paisatge d’aquesta constriccid, i genera un tipus de pintura que
anomena sismograma,®’que consisteix en obres conformades per I'accié de la
propia energia del mdén sobre determinats elements, ja siguin receptacles o
suports bidimensionals.Segons Prats la possibilitat de I'accié lliure de la natura
contribueix a la recuperacié de la seva identitat i sentit originari. D’aquesta
forma tenim un mdn que es representa a si mateix alliberant-lo del seu paper
passiu, podent parlar en aquest sentit de quelcom similar a un interstici pictoric,

ja que aquests treballs cerquen una forma d’interaccié lliure, alternativa que

7 Terme extret del text: Blanch, Teresa. Fernando Prats. Acciones fisicas para otra geopolitica del mundo.
[en linia]. Consulta: 27/04/14. Disponible a: <http://www.ub.edu/imarte/investigacions/estudis-
teorics/teresa-blanch/fernando-prats-acciones-fisicas-para-otra-geopolitica-del-mundo/>
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redefineixi les identitats perdudes o alterades pel sistema, en aquest cas la

identitat del paisatge, la qual Prats tracta gairebé com a identitat personal.

Aguests receptacles sensibles a 'empremta natural funcionen doncs de
forma estructural similar a la ment, tal com ja s’ha analitzat anteriorment, fent

menci6 de 'obra de Derrida Mal de Archivo®®

. Aquestes obres reben la incursio
dels elements naturals externs sense cap altra intervencié denotativa, posen en
interaccid aquestes petjades i de forma aleatoria i entropica elaboren una
imatgeresultant que suposa i possibilita alhora noves visions i relectures
posteriors del paisatge al-ludit. Per tant aquestes obres suposen un registre actiu
receptor i generador de noves visions mitjancant narratives ficticies per la seva
aleatorietat i imprevisibilitat. Les revisions i noves lectures que en sorgeixen
glestionen principis politics de gestié dels espais, els quals defineixen les

identitats d’aquests i poden ser d’aquesta forma recuperades o redirigides en un

retorn al seu sentit originari.

Per exemple en la seva obra Chile Circular (2003) Prats mostra aquest
posicionament en un intent d’establir correspondéncies, de cohabitar amb la
natura, i de percebre I'espectador com a fonament pertorbador alhora que
pretén fusionar l'accié artistica amb els processos naturals. Aquesta obra
consisteix en I'elaboracié d’un mapa cartografic de Xile de forma circular, partint
de la forma allargada del territori replegada sobre si mateixa. Prats ha generat
una forma de coexisténcia possible entre les forces de la natura que aillen el
continent com sén: el desert d’'una banda, un pol per I'altra, el tancament per
una serralada inaccessible i I'ocea, a més de la seva situacié sobre una placa
tectonica molt activa, habilitant una possible connexié o comunicacié dinamica
del mateix.Prats sembla elaborar unintent de cohabitatge possible i senzill que
aconsegueix vers les forces naturals incontenibles, amb les seves continues

reconversions estructurals i la inestabilitat material que suposa.

618 DERRIDA, Jaques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.
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Sembla que d’aquesta forma aconsegueix un alliberament en dues
direccions: en primer lloc allibera el fet artistic fusionant-lo amb el medi natural,
eliminant les restriccions conceptuals institucionals generant quelcom paral-lel a
un interstici pictoric®®®, en aquest cas reconeixent en el procés artistic una
continuitat temporal inestable en qué aquesta es fa i refa acceptant la propia
destruccid i regeneracid, de forma simbolica als processos naturals i vitals amb
els quals dialoga i posa en un mateix nivell. En segon lloc possibilita un
alliberament simbolic del territori concret generant una relectura de la seva
identitat i una recuperacié del seu sentit originari, una nova visi6 amb que
percebre el territori. Tot plegat mitjancant el procés ja descrit que implica I'acte
de cartografiar, mapejar, documentar, post produir i rellegir gracies a la creacid
d’'una nova narrativa ficticia, procés que fonamenta aquest tipus d’activisme

critic el qualés definit aqui.

Fig. 137: Fernando Prats. Gran Sur. (Peces al-lusives al terratremol de la zona centre sud de Xile

de 2010). 2010.

619 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.
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D’altra banda es pot veure el procés arxivistic de forma més concreta en
treballs on metaforicament intuim un paral-lelisme del seu treball amb
I’estructura de la ment. En els casos en quée documenta fets catastrofics naturals
en espais habitats per 'home, Prats en un estudi cartografic arxiva elements
testimonials dels fets associant-los a una petjada, la que imprimeix un fet sobre

la ment, perd en aquest cas, associant-la a una ferida.

Aguesta relacid és visible en la seva obra amb motiu del terratrémol i
conseglient tsunami que van tenir lloc a Xile el 27 de febrer de 2010. Prats va
dur a terme un transit cartografic per les poblacions afectades, Llolleo,
Talca,Talcahuano, entre d’altres, transportant uns papers de mida humana.
Mitjancant una espécie de frottage va agafar rastres d’elements fabricats per
I’'home que havien estat devastats o destruits per I’accié de la natura, com vidres
i quitra. Després va demanar als habitants que escrivissin el seu nom en el paper
junt amb el segell de la poblacié. Tot aquest material va ser guardat sota teules
de manera que rebien I'escalfor de la terra de forma simbolica, sembla ser en un
intent de reconnexi6 amb la vida. En aquest treball, el procés d’arxivar
d’identitats ens recorda d’alguna forma als treballs que Boltanski®*® duia a terme
amb els difunts de I’holocaust. L’arxivament sigui d’identitats de persones vives
o de difunts, implica de per si una conservacid, una tornada a la vida o
recuperaciod, en el cas de Boltanski a partir del simple fet de nombrar o enunciar
per tal d’assegurar I'existéncia renovada de l'individu, en el cas de Prats, a partir
de la posada en contacte amb la forca i energia de la terra, estableix una
revitalitzacid de les identitats dels supervivents. En tot cas aquesta acceptacio
del caracter entropic natural fusionat amb la vida humana i amb el procés artistic
fonamenta el posicionament de Prats i la seva obra, encara que sigui en forma de

ferida.

620BOLTANSKI, Christian. What they remember. A: Gumpert, Lynn. Christian Boltanski. Paris. Flammarion.
1994.
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Una altra de les seves accions cartografiques va ser amb motiu de
I'erupcié del volca Chaitén a la mateixa poblacié de Chaitén el juny de 2008,
Prats va realitzar 'obra Sismografia de Chile. Va traslladar-se a la zona i va
dirigir-se a les ruines de l'escola del poble, caminant per sobre les cendres
solidificades va trobar intacte la pissarra negra del centre escolar. La seva obra
va consistir en agafar trossos de guix que eren escampats pel terra i reprenent el
cicle del professor interromput pel volca, va continuar una explicacié dibuixant el
diagrama del territori que era objecte del seu treball en aquell moment. Dibuixa
I'estructura de Xile, indicant les mutacions del paisatge per l'accié de les
conquestes, els primers assentaments colonials els quals van construir un
paisatge estructurat i dividit a partir de 'ordre imposat i la obediéncia vers la

divisié episcopal territorial.®**

Aguesta distribucié que al seu moment va redefinir
la identitat de I’espai, en el moment actual s’havia convertit en ruines, tot era ja
abandonat i evacuat per llei. El volca va eliminar qualsevol vestigi organitzatiu
huma, simbolicament es pot dir que la natura va recuperar el caracter entropic
d’un paisatge que havia estat adulterat, retornant-li la seva identitat i el seu
sentit originari. Prats va plasmar aquest canvi d’estat del paisatge mitjancant el
dibuix, el qual més que representar, clarifica la memoria historica del territori, en
un acte on l'obra implica una petjada dels fets naturals sobre un assentament
huma, mostrant una inversié en el vincle natura i civilitzacié, i on la ment ha
servit per a retratar el procés, com diu Pastor, el dibuix és el rastre visible d’un

sismograf mental, sols que Prats dibuixa el que ja ha desaparegut, i el vuit que

deixa la devastaci6.®*

Prats amb aquesta acceptacié i fusid entre els processos artistics, vitals i
naturals de forma entropica, ens déna a entendre qué hauria de ser l'art a
I'actualitat. Prats actua com un artista sismograf, com un aparell que registra
moviments, fisics i naturals i simbolicament, registra moviments culturals del Xile

contemporani. En el procés creador de Pratss’enregistren dos moments

21pASTOR, Justo. Gran Sur.Conferéncia sobre Fernando Prats. [en linia]. 27 d’Agost de 2010. Consulta:
27/04/14. Disponible a: <http://pcdv.cl/web/wp-content/uploads/2012/08/Conferencia-Justo-Pastor-
Mellado-27-agosto-2012.pdf>Pag. 1.

822pASTOR, Justo. Ibidem. Pag. 2-3.
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diferenciats, un és el dinamogrdfic, el qual funciona com a receptor dels fets,
dels fenomens naturals i els culturals, i un segon, el sismografic, en el qual
s’inscriu el procés d’arxivacié dels mateixos.L’objectiu de la seva obra radica en la
captacié dels moviments del lloc, fent que l'artista s’hi desplaci, el recorri, el

reconegui i el cartografii, fent que finalment el lloc sigui propiament la seva obra.

En la seva participacié a la Biennal de Veneécia de 2011 va generar un
dialeg entre tres obres que sén: les intervencions jaesmentades fetes arran de
I’erupcié del volca a Chaitén al 2008, les peces també mencionades fetes en
relacid el terratremol de Xile de 2010 i les intervencions realitzades a partir de
I'aventura de Shackleton amb el seu viatge a I’Antartida iniciat el 1914. Tot

plegat configura el projecte anomenat Gran Sur.

Fig. 138: Fernando Prats. Sismografia de Chile. 2008.
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En aquesta darrera intervencié va elaborar una espécie de relectura o
recuperacié de I'expedicié duta a terme per Shackleton en la seva ruta cap a
I’Antartida. Com és sabut, per a aquest viatge Shackleton va publicar un anunci
al diari “TheTimes” el 1911, en el qual requeria homes per a fer una travessa a
peu de 2.900km a través d’aquest continent. El que havia de ser una important
expedicid que els atorgués éxit i prestigi es va convertir en un desastre en el qual
gairebé perden la vida els homes que s’hi van implicar, quedant en les seves

ments un record obscur i traumatic tot i haver estat rescatats amb vida.

Segons Pastor, Prats en la seva relectura dels fets, converteix una
aventura mortal en una aventura estética®®, i aixd és possible gracies a la
vinculacio entre I'aventurer, el viatger i I'artista per la capacitat de combinatoria
de l'atzar amb els fragments i per situar-se davant la vida d’una forma

1°%*. El que ens interessa d’aquesta posicié excepcional és que

excepciona
possibilita un punt de vista situat fora dels limits marcats pels sistemes oficials o
repressors, de forma que es poden generar noves relectures com hem dit, noves
realitats i noves percepcions dels fets. Aquest viatge épic, dona émfasi al
contingut de passiéd implicit en tota aventura, ja que va més enlla de la

consciéncia de la precarietat i de la possible tragédia, actitud que diferencia la

vida mundana de la capacitat d’habitar la bellesa:

Shackletonescribe un breve poema dondehaceesadistincion entre
vida y aventura. Frente a aquellos que dominan el mundanal ruido, él ha
podidoinstalar la pasidon austral como un lugar de excepcién simbolica

extrema .625

Si la paraula concreta per a Shackleton va ser passid, per Prats podem dir
gue el seu sentit fonamental va ser la coexisténcia, aquesta capacitat d’habitar la

bellesa entesa aquesta com a perill, precarietat, inestabilitat material i situacio

83pASTOR, Justo. Ibidem. Pag. 4.
24pASTOR, Justo. Ibidem. Pag. 4.
825pASTOR, Justo. Ibidem. Pag. 5.
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perillosa de ’home exposat a I'entropia de les forces naturals imprevisibles.
Aquest posicionament de valoracio de la fusid entre natura i civilitzacio és la que
permet rellegir els fets i situa I'Optica de Prats fora de les ideologies oficials

imposades i convencionals.

Fig. 139: Fernando Prats. Gran Sur. (Intervencié a l'illa Elefante, Antartida). 2011.

La intervencid de Prats va consistir en la instal-lacié d’un text de neé a
I'illa Elefante amb el mateix text de I'anunci al diari “TheTimes” que Shackleton
va publicar el 1911. EIl text deia: “Se buscan Hombres para viajearriesgado,
pocosueldo, frio extremo, largos meses de oscuridad total, peligroconstante,

7628 )3 en aquell

regresoa salvo dudoso, honor y reconocimiento en caso de éxito.
moment la compensacio per assumir el risc de la travessa no era material, tot el
que els viatgers van recollir era la propia experiéncia personal, la mutacié de la

seva visid subjectiva del seu entorn, es pot dir que els mateixos participants el

626http://www.artishock.cl/ZOl1/06/exi|iados—en—u n-pais-extrano-sobre-gran-sur-de-fernando-prats/ Data

de consulta 06/05/14.
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1914 van elaborar una relectura del paisatge, de lacoexisténcia amb la naturalesa

i de la seva propia existéncia, finitud humana, que els va canviar emocionalment.

En aquest sentit Prats sembla fer mencié d’aquesta vida com un tot
global, com a macro sistema en qué convivim humans i natura i on tots els
contactes possibles son font inevitable de bellesa. Prats rellegeix la tragedia, la
destruccid i I'entropia de les forces naturals com elements habitables, en els
guals intervé mostrant una simbiosi activa possible, com és I'exemple d’aquesta

obra.

Prats va realitzar I'anunci de Shackleton amb llums de ned en un cartell
llumindés de 16 metres de llarg, en un punt adequat de lilla Elefante. El
muntatge va ser enormement fragil donat el tipus de material, en un ambient
inhospit, i amb un context climatic extrem. Va ser necessaria la permaneéncia en
aquell paisatge desolador el temps del muntatge assenyalant d’aquesta forma
dos tipus de convivencia, una és la propia de les persones implicades en I'afer i
I'altre, de caire altament simbolic, és la interaccid resultant de les llums de ned
de to vermell, emetent calidesa tant cromatica com térmica, en un entorn

monocrom i gelid.

En aquest acte de simbiosi Prats ofereix aixi diversos punts de vista,
simultaniament a la relectura del territori a partir d’habitar en ell, d’intervenir i
d’ocupar-lo, recupera una historia mitica la qual reinterpreta, oferint noves
percepcions de la mateixa que puguin modificar i dinamitzar I'imaginari col-lectiu

solidificat des de feia un segle.

Aixi doncs veiem en les aportacions de Prats tots aquells elements que
constitueixen les accions critiquesvers les accions definidores i gestionadores del
poder global actual, tant pel que fa els territoris naturals o culturals com pel que
fa la seva percepcid, interpretacié i vivencia subjectiva. En aquest cas, a partir de
la recuperacié i reinterpretacié de mites historics, i del’émfasi en valors com la

coexisténcia, elabora una relectura o reformulaci6 de [I’actuacié
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geopoliticaactual, intentant oferir elements que afavoreixin un possible canvi.
Les seves recuperacions de mites, tant com de rastres de desastres naturals,
constitueixen una espécie d’estetica dels rastres com diu Pastor, un llenguatge
amb el qual Prats intenta retratar la immensitat de tot allo a qué estem disposats

1.2 La coexisténcia i

per anar més enlla en la nostra mirada convenciona
I"acceptacié del fet entropic o de la tragédia per tal d’aconseguir una mutacié o
evolucid en la percepcid dels fets i de la realitat, fent possible la generacid
d’intersticis lliures per a I'existéncia, el pensament i la vida és el posicionament

de Prats en contra un sistema geopolitic institucional i delimitador.

827D ASTOR, Justo. Gran Sur. Op.Cit. Pag. 6.
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5.1.1.2 Lara Almarcegui, ordre i entropia, geopolitiques

en l'espai urba.

Fig. 140: Lara Almarcegui. MataderodeArganzuela. Madrid. 2005-2006.

397



Lara Almarcegui per la seva banda, indaga en la condicié geopolitica de
I’espai urba. Elabora propostes on mitjancant I'escrutini dels espais urbans
deshabitats o no construits, posa de manifest les complexes relacions entre

I'arquitectura, I'urbanisme, la seva historicitat i el teixit econdmic, social i politic.

Aguest escrutini, estudi de camp o mapejat, suposa de nou la
consideracié dels treballs de Smithson com un referent ja que ambdds artistes
s'introdueixen en els paisatges, sigui urba o natural, els recorren i observen,

prenent nota de les seves transformacions i de la seva condicié entropica.

L'artista es fixa en aquest tipus d’espais abandonats, els descampats
perque segons ella no encaixen en cap pla ni disseny urbanistic, sén importants

per si sols i li ofereixen sensacié de llibertat.®*®

Des d’aquest punt de vista, es
podria dir que els descampats contenen aquesta condicié entropica esmentada
de desordre lliure,ies situen fora de gestié i definicié per part del sistema, es
defineixen i existeixen per si mateixos, materialitzant un interstici de llibertat
fisic en el si de la ciutat, territori dissenyat dins un ordre huma per definicié i
gestionat per l'accid del poder restrictiu. Situant-se en el llindar entre la
regeneracié i la decadéencia urbans, mostra el que no és visible, o se’ns escapa a
la vista, emfatitzant aquells espais de transicié entre I'ordre urba i el fet entropic.
Almarcegui observa aquesta dualitat coexistent, i funciona com una artista
arqueologa, recorrent els espais escollits, investigant i documentant els canvis,
transformacions i processos patits per aquests. La dimensid historica temporal
gue observa i recull, mostra les connexions entre el nostre passat i el futur, a
través dels rastres i indicis rescatats de I'oblit. En aquest sentit es pot dir que les
seves obres poden constituir una espécie d’arxiu que recull, reorganitza,

reinterpreta i mostranoves visions i percepcions de I'entorn i espais fisics urbans,

oblidats o ignorats.

28 \\/.AA. Lara Almarcegui. Bienal de Venecia 2013. Venecia. Turner. 2013.
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Fig. 141: Lara Almarcegui. Mapa de descampados de Amsterdam. Una guia de los lugaresvacios

de la ciudad. 1999.

Almarcegui acostuma a utilitzar termes provinents de l'arquitectura o
I'antropologia com: excavar, pesar, restaurar, preservar o enderrocar, que

defineixen el caracter de les seves intervencions les quals intenten preservar
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I'estat de llibertat d’aquell espai deshabitat el maxim temps possible, lluny dels
excessos de la planificacié urbana.Alguns exemples d’aquests tipus d’intervencid
son:RotterdamHarbour2003-2008, Genk, 2004-2014, o MataderodeArganzuela,
Madrid 2005-2006, entre d’altres.®*

115 475 toneladas
90 080 toneladas
74 110 toneladas

1224 497 941 toneladas

Fig. 142: LaraAlmarcegui. Materiales de construccion de Sdo Paulo. 2006.

El resultat d’aquestes indagacions sobre el terreny pot prendre forma o
bé d’acumulacions o bé de guies d’aquests descampats per citar-ne alguns. En
les guies per exemple ofereix un nou mode d’observacié dels descampats, els
quals sén protegits durant I'accié de I'artista intervenint aixi i mutant el seu
procés historic vinculat a la ciutat i a I'accid del sistema. En aquesta alteracié de
la historicitat del terreny, veu reflectit I'acte de retratar el seu passat i futur com

a procés, com a fluir entropic que accepta el seu canvi constant i progressiu.

629 CAN EPA, Mariana. Lara Almarcegui. A: VVAA. ‘Estratos’. Proyecto de Arte Contempordneo Murcia 2008.

Murcia. Comunidad Auténoma de la Regién de Murcia. 2008. Pag. 40-41.
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L’artista el mostra com a dualitat simbolica: com a resta arqueologica del que va
ser en el passat i també com una potencialitat del que I'espai buit pot arribar a

ser.®°

Aguesta funcié simbolica del descampat, sembla remetre’ns novament a
la funcié de I'arxiu com a memoria activa, ja que d’una banda, en ell 'artista
troba i rescata restes, petjades i empremtes de I'oblit, que el temps i I'actuacié
humana han anat imprimint, de I’altra el propi descampat conté indicis de la seva
propia transformacié futura. Sembla talment com la materialitzacié d’una
estructura mental arqueologica en forma de territori fisic, amb les connotacions
simboliques afegides del fet interactiu vers un entorn huma urba i gestionat de
forma autoritaria. Amb aquesta observacié veiem altre cop com el descampat
pot funcionar simbolicament com un interstici de llibertat emocional projectat en

un espai real.

Almarcegui elabora petites guies, mapes, fulletons o també fa visites
guiades obrint espais al public com per exemple a Descampado de Michelin abre
al publico (2006). Rescata i ressalta la informacié que recull en els descampats i
mostra el dialeg existent entre els diferents tipus d’aproximacié locals, siguin els
geografs, els sociolegs, els botanics o els mateixos veins que aporten els seus
records personals.**’Amb aquests documents, mostra també un nou format
d’aproximacio al territori, que implica una narrativa determinada on l'artista
posa de manifest determinades realitats i valors. Amb aquestes narracions
vehiculades elabora la seva critica al creixement urba desmesurat i a la
deshumanitzacio dels espais en les grans ciutats, en les quals, els Unics resquicis
d’entropia i fluidesa sdn aquests descampats, els espais encara no ocupats pel

sistema.

830 \W.AA. Lara Almarcegui. Op.Cit.
631 CANEPA, Mariana. Lara Almarcegui. A: VVAA. ‘Estratos’. Proyecto de Arte Contempordneo Murcia
2008.0p.Cit. Pag. 40.
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En altres obres explora la dimensido simbolica de determinades
construccions mitjancant la seva deconstruccié o relectura partint del seu
desmuntatge fisic. Per exemple a la seva intervencio en el deposit d’aigua de
Falsburg I'any 2000, l'artista redefineix I'obra arquitectonica del segle XIX,
mostrant els materials amb qué va ser construida, quantificant-los i acumulant-

los de forma ordenada al voltant de I’edifici.

Fig. 143: Lara Almarcegui. Intervencio al diposit d’aigua de Falsburg. 2000.

Per Almarcegui aquest procés de re definicié destrueix qualsevol
idealitzacié de I'espai, qualsevol idea oficial preconcebuda queda reduida a la
minima expressidé permetent aixi I'aixecament o edificacié de noves formes de
percebre’l, més enlla del sistema.El mateix procés va seguir amb la propia ciutat
de S&do Paulo, a I'obra Materiales de construccion de Séo Paulo (2006), la qual va
reduir a la suma dels seus components materials en tones de pes que van
resultar en 1.224.497.942 tones de pedra, asfalt, vidre, fusta, plastic, formigo,

coure... els quals va presentar com una enorme i alhora simple recepta industrial
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en una paret. En aquest cas a més, la critica implicita és dirigida de forma evident

al creixement accelerat de la ciutat i el seu sobre dimensionament.®*?

Segons l'artista, el fet d’invertir del procés de construccié d’un edifici o
ciutat, mostrant el que eren abans de ser realitzats, posa de manifest el caracter
processual de la seva existéncia, veient el seu passat, el seu moment actual i el
seu futur, com seran després de ser enderrocats, i també qlestionant I'is de
I’espai public i de la propietat privada, de forma que I'espectador pot elaborar un

nou punt de vista alié a la visié simbdlica oficial.

Fig. 144: LaraAlmarcegui. La montafa de escombros. 2008.

En altres propostes Almarcegui elabora acumulacions en forma de

monticles d’aquests tipus de materials, altre cop amb les quantitats exactes i els

832\ .AA. Lara Almarcegui. Op.Cit.
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mateixos tipus de materials utilitzats per a la construccié d’edificis concrets. La
seva obra La Montana de Escombros, inclosa a |'exposicié Estratosde 20083,

implica el mateix procés i consideracions fonamentals.

En aquest tipus d’obres la seva accidé arqueologica és paral-lela com s’ha
dit a les exploracions de Smithson aixi com dels seus textos en respecte els
processos entropics®* i als no llocs pel que fa les seves incursions en el paisatge, i
també veu un referent en I'obra de Gordon Matta-Clark pel que fa les incursions

urbanes.®*®

Aguest projecte en concret és un desenvolupament del que I'artista va
realitzar a Saint-Truiden, a Limburg, Belgica, al 2005, tot i que no tots els
monticles presenten els mateixos matisos. El monticle fet a Murcia és situat al
carrer San Cristobal, centre de la ciutat, en un petit solar abandonat que
anteriorment havia contingut un edifici d’habitatges, oficines i una académia, i
que es troba just al davant de la delegacid de la Consejeria de Economia,
Empresa e Innovacién la qual mostra a la seva facana les banderes de la
comunitat autdonoma de Murcia, la d’Espanya i I'europea. Un cop ja era
programat I'enderrocament de [l'edifici, Almarcegui va demanar que no es
retiressin les runes i que fossin acumulades al centre de I'espai buit, constituint
aixi una acumulacié completament equivalent entre I'edifici construit i derruit

pel que fa dimensions, pes i materials.

D’aquesta forma, I'artista en un acte arqueologic, aconseguia posar a la
llum i a la vista de tothom les propies entranyes de la ciutat, les quals
generalment s’oculten darrera de tanques o bastides per a no ser percebudes.
També I'artista possibilita I'existencia d’'un element simbolic, el monticle, que

suposa una espécie d’arxiu on es troben recollits tots els vestigis del que havia

83\ AA. ‘Estratos’. Proyecto de Arte Contempordneo Murcia 2008. Murcia. Comunidad Auténoma de la
Region de Murcia. 2008.

83%\/.AA. Robert Smithson: The Collected Writings. Op.Cit.

635 CANEPA, Mariana. Lara Almarcegui. A: VVAA. ‘Estratos’. Proyecto de Arte Contempordneo Murcia
2008.0p.Cit. Pag.41.

404



estat I'edifici anteriorment i que és a punt de caure en I'oblit. Implica un enorme
mostrari de totes les empremtes infligides en I'antic espai, que han estat
recuperades, amuntegades i presentades de forma aliena a 'ordre logic, en un

cumul entropic.

A meés facilita aixi una nova visiéd del que havia existit anteriorment en
aquell espai, remarcant la dimensid historica i els continus canvis, com a procés
urba, en coexistencia amb I'ordre que I'envolta, en una emfatitzacié del caracter
pertorbador que suposen aquestes mutacions constants, on veiem la rapida

destruccid i transformacié del nostre entorn.

Com analitza Canepa, i en relacié a la ja comentada funcié del monticle
com arxiu, 'acumulacié implica una mutacié material que passa de I'edifici
sencer, del massiu i solid, a les runes, al mindscul i efimer. També I'acumulacié
resultant se’ns presenta com una espécie de palimsest del moment actual on es
mostra la barreja atzarosa de diversos estrats i memories de forma que aquest
arxiu implica també una narracié heterocronica en el sentit que els elements no
mantenen una relacié temporal lineal sind que conviuen de forma simultania i

entropica.

Tot plegat implica un element que tant estructuralment com simbolica
ens remet a la funcié d’un arxiu subjectiu en el qual es donen els factors de
recollida, recuperacid, relectura, historicitat, també narrativa ficticiai
heterocronicitat. L'obra ens ofereix aixi una possibilitat tant de descobrir com de
revisar el que coneixem sobre el nostre entorn i paisatge quotidia, més enlla de
cap versid oficial, en un acte arqueologic i critic qliestionador de les gestions i

geopolitica de I'espai urba.

També pertany a aquest tipus de monticle la proposta realitzada per
Iartista a la 552 Biennal de Venecia de 2013. La seva obra va consistir en dues
intervencions, un a l'espai del Pavellé Espanyol als Giardini i un projecte de

recerca sobre l'illa de Sacca San Mattia a Murano. La primera, implicava una
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relectura de I'edifici construit per Javier de Luque al 1922, en la qual va erigir
novament diversos monticles o muntanyes que altre cop, eren fets amb els
mateixos materials i les mateixes quantitats amb qué aquest edifici havia estat
construit. Aixi, I'artista va distribuir pel seu interior diversos amuntegaments de
materials diferents, un dels quals, en constituia I'eix central. Aquest era una
enorme muntanya de runes de ciment, teules i totxanes convertits en grava, que
ocupava la sala central, gairebé obstaculitzant I'accés a l'espai. Les altres
muntanyes eren fetes cadascuna d’un sol material: sorra de fusta, vidres i
escoria, i cendres d’acer, i eren situades a les sales perimetrals per on els
visitants circulaven rodejant el monticle més gran central.Tot aquest material va
ser adquirit de restes d’enderrocaments que un cop eren tractats i reciclats amb
el procés utilitzat per a aquesta fi a la ciutat de Venécia, eren convertits en

grava.®®®

Fig. 145: LaraAlmarcegui. Intervencié a la Biennal de Venecia. 2013.

Agui doncs, veiem com de nou, la funcié de la muntanya com acumulacid

entropica serveix com element simbolic deconstructor i critic amb les gestions de

836 \W.AA. Lara Almarcegui. Op.Cit.
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I’espai urba. De forma heterocronica ens ofereix una espécie de mostrari en
forma de monticle on les restes dels edificis constitueixen els elements
estratificats en la seva memoria historica, i que d’aquesta forma podem percebre
des d’'una nova oOptica. La muntanya adquireix doncs la funcié d’arxiu,
acumulador, recol-lector i generador de noves visions, que redefineix en si
mateix I'antiga configuracié de I'espai i crida I'atencié vers la part més crua de

I"'urbanisme que és la continua transformacié i mutacié del paisatge.

D’altra banda, la recerca duta a terme sobre la illa abandonada de
Murano, la va portar a elaborar la Guia de la Sacca San Mattia. Aquesta illa va
ser constituida per deixalles de vidres provinents de la inddstria de Murano i
resta abandonada des dels anys 1950. Ocupa una extensio de 26 hectarees i es
tracta de I'espai sense construir més gran de Venécia, el qual és doncs, objecte
d’especulacions aixi com també futur projecte per a l'excavacié d’un tren
subaquatic per tal de comunicar I'aeroport amb la ciutat i que suposadament

hauria de tenir una aturada en aquesta zona.®’

Almarcegui explica que ha dut a terme la recerca mitjangant entrevistes
amb els urbanistes i arquitectes de Venécia, els quals li van indicar les
planificacions més immediates, per tal que pogués localitzar aquells descampats
gue properament es veurien afectats per aquestes transformacions. L’artista va
realitzar un recorregut per aquests espais i finalment va escollir el de la Sacca San
Mattia per la complexitat i estranyesa de la seva constitucié geolodgica. En
realitat la illa és un antic abocador abandonat, el qual és erigit per capes i capes

de deixalles industrials de vidre.®*

En aquesta illa veiem el que Almarcegui retrata en respecte edificis
enderrocats, les acumulacions estratificades de material, en aquest cas vidre,

constitueixen en si mateixes la propia illa, aquest espai implica de forma

S7W.AA. Lara Almarcegui. Op.Cit.
S8 WV.AA. Ibidem.
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simultania i paradoxal, la construccid, I'existéncia i la generacié d’espai, aixi com
la destruccid, la desaparicid i la degradacié. En un procés entropic es veuen
reflectits els processos industrials humans, els quals construeixen per a destruir i
destrueixen per a construir en un cicle infinit que en aquesta illa s’aprecia de
forma simultania i diacronica en el temps, com una espécie de congelacié d’un

arxiu artificial.

La idealitzacié que Almarcegui intenta deconstruir en elaborar les seves
obres en aquest cas resulta inexistent, ja que la propia construccid
ésdesidealitzacio en si mateixa, alld que s’oculta i s’oblida adequadament en un
sistema ordenat. L’artista ho recull, ho porta a la llum i crida I'atencié del public
sobre aquest espai mitjancant la sevarecuperacid, en forma d’una guia, en la
qual I'espectador pot rellegir I'espai, desmitificant les politiques de gestié urbana
en vigor i elaborant una nova visié propia i lliure, fruit de l'interstici que ens

ofereix I'artista.

En resum, veiem com aquesta artista ens ofereix un analisi de les
condicions geopolitiques de I'espai urba, de les seves complexitats i dels seus
vincles tant economics, industrials i politics com també vitals i emocionals, pels
efectes que suposa sobre qui els habita. En un procés, es podria dir arxivistic,
alhora arqueologic i deconstructiu elabora narracions alternatives on critica les
logiques de gestié i organitzacid territorial.El resultat que persegueix és la
possibilitat de generacié de noves lecturesens aquests intersticis de llibertat, que
permetin una percepcié de I'espai urba més humanitzada i sensible, lluny dels

rigors del capitalisme actual, caracteritzat per la logica economica.
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5.1.1.3 Ibon Aranberri, territori natural i cultural, arxiu i

narratives entropiques.

Un altre exemple de critica als sistemes d’organitzacié geopolitics és
I'obra d’lbon Aranberri. L’artista elabora una critica dels territoris culturals
partint del seu element contrari que és el territori natural, entesos aquests com
elements antagonics, qualsevol actuacié humana civilizatoria sobre aquest

®3%| centre de la seva critica es focalitza en

darrer, esdevé un acte de violéncia.
les intervencions col-lectives en el territori i el paisatge, denuncia la violéncia
amb que aquests espais pateixen mutacions i redefinicions constants esdevenint
impossible una memoria historica i emocional dels mateixos.Els seus objectius es
centren en nocions com la terra, el paisatge, I'accid, el territori, la cartografia, el

d.**°0Observa aixi els vincles entre naturalesa i cultura, veient

projecte o I'absur
també en I'obra de Smithson un resso conceptual i simbolic en tant que elabora
una critica a I'accié humana. Alhora, en els seus formats expositius elabora noves
férmules de replantejament fonamentades en el fet entropic com a metodologia

d’articulacié. Tot plegat constitueix una nova gramatica geopolitica per a la

639ENGUITA, Nuria. IbonAranberri. Organigrama. FundaciéTapies.[en linia]. Consulta: 29/04/14. Disponible
a: <http://www.fundaciotapies.org/site/spip.php?rubrique1021>
840 \\V/.AA. Ibon Aranberri. Gramdtica de meseta. Santo Domingo de Silos. MNCARS. 2010.
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creacié de punts de vista alternatius als oferts pel sistema, en un procés també

arqueologic de 'actualitat urbana que ens és generalment oculta.

Aguesta recodificacié topologica cronica infligida pel poder és analitzada
per l'artista a partir de diferents aproximacions on estudia gliestions concretes,
una d’elles és el canvi d’identitat del lloc per I'accié humana, la seva recodificacio
constant com s’ha dit. A la seva obra Gramdtica de meseta (2010) es planteja
diverses qliestions en torn aquestes transformacions, la construccid de les
infraestructures publigues com carreteres, o embassaments per exemple,
implica la destruccié del patrimoni i el trasllat d’antics monuments o ruines, les
quals adquireixen noves funcions i usos simbolics per Ila seva

descontextualitzacié.®*

En aquesta obra Aranberri, a mode d’arxiu elabora un seguit de
cinquanta diapositives extretes dels documents propietat de les empreses
implicades en aquest tipus de construccions, on es poden veure diversos espais
abans de ser intervinguts. Aquestes sén acompanyades de les imatges
actualitzades d’aquests espais, en el moment en qué ja han adquirit la seva nova

identitat i han estat recodificades.

Les imatges relatives a I'estat anterior dels espais funciona també com en
altres artistes, com un arxiu que impedeix I'oblit i desaparicid de les identitats ja
desaparegudes, les quals sén recollides i post produides per a la seva re lectura.
El fet d’acompanyar-les de les imatges actualitzades déna emfasi a la mutacié en

si mateixa, al canvi de codi i a la desaparicid de I'antiga identitat.

També apareixen a I'obra una serie de fotografies que mostren lleus
detalls dels materials en les seves actuals ubicacions aixi com planells i dibuixos
que expliqguen les tecniques per al muntatge i desmuntatge dels elements
traslladats. Tot plegat és situat sobre uns moduls d’acer i vidre que recreen una

espécie de sobre estructura la qual posseeix una doble funcié implicita, una és la

4L\ AA. Ibidem.
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d’acollir les obres i I'altra és la de definir la forma escultorica i com aquesta

s’articula en respecte I'espai.®*?

Els monuments traslladats pateixen la mutacio en el seu sentit, com s’ha
dit, que passa de tenir el valor d’Us original, a ser el de materialitzar un
estereotip concret de monument objecte. En casos més extrems, el trasllat del
conjunt es fa pedra a pedra amb la conseqliencia del canvi estructural del
mateix, a més la utilitzacié dels nous materials actuals encara modifica més la
seva essencia generant noves variables morfologiques i semantiques. Per
exemple les juntes entre els carreus es troben fetes de ciment i resina, de forma
que el conjunt reconstruit pateix dilatacionssobredimensionant les mesures

originals, sembla ben bé una metafora d’una ficcié sobrerepresentada.®*?

Fig. 146: Ibon Aranberri. Gramdtica de meseta. 2010.

842\ AA. Ibidem.
43 \\W.AA. Ibidem.
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Aranberri reflexiona sobre la memoria col-lectiva humana i el que
denuncia en aquestes mutacions és que en el fet de transportar i reubicar els
objectes testimonials de la nostra historia, el que fem és una especie de
transaccié de materials i memoria de forma que la construim i desmuntem
continuament fins que el seu sentit originari queda esborrat simplement per
repeticid i recodificacid, arribant a una pseudo metastasi de sentit exagerada on

I'objecte arriba a substituir el propi record.®**

Aqguesta desvirtuacid6 de [I'estructura del record en [lobjecte,
metaforicament en la ment es manifesta amb aquest buidament de sentit i en
I'eliminacié de la capacitat simbolica del vestigi, el qual deixa de ser un
contenidor de sentits per a ser un mer objecte-monument, mancat d’historia i de

I’emocionalitat que li pot infligir un espectador.

L'artista, en aquesta obra accepta la impossibilitat de linealitat en
qualsevol relat narratiu, i presenta les imatges de forma post produida, de forma
heterocronica, també facilitant la seva relectura i posant de manifest la pérdua
de sentit que implica I'accié urbanistica humana sobre els vestigis patrimonials
comuns. Ofereix noves lectures vers aquesta perdua d’identitat com a mutacid

gestionada pel poder.

D’altra banda, a la seva exposici6 anomenada Organigrama (2011)
planteja un recorregut per diverses exposicions anteriors, re articulant-les en un
format que es recorre i percep de forma no lineal per I'espai expositiu.La mostra
no exhibeix les obres de forma independent siné de forma simbiotica, constituint
un organisme multiforme el qual elimina la nocié d’identitat individual i propia

de cadascuna de les obres possibilitant solapaments i lectures interactives.®*

Aguestes reciprocitats permeten |'elaboracié de percepcions que poden,

d’aquesta manera, anar més enlla dels sentits propis de la memoaria col-lectiva.

*“VV.AA. Ibidem.
645ENGUITA, Nuria. IbonAranberri. Organigrama. Op.Cit.
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Aixi I'exposicid, com diu Enguita,mostrant una visié que fragmenta I'ordre d’allo
real i allo simbolic els quals apareixen de forma fracturada, acaba tractant el
propi llenguatge com materia, proposant una antiforma expositiva i conceptual.
Com la comissaria diu, en la mostra apareixen actuacions linglistiques com la
réplica o el desplacament, la mescla entre escultura i escriptura, la forma i la
informacié, la retrospeccid del passat i la indagacié vers el futur, els quals
apareixen de forma barrejada i confosa, provocant disrupcions violentes de

sentit.®*®

Fig. 147: Ibon Aranberri. Politica Hidrdulica. 2004-2010.

En aquest punt podem remetre’ns de nou a la nocié d’arxiu subjectiu ja
gue podem veure que |'exposicid no respon a la logica arxivistica racional
acumulativa, siné que, com s’ha vist anteriorment, aquesta funciona com una
entitat activa, contenidora i alhora configurada pel seu contingut, capag
d’indagar en el passat i el present, fusionant entropicament diversos estrats de

memoria col-lectiva, i capa¢ també de generar prospeccions en un futur

646ENGUITA, Nuria. IbonAranberri. Organigrama. Op.Cit.
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previsible, tot plegat projectat en un cumul de multiples lectures
possibles.Aquesta disposicié s’aproxima a una configuracid inestable, en un punt
de creuament entre el relat truncat i 'abstraccié,®’ férmula totalment allunyada
de la realitat restringida i I'ordre ldgic humans, que ens ofereix aquesta nova

forma de narrativa tan entropica com efimera.

Com s’ha dit, les diverses instal-lacions sén repartides pels diferents
espais expositius sense cap jerarquia, de forma que constitueixen una série de
moviments entropics en si mateixes que es combinen i multipliquen entre si.
Sembla que abordi la violéncia de I'accio civilizatoria des de dos punts de partida,
d’'una banda la presencia del fet entropic com a fonament conceptual i
procedimental per a la configuracié dels espais, sembla qliestionar I'aparent
ordre urba junt amb les seves connotacions i conseqliéncies, les quals
conformen la font de critica d’aquesta tesi; de l'altra, sembla també voler
reflectir aquesta violéncia intrusiva amb la preséncia del desordre i el caos en
algunes de les obres. Tot plegat se’ns mostra com un fet paradoxal que remarca
el caracter entropic de la narrativa utilitzada, cosa que no fa més que denotar un
posicionament de l'artista diametralment oposat a les politiques de gestio

globals que patim actualment.

Qliestions com els vincles entre natura i cultura, la ideologia suportada
pel paisatge, la seva historicitat, la contextualitat, les problematiques
economiques i territorials, o els mecanismes de poder i construccié socials, sén
algunes de les nocions que configuren I'exposicié. Aixi obres com Exercises on
theNorthSide (2007), Politica Hidrdulica (2004-2010),Mar del Pirineo (2006)
oNatureReduced to Cultivation (1998) apareixen a I'exposicié en forma de relat

unitari, on es troben de forma interactiva confrontant-se mituament.

Aixi doncs, amb aquesta narrativa, Aranberri analitza les estructures de
poder,l’arquitectura i les dinamiques de gestid del territori i de la ciutat, a les

quals s’aproxima partint del seu element contrari que és la naturalesa, I'artista

SENGUITA, Nuria. Ibidem.
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entén doncs la natura com un escenari de projeccid ideoldgica, com un lloc on

conviuen I'objecte natural i el subjecte cultural.

Fig. 148: Ibon Aranberri. Mar del Pirineo. 2006.

L'artista denuncia aquesta violéncia de I'accid humana en les intrusions
agressives sobre el paisatge. Per exemple, en I'obra Politica Hidrdulica, mostra
un recull d’'unes vuitanta fotografies aéries de pantans i embassaments, les quals
es perceben com alteracions i ferides que desequilibren I’entorn natural.
L’actuacié de les excavadores i la posterior entrada de l'aigua impliquen la
destruccid i 'esborrament de la memoria historica del paisatge, perdent-se per
sempre la seva identitat originaria. Aranberri mostra les fotografies, sovint vistes
aeéries fetes per encarrec, de forma serial o bé acumulades, denunciant la
monstruositat dels fets, i simbolicament mostrant amb la repeticié incansable de

les imatges, una uniformitat totalitaria reductora que sembla indicar la manca i
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buidament de sentit. En definitiva, el paisatge es troba aixi neutralitzat per
repeticidé, apropant-se a un mer objecte de produccié industrial, sense historia, ni

identitat ni intencionalitat propia.

També a I'obra Mar del Pirineo veiem una maqueta topografica invertida
del panta de Yesa a Navarra, de forma que ens permet veure un paisatge
inundat. Els fets que impliquen la modificacié simbodlica i I'esborrament de la
memoria historica del lloc corren en paral-lel a I'anterior obra. Tant l'una com
I'altra mostren la civilitzacié6 com abus i excés, com constructor d’un suposat
progrés perd en realitat portador de ruina,®*® evidenciant la inutilitat dels valors

moderns civilitzatoris que ens sén transmesos constantment.

Fig. 149: Ibon Aranberri. Exercises on theNorthSide. 2007.

%8 PERAN, Marti. Ibon Aranberri. Organigrama. FundaciéTapies.[en linia]. Gener-Maig de 2011. Consulta:
29/04/14. Disponible a: <http://www.martiperan.net/print.php?id=47>
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El control exercit per I'estat per al control de la vida i els costums, es
reflecteix de forma magnificada en les grans infraestructures com hem dit.
Enguita estableix un interessant paral-lelisme, adient en aquest context analitzat,
amb la seglient comparacié: els organs i conductes que conforme el sistema
circulatori, digestiu, respiratori del cos huma de forma similar a les xarxes de
ferrocarril, carreteres, sistemes de produccid i subministres d’electricitat, gas i
aigua que recorren la superficie terrestre, generen un teixit espes i complex de
jerarquies, dependéncies i desequilibris que ja no som capacos d’apreciar per

repeticid, omnipreséncia i adaptacié.®*

Amb aquesta oportuna comparacié veiem el reflex de com Aranberri treballa les
problematiques socials mitjancant la projeccid simbolica en el seu contrari,
I’entorn natural. Tracta la dependéncia vers els sistemes organics remarcant la
distorsid i l'adulteracié que ens fan concebre els sistemes urbans com a

necessaris, ocultant la perversitat amb quée deixem de percebre la realitat.

En altres obres com Exercises on theNorthSideelabora una deconstruccié
de la idea de paisatge com a construccié social i cultural, allunyada de la realitat
natural. El fet de mostrar una filmacié d’'un entorn natural inhospit, en
construeix una aproximacié tecnologitzada,®® on aquest acaba sent percebut de

forma construida i gestionada i adulterada.

També enNatureReduced to Cultivation (1998),mostra la recodificacio i
modificacio de la nocié de paisatge, llegit aquest en funcié dels usos determinats
que la civilitzacié en faci. Aquesta obra consisteix en una serie de fotografies
preses des d’un autobdus al llarg d’una autopista, que capten les imatges d’unes
plantacions de pins d’especie forana. Aquests acabaran formant part de
I’ecosistema autocton amb la mutacié biologica conseqlient, alhora que els

mateixos son llegits o percebuts sols com un element estetic o grafic. Altre cop

649ENGUITA, Nuria. IbonAranberri. Organigrama. Op.Cit.
620 PERAN, Marti. IbonAranberri. Organigrama. Op.Cit.
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veiem com la configuracié d’alld social®®! afecta a la percepcié de la realitat la

qual se’ns presenta de forma adulterada.

Les obres Disefio de nuestrodesarrollo. Ria y acantilado(2003)
consisteixen en dues maquetes a escala d’un projecte de restauracid per a la
reutilitzacido de les antigues centrals nuclears de Lemdniz com a ciutat de la
ciéncia, ciutat alhora potenciada per una nova arquitectura geomeétrica iconica.
Teoricament el projecte havia d’oferir un nou sentit a la historia de I'edifici, pero
el projecte resta inert i les instal-lacions es troben abandonades en procés de

deteriorament.

Fig. 150: Ibon Aranberri. NatureReduced to Cultivation. 1998.

Les dues maquetes ofereixen dos punts de vista vehiculats de I'edifici, i el

mostren com a element simbolic de les fal-lacies modernes, del capitalisme i

5L PERAN, Marti. Ibidem.
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I’explotaciéd humana, els quals sén projectats en aquestes maquetes talment com

a sepulcres, ruines, i producte de les al-lucinacions i pretensions del sistema.

En definitiva, 'obra d’Aranberri és configurada de forma entropica,
metodologicament, conceptualment i de forma simbolica, generant profundes
fractures en l'ordre social. Les seves intervencions en les imatges i objectes
impliquen una violentacié d’aquest ordre, des d’un punt de vista formal,
conceptual i simbolic, mostrant noves lectures possibles de la realitat que ens
envolta, fonamentades en la inestabilitat i partint de la revisié dels complexes
vincles entre naturalesa i cultura. Intenta bombardejar la consciéncia humana,
establint aquells intersticis de llibertat que elaboren els artistes que sén inclosos
en aquesta tesi, d’'una forma radical i extrema, en un acte de disconformitat vers
I"actual submissié en front la maquinaria social,®*? la qual denuncia i retrata com
estructura restrictiva, gestionadora i modeladora de la vida, la ideologia i les

voluntats humanes.

GSZENGUITA, Nuria. IbonAranberri. Organigrama. Op.Cit.
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5.1.2 Contra la rad logica que legitima el poder i la

polititzacio dels territoris.

Els artistes inclosos en aquest apartat, elaboren la seva critica al sistema
gestionador de territoris des de diversos apropaments tots ells fonamentats en
I’estudi de camp, o estratégies vinculades amb la cartografia, I'arqueologia o la
topografia, continuant aixi el fil conductor d’aquesta segona part. Les seves
narratives es focalitzen en les accions que els territoris pateixen per part del
poder, pero no tant des del punt de vista del paisatge com a objectiu principal,
com és el cas dels artistes comentats al punt anterior, siné des d’una oOptica que
observa la polititzacié d’aquests espais, com aquests es converteixen en
producte de legitimacié de poder i en objecte estratégic de consolidacié d’una

classe dominant.

Aixi es veuen els treballs de Jennifer Allora i Guillermo Calzadilla que
partint d’una critica a la pretesa autonomia de I’art minimalista, elaboren
propostes que posen de manifest el seu caracter relacional, aixi com denuncien
la manipulacié per part del poder els ambits de la comunicacié, la memoria

historica, i la consciéncia col-lectiva, tot plegat mitjancant accions que pertorben
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'ordre objectiu quotidia. Per la seva banda Dora Garcia, parteix de la
deconstruccié de la propia logica legitimadora del poder. Amb I'Us de I'absurd
com a pauta dominant, elabora narratives ficticies que desmunten I'esmentat
ordre quotidia, en una espécie de post produccié de la realitat, facilitant noves
lectures. Finalment els treballs d’Erwin Burtynsky, Joel Meyerowitz i Adrian Tyler
elaboren una critica a la racionalitat que ha conduit a I'actual ordre politic i
urbanistic. Enfocant I'actual espai habitat com una espécie de caos gestionat per
la irracionalitat i la destruccio, posen de manifest els abusos i les fal-lacies de la

rad logica projectats en 'organitzacié i desenvolupament urbanistics.
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5.1.2.1 Adrian Tyler, Erwin Burtynsky i Joel Meyerowitz,

personificacié de I’arquitectura i cicles de vida.

Com ja s’ha esmentat, I'obra dels fotografs Burtinsky, Meyerowitz i Tyler,
focalitza com a objectiu la critica als fendmens de 'espai habitat i I'arquitectura
gestionada pel poder. Els treballs d’aquests artistes que seran analitzats
concretament en aquest apartatfonamenten |'exposicié Construir, habitar,
desocupar, Prdcticas del espacio, presentada al centre Koldo Mitxelena de

Guipuscoa I'any 2007.%

Aguesta mostra va constituir un treball documental
elaborat a partir dels treballs de camp duts a terme en tres de les grans
metropolis del segle XXI, que ells aborden denunciant la impossibilitat d’habitar i
pensar en un mon que sembla ser construit, destruit i administrat pel caos, la
catastrofe i la irracionalitat técnica. Mitjangant la documentacié en el temps els
processos de construccid, transformacid, destruccié, ocupacié i relocacio dels

paisatges i llocs humans, elaboren una postproduccido de la realitat oficial,

transmesa pels mitjans de comunicacid, posant damunt la taula les utopies,

S3\VLAA. Construir, habitar, desocupar. Prdcticas del espacio. Guipuscoa. Diputacion Floral De Guipuzcoa.
2007.
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mitologies del progrés aixi com els abusos, excessos i fal-lacies projectades en

I'espai que habitem.®>*

L'exposicido s’estructura de forma simbolicament temporal, els tres
conceptes, construir, habitar i desocupar mostren tres punts cabdals en el cicle
de vida dels elements urbans i arquitectonics. Ben bé com en una al-lusié a la
mitologia humana en qué s’ha retratat sovint els tres estats de I'home, la
infancia, la maduresa i la vellesa, els tres fotografs han documentat els processos
de vida de les ciutats o edificis que han tractat en aquests tres moments
fonamentals. En aquests documents o arxiusal-ludeixen als canvis i
transformacions soferts pels espais, focalitzant punts critics com: els seus
successius canvis d’identitat, amb les pérdues de memoria i historia que aquests
impliquen; la neutralitzacié deshumanitzadora resultant, constructora de ciutats
estandarditzades propies d’un capitalisme globalitzador, tal com s’ha vist amb la
neutralitzacid i higienitzacio cinica de les subjectivitats en anteriors capitols;i com
tot plegat ocorre amb la gestid centralitzada d’'un aparell de govern estatal

fonamentat en I'’economia i el creixement incontrolat, agressiu i inhuma.

Tal com s’ha estat analitzant en aquesta tesi, s’ha anat veient com I'Us i
gestid de l'espai ha estat un instrument clau en el control de la poblacié, en
aquesta exposicié concretament veiem també com el procés de neutralitzacié de
la identitat i de la memoria historica s’ha donat paral-lelament tant en els espais
habitats com en les subjectivitats humanes. La pretesa i provocada pérdua de
referents i origensfacilita la creacié de realitats oficials idonies per al disseny de
les mentalitats per part del poder, aixi es generen els amplis i majoritaris espais
oficials controlats en que els individus es mouen, pensen i habiten,
desenvolupant una subjectivitat controlada i higienitzada que no suposi una

amenaca per a l'ordre social.

6o SOLANS, Piedad. Catastrofe y razéntécnica. Revista Ldpiz. Op.Cit.
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De la mateixa forma, com es va comentar al primer capitol, si
anteriorment s’havia utilitzat l'espai geometritzat per al control de Ia
subjectivitat humana, en I'actualitat s’utilitza la persuasié i el domini encobert,
mitjancant com també s’ha comentat al capitol tercer, els sistemes digitals de
vigilancia i la instauracié de la por infundada. Aixi veiem com tant en un moment
historic com en I'altra actual, I’espai ha estat i continua sent eina de control amb
diferents estratégies, en un inici mitjancant la seva geometritzacié, actualment
mitjancant també I'esborrament i buidament de la memoria historica, a través de
les transformacions continues que no permeten cap tipus d’apego emocional
amb I'entorn, aixi com tampoc permeten el recurs del record ni la utilitzacid
personal de I'espai com a arxiu obert d’elements estratificats procedents del
passat. D’aquesta forma veiem I'espai desvirtuat des d’un punt de vista
emocional i huma i som testimonis de com aquests territoris culturals perden la
seva esséncia humana sent convertits en producte susceptible de ser capitalitzat
i comercialitzat, objecte d’especulacié. Tal com diu Bourriaud i es va comentar al
seu moment, la subjectivitat ha sofert una cosificacid6 i ha esdevingut
producte,®>el que venim a dir aqui és que de la mateixa forma ha ocorregut amb
els nostres espais de vida. Es el que retraten els artistes aqui analitzats, creant
nous espais minoritaris, oposats als amplis espais majoritaris, els anomenats
intersticis®™® d’espai lliure on els individus poden elaborar noves percepcions
personals recuperant quelcom de la propia identitat perduda en el procés de

capitalitzacié global.

Adrian Tyler, materialitza el primer concepte temporal de I'exposicio: la
construccié. Elabora per encarrec un arxiu d’imatges que documenten la
construccié de I'obra de l'arquitecte Frank Gehry per a la bodega i hotel del
Marqueés de Riscal situat a la localitat deElciego a Alava (La Rioja) i inaugurat el
2006. L'arquitecte va fonamentar el disseny del nou edifici amb el propi segell
personal que és el revestiment exterior de titani amb formes ondulants i

organiques, propies d’una arquitectura deconstructora de les formes rigides i

55 BOURRIAU D, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.
% BOURRIAUD, Nicolas. Ibidem.
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geometriques modernes, en un exercici de coexisténcia entre els espais exteriors

i interiors i entre la tradicié i I'actualitat del segle XXI.

Tyler, converteix I'encarrec en una metafora i reflexié conceptual que va
més enlla del format classic del documental. Basant-se en el fet que la percepcio
de I'espai depén no sols de la seva propia naturalesa informe, sind també de la
seva delimitacié fisica i de la seva experiéncia viscuda, utilitza la fotografia com a
aliada de l'arquitectura, no sols per a reproduir-la siné per a repensar-la,
reinventant-la produint nous punts de vista Optics que generin nous referents

d’espai, possibilitant aixi noves percepcions i espais mentals subjectius.®’

Fig. 151: Adrian Tyler. Construir, habitar, desocupar. 2006.

Mitjancant diverses vistes que recorren |'espai que es va generant,
organitza les imatges en diptics del mateix espai dos moments de la construccid.
El fotograf emfatitza el fet temporal processual, pel fet de percebre
simultaniament dos imatges diferents del mateix espai, i també pel fet que no

mostra les imatges de I'edifici acabat, és a dir, de I'espai ocupat.

657 ESPARZA, Ramon. Construir, habitar, desocupar. A: VV.AA. Construir, habitar, desocupar. Prdcticas del
espacio. Op.Cit. Pag. 22.
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Veu la seva configuracié com una gestacié i un naixement,®>® com una
nova aparicid d’espais creats pel seu dibuix tridimensional. Es un procés
humanitzador en que la fotografia aporta punts de vista actius per a la percepcio
de I'obra arquitectonica i els seus espais, portant la seva documentacié a I'ambit
del relat i emfatitzant alhora el fet temporal posant en paral-lel la construccid

d’un edifici amb altres processos naturals organics.

Fig. 152: Adrian Tyler. Bodega del Marqués de Riscal finalitzada. 2006.

Edward Burtynsky, tracta el segon concepte que és: habitar. Per a
reflexionar en torn a les possibilitats i formes d’habitar, parteixdel tema de les
transformacions radicals provocades pel capitalisme ferotge viscut a les ciutats
orientals concretament a la gran megalopolis de Shanghai.Denuncia com un
espai inicialment destinat a la convivencia humana s’ha convertit en un enorme
parany on les edificacions gegantines acaben aixafant a les persones, reduint-les
a la insignificanga i on sén recloses a la Unica definicid personal possible de ser

peces d’engranatge en un procés de produccid incessant i esgotador. Aixi veu

838VAA. Ibidem.Pag. 49.
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Shanghai com una ciutat actualment dissenyada per ordinador, amb fabriques,
autopistes i ciutats dormitori, on es veuen afinats milers de treballadors victimes

del sistema de produccid.

La imposicié de la nova ciutat on els joves es dirigeixen abandonant els
seus pobles d’origen mostra una realitat simplificada, plana i absent de records o
de referents familiars o emotius, on regnen I'obsolescéncia, 'homogeneitzacio i

la racionalitat técnica.®®

Fig. 153: EdwardBurtynsky. Construir, habitar, desocupar. 2007.

Burtynsky elabora una espécie de paisatges post industrials on mostra
punts de vista allunyats que renuncien a la micro descripci6 d’elements
anecdotics, facilitant una visié més critica i crua del panorama general urba, que
presenta com a caotic i amenacador. Aquest fotograf documenta el procés de

creixement de la ciutat, observant com,lluny d’existir una coexisténcia entre

659SOLANS, Piedad. Catdstrofe y razéntécnica. Revista Ldpiz. Op.Cit. Pag. 180.
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tradicié i modernitat, el procés servidor del sistema capitalista ha provocat una
perdua de la identitat, segons I'artista, en part provocada per la importacié de

férmules urbanes americanes.

La racionalitzacié de I'espai com a fenomen propi del segle XX, es
diferencia de I'antiga geometritzacié classica de Roma en el fet que la modernitat
no sols no ha estat capac de fer conviure el progrés i el creixement urba amb el
passat cultural, sind que ha procedit a esborrar-lo generant un buit huma
existencial i emocional. El col-lectivisme absolut, la propietat del sol per part de
I'Estat i el total capitalisme especulatiu resultant, han transformat de forma

radical i accelerada les grans ciutats i concretament les de I’Orient llunya.®®°

Fig. 154: Edward Burtynsky. Construir, habitar, desocupar. 2007.

680 ESPARZA, Ramon. Construir, habitar, desocupar. A: VV.AA. Construir, habitar, desocupar. Prdcticas del

espacio. Op.Cit. Pag. 25.
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Burtynsky ens mostra aquest procés de buidament historic aparegut amb
el progressiu creixement urba. Elabora una reflexid on es planteja les
possibilitats reals d’habitar aquests tipus d’espais neutralitzats, aquests hiper
espais del capitalisme global on es mira al futur destruint el passat i on la
destruccié de la memoria imposa una descripcid ahistorica del present. Com s’ha
comentat, la neutralitzacié de les identitats com a estratégia de poder,
fonamentada en la destruccio de referents historics, corre de forma paral-lela en
el tractament i gestié tant de I'espai habitat com de les subjectivitats humanes,
sent aquestes 'objectiu ultim en tant que elements continuadors d’un sistema

de produccié immens i han des ser controlades per a aquesta fi.

En aquest sentit els treballs de Burtynsky contrasten estética i
conceptualment amb el documental de Tyler, si el primer retrata un entorn
marcat per la homogeneitzacié, la neutralitat, la racionalitat i on la técnica
resulta devastadora, Burtynsky retrata un espai minoritari, on I'exclusivitat
elimina la neutralitzacié, on el disseny estétic és deutor del caos, i on la
tecnologia es veu com quelcom fértil i generador. Es possible que per aquest
motiu s’hagi col-locat aquesta construccid simbolicament en I'exposicié com a fet

iniciador i optimista.

Burtynsky retrata les formes d’habitar aquests espais, el fet de caminar,
de traslladar-se, de practicar I'espai adquireix un valor enunciatiu. A mesura que
una persona decideix quines trajectories realitza, elabora una interaccié entre
individu i urbanisme, la ciutat no pot reduir-se a una aglomeracié d’edificis i
habitants, el que realment la defineix sén les relacions establertes entre edificis,

entre habitants i entre les persones i els edificis.

Pero I'artista ho mostra de forma direccionada, emfatitzant no com les
persones decideixen fer Us d’aquests espais sind com aquella arquitectura, aquell
bosc de gratacels determinen, modifiquen i gestionen la vida dels habitants de la

ciutat, cosa que aqui ens interessa ja que demostra com I'Us dels espais
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habitables continua sent una eina efica¢ per a la gestié de la vida humana. Aixi
veiem que l'artista retrata les estructures socials originades per aquestes
estructures arquitectoniques, com poden ser els espais residencials, els
contenidors, que gairebé suposen petites ciutats en si mateixes. El resultat sén
imatges que resumeixen un mapa general del context cultural viscut per aquests
habitants, els quals, pateixen el procés ja esmentat de perdua de referents,
d’historia i d’origens, donada també la migracido de gent jove des dels petits
pobles a les grans ciutats. Tot plegat com descriu Esparza, trobem un col-lectiu
de milions de persones sense historia en una ciutat sense historia,®®! i que es

troben obligades a viure en un entorn que no els permetra construir histories.

Fig. 155: Joel Meyerowitz.Construir, habitar, desocupar. 2007.

%51 ESPARZA, Ramon.lbidem. Pag. 29.
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El tercer dels fotografs, Joel Meyerowitz, documenta el procés de
destruccié de les Torres Bessones de Nova York perpetrat el 2001. Observa la
ciutat com una mescla estranya entre les geometries dels edificis monstruosos
rigorosament ordenats i el caos resultant aclaparador i asfixiant. Aquest
fotograf, elabora un treball d’arxiu mitjancant I'exploracié del terreny, durant
nou mesos retrata les tasques de retirada dels milers de tones de runa, metalls,
vidres i tot tipus de materials i objectes personals, cadascuna posseidora

d’histories particulars.®®?

En parlar del procés ddéna emfasi als cicles vitals dels elements
arquitectonics, dels seus desenvolupaments i els seus finals, tracta els edificis de
forma personificada, en forma d’identitat individual que pateix la gestié del
poder en el seu procés d’existéncia fins la seva mort i oblit igual com s’ha
comentat anteriorment, altre cop, I'edifici esdevé metafora de la subjectivitat

humana.

En aquest cas, davant la catastrofe ocorreguda veu en el resultat un
sentiment de pérdua, tal com descriu Esparza®®®, aquella experiéncia es viu
encara amb el mateix sentiment amb que patim una amputacid, una eliminacid
violenta, quirdrgica de no sols uns elements arquitectonics, sind d’uns espais,
uns habits i una part de la vida de les persones que I'habitaven. Aixi doncs
Meyerowitz elabora lasérie fotografica de les runes i deixalles, de les restes i dels
vestigis del que havia estat, que funciona com un arxiu documental i emocional,
qgue recupera els estrats de la memoria evitant el seu oblit i alhora, fotografiant
els espais buits a I'actualitat, arxiva les emocions que es generen en el moment
de percebre la falta de quelcom que hi va haver, com en una amputacid, tothom
sap que alli hi havia alguna cosa i aix0 augmenta la sensacié de buit, la Zona Zero

és un espai mancat.

%52 ESPARZA, Ramon.lbidem. Pag. 31.
%3 ESPARZA, Ramon.lbidem. Pag. 29.
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Aquest arxiu es pot veure com una metafora d’un acabament, la
documentacié d’'un moment de cicle de vida d’uns elements, des del moment en
gue es va iniciar la seva destruccio fins la seva desaparicid, i la seva preséncia
post fisica en el seu espai buit, que la gent percep amb un sentiment

d’estranyesa.

Fig. 156: Joel Meyerowitz.Construir, habitar, desocupar. 2007.
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El que diem doncs, és que I'experiéncia traumatica va més enlla d’'una
perdua material, si I'arquitectura construeix part de les nostres vides, definint-les
i generant els espais que modifiquen i gestionen la historia subjectiva individual i
col-lectiva, qualsevol transformacié d’aquesta arquitectura afecta de forma
directa a aquestes subjectivitats. Si la gestid per part del poder generalment es
dirigeix a la neutralitzacié i a la no perdurabilitat dels espais que habitem,
generant una manca d’historicitat humana, en el cas del World Trade
Centeraquesta actuacid ha estat violenta i sobtada, aixi doncs, el sentiment de

perdua és del tot radical.

Aixi doncs, remarcant el que aqui ens interessa, d’'una banda la metafora
possible en que I'arquitectura funciona, de cara al poder, com la subjectivitat
humana, en el sentit que és manipulada, gestionada, construida i destruida a
conveniencia del sistema de poder. De l'altra, aquesta també és neutralitzada,
amb una convenient higienitzacié de qualsevol vestigi historic o emocional, que
junt a una manca de perdurabilitat, impossibilita el desenvolupament de cap

historicitat humana.

Com veiem doncs, més enlla de la geometritzacid dels espais com a
forma de gestionar i controlar la vida, tema analitzat a la primera part i que ens
serveix de punt de partida, a l'actualitat, I'arquitectura, els espais habitats, els
territoris, han patit una cosificacié, han esdevingut un producte amb qué el
poder especula i utilitza per al control huma, un procés paral-lel al que ha patit la
subjectivitat humana tal com va anunciar Bourriaud®®, i que ens serveix per a
gue la metafora esmentada sigui possible. D’aquesta manera és que ho veiem
exemplificat en aquests artistes que tracten [I'arquitectura de forma
personificada, com a elements subjectius i emotius, amb individualitat, i que
pateixen les mateixes tribulacions que la subjectivitat humana, en aquest cas
emfatitzant els cicles de vida des del naixement fins la mort i posterior record,

com en un acte re humanitzador del territori urba habitat.

554 BOURRIAU D, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.
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5.1.2.2 Dora Garcia, arqueologia, interaccio i I'absurd

contra la logica legitimadora del poder.

Dora Garcia, proposa una nova visié de I'actual sistema partint de tres
factors fonamentals, un és la ja comentada deconstruccié d’un dels seus pilars
fonamentals que és la propia logica de pensament que legitima les actuals
estructures imposades aixi com les accions del poder que les gestiona. En segon
lloc, elabora les seves propostes emfatitzant el fet interactiu i estructural que
construeix els sentits i les ideologies col-lectives actuals, de forma que es pot dir
que el seu treball és una altra de les mostres del ja analitzat art relacional,®®
fonamentat metodologicament en una arqueologia d’allo social ideologic i huma.
En tercer lloc, aquesta arqueologia es dirigeix de forma tant social com
individual, ja que Dora Garcia elabora una espécie de retrospeccio en algunes de
les seves exposicions, en les quals, les obres funcionen a mode de dispositiu,

amb una organicitat caracteristica que les fa interactuar tot i pertanyer a

moments i procedéncies diverses, per tant l'artista elabora una propia

%5 BOURRIAUD, Nicolas. Ibidem.
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arqueologia de si mateixa en aquest sentit.°Aixi doncs podem dir que en la seva
obra es mesclen observacions sobre el fet comunicatiu artistic i sobre la
lingliistica, amb una intencié critica vers la modernitat a la qual s’aproxima
elaborant la revisié il’arqueologia®’ dels seus axiomes fonamentals, metodologia
gue també utilitza com a plantejament de la seva propia obra. Tot plegat amb
I'objectiu de generar noves lectures del present partint de la desestabilitzacid i

de la deconstruccid.

L'artista analitza les complexes relacions internes entre art, public i
societat i fonamenta el seu treball en la creacié de discursos que permetin
multiples percepcions del cos social i del mén, els intersticis ja esmentats®®, com
a nous espais lliures d’interpretacid. Aixi doncs en aquest cas parlem de
narratives ficticies que sén vinculades conceptualment també amb I'anomenada
post produccid.®®En investigar els vincles fertils que s’estableixen en la
interaccié entre I'obra d’art, I'espectador i el lloc,?”® utilitza I'espai expositiu com
a terreny i laboratori per a I'experimentacié i la construccié de nous parametres,

els quals contribueixen a conformar aquestes noves realitats i visions del mén.

El fet d’emfatitzar la interactivitat mitjancant la performance, apunta
directament a aquest objectiu, la generacié de percepcions a partir de I'estimul
podriem dir-ne simbiotic on tant I'obra com l'espectador funcionen com a
catalitzadors mutus i formen part de I'obra de forma simultania. Dora Garcia
provoca que I'espectador sigui conscient del paper que ocupa dins I'entramat de
signes, elements simbodlics i histories d’un sistema social, esdevenint servent dels
mecanismes narratius i perceptius d’aquesta estructura on habita, i que gestiona

les seves pautes de pensament i conducta. Aixi doncs les seves obres sempre

666 GARCIA, Dora. ¢Ddénde van los personajescuando la novela se acaba?. Santiago de Compostela. Xunta de
Galicia. 2010. Pag. 63.

%7 GARCIA, Dora. Ibidem. Pag. 17.

668 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.

%59 BOURRIAU D, Nicolas. Post produccion. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el
mundo contempordneo. Op.Cit.
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son experiments que observen i reformulenaquesta interactivitat constant,
impulsant la generacié de visions propies. D’aquesta forma, I'espectador es
troba enmig de multiples ficcions de Ila realitat autonomes i alhora
interdependents, les quals com s’ha dit, també depenen d’ell mateix, trobant els

nous sentits sovint en el llindar de la ficcid i I’absurd.

L'ds de l'absurd li serveix com a element desestabilitzador, com a
complice del caracter fictici de les seves propostes, el qual fertilitza el territori
per a l'observacié. La situacid de perplexitat en qué es troba I'espectador
desmunta el seu ordre quotidia social adquirit, col-locant-lo en posicid per a
admetre que no posseeix el control sobre el que percep, el que entén i el que se
li presenta, incapac¢ de definir-lo d’una forma logica, dins d’uns parametres de
suposada normalitat. A través d’aquesta perplexitat i contradicciéd conceptual,
I’espectador es fa conscient, assumeix la servitud conceptual i ideologica que viu
per a la comprensié de I'entorn, i a partir d’aquest punt esdevé el fet alliberador
que implica I'aprenentatge de |'exercici de la propia llibertat, que no altra cosa
que el qlestionament de la realitat. Aquest objectiu és I'espai intersticial, un
espai lliure de creaciéd de noves percepcions, que parteix del dislocament d’un
sistema conceptual tradicional. Per exemple a Ila seva exposicid
anomenadaéDonde van los personajescuando la novela se acaba? (2010)genera
una situacid de perplexitat en que l'espectador no esta segur de si els
personatges ficticis continuen actuant o no, si sén realment ficticis o no ho sén, i
continua la incognita:si aquests continuen interferint en la realitat, i fins a quin
punt estan transformant el nostre comportament, el nostre espai d’interpretacio

i d’ocupacié tant en el context del museu com fora.®”

En aquest punt, es desmunta un sistema de percepcié tradicional, i el
sistema mental de I'espectador inicia I'elaboracié de noves reflexions a partir

dels estimuls que rep, els quals no encaixen amb els seus anteriors i rigids

$”1GARCIA, Dora. Ibidem. Pag. 9.
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parametres, esquemes procedents de la modernitat i del pensament gestionat
pel poder.

2672
a’’, en el

Dient aixd podriem recordar el procés de coneixement kanti
qual, els possibles raonaments sén fruit de la capacitat de la ment per a ser un
element actiu i productor, com també podem esmentar la construccié del saber
foucaultiana®”?, on el fet d’enunciar implica tant un fet d’elaboracié activa de la

ment, com un fet que construeix realitats sols per I'acte d’existir com enunciat.

Fig. 157: Dora Garcia. ¢Ddnde van los personajescuando la novela se acaba?. 2010.

També podem veure com tot plegat ens porta a I'observacié de la ment
com arxiu, com aquesta respon als nous estimuls provocats, tal com s’ha

comentat anteriorment. Tot i ser ficticis, pel fet de ser enunciats funcionen com

872 Ens referim obiament al text de Kant: Critica de la rad pura, de 1781.
*3roucau LT, Michel. La arqueologia del saber. Op.Cit.
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a fenomens conceptuals, en front dels quals la ment elabora noves reflexions, tot
plegat, gracies a I'aportacié del fenomen, i de la seva recepcié com empremta.
En aquest cas gracies a I'absurditat i a la perplexitat que provoca és possible

trencar esquemes anteriors per dislocament.

Aguestes situacions, son el que I'artista construeix, amb I'is de 'absurd
destrueix els axiomes de la logica moderna, en un acte d’arqueologia que
analitza el caracter construit i estructural de les nostres ideologies i
comportaments, desmuntant mites estratificats. Es pot dir que Dora Garcia posa
sobre la taula com l'individu construit de la postmodernitat s’ha convertit a
I'actualitat en I'individu dissenyat®”, i aquest acte de disseny es prolonga a tots
els ambits de la societat. Com afirma l'autor, el disseny ha arribat a I'extrem de
ser productor d’identitats, en aquest sentit fins i tot es podria pensar que si un
producte ja és substituit per la seva imatge comercial, igualment I'individu podria
acabar sent substituit per la seva projeccio social i el rol que li és assignat en el
seu context, aixi com també acaben sent dissenyades les seves percepcions de la
realitat que I'envolta, tot plegat és fruit de les complexes relacions que Dora

Garcia analitza, i a les quals vol donar llum.

L'artista elabora com s’ha dit, un estudi arqueologic també de si mateixa,
tot i presentar obres de procedéncies i dates diverses aquestes formen part d’un
tot organic interactiu, com a indicis o signes d’obres creades anteriorment pero

sense la seva preséncia fisica, com diu I'artista:

No se trata de una retrospectiva al uso, es decir, no se
presentantrabajos que han sidorealizadospreviamente, sind que se
presentansignos que apuntan a trabajos que han
sidorealizadosanteriormente, o que se hacenahora, pero que sobre
todoocurren en otrositio. El trabajo real estdausente, lo que se presenta es

. . . . .« 675
bien un resto bien un indicio.

o7 FOSTER, Hal. Disefio y delito y otrasdiatribas. Op.Cit. Pag. 23. Fem referéncia al concepte d’aquest autor.
675 GARCIA, Dora. ¢Dénde van los personajes cuando la novela se acaba?.Op.Cit. Pag. 63.
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Fig. 158: Dora Garcia. StealthisBook. 2007.

Dora Garcia emfatitza la nocié de record i d’interaccié temporal amb
aquest acte arqueologic, presenta de forma simultania obres de diverses dates
pero sols amb el seu indici, com si fossin empremtes de quelcom passat
estratificat a I'arxiu de la memoria i que ja no sén presents. A més, aquesta
arqueologia es veu clarament en el fet de titular d’igual forma obres de diversos
anys com per exemple Fahrenheit 451, de la qual hi ha diverses edicions dels
anys 1957, 1967 i 1969, a més d’una versié de I'any 1967 a la qual ha atorgat la
data de 2008 ja que va ser realitzada per a la Bienal de Sidney d’aquell any. Amb
aixd veiem com l'artista en el seu objectiu deconstructor d’axiomes moderns,
també trenca la nocié de temporalitat, la seva obra deixa de tenir una logica
espacial per a tenir-la temporal, les seves narratives mostren el temps entes de
forma heterocronica en el sentit ja comentat anteriorment®”®, alhora que
funcionen com a arxiu col-lector actiu d’elements estratificats, els quals relaciona

de forma arbitraria. Per tant el format narratiu dels seus treballs és idoni i

®78Ensreferim a 'anterioranalisirealitzat en el segonpunt del capitol 4: “Trencament ordre lineal narracio,
desfent el temps del capital”, el qualésfonamentatconceptualment entre d’altres, en el text principal:
VV.AA.Heterocronias. Tiempo, arte y arqueologias del presente. Op.Cit.
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respon a aquesta actuacidé arqueologica, el caracter processual de les obres

marca la manca de jerarquies temporals:

Muchos de mis trabajosvienenocurriendodesdehacevariosafios, tal

como Forever, The Messenger, independientemente de mi, inclusoE/ reino.

. RT) 677
Las obrassiguensu curso y de vez en cuandovuelven a hacersepublicas (...).

La jerarquia tampoc no és present com es veu en aquest text, en la nocié
d’autoria, com s’ha dit, el caracter relacional descrit per Bourriaud, és present en
la concepcié del seu treball, segons l'artista fins i tot les propies obres en
generen de noves, com per exemple en StealthisBook(2007), el qual ha generat

altres llibres creats pel public.

De fet, com diu I'artista, tampoc els seus personatges son totalment
creats per ella mateixa, un cop creats, semblen reivindicar vida propia i
autonoma, funcionen com una metafora de la produccié, com entitats reals que

generen relacions i efectes.®’®

L'obra doncs es produeix a si mateixa de forma
automatica, independent de I'artista, en tant que es relaciona amb el public i
també en tant que els personatges es relacionen entre ells, portant aixi el

concepte d’art relacional a una nova expressio, al punt de I'autoproduccid.

El caracter relacional d’aquests treballs és acompanyat pel rebuig per
part de 'artista vers la propia autoria i responsabilitat sobre la produccié de les
seves obres el qual arriba fins el punt d’intentar abstraure’s a nivell conceptual,
deixant de banda el seu propi punt de vista i atorgant tot el protagonisme a les

percepcions dels espectadors i dels actors que utilitza:

(...)masbien mi trabajo es pastorear las decisiones de otros (...). Es
una diferencia importante, mientras que algunosartistasprecisanexpresar la

visidon que tienen respecto al mundo, mi vision del mundo me parece lo

o7 GARCIA, Dora. ¢Ddénde van los personajes cuando la novela se acaba?.Op.Cit. Pag. 64.
*8GARCIA, Dora. Ibidem. Pag. 65.
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menosinteresante que puedo comunicar, es mas, me horrorizatanto que

intento pasar con mi vision el menor tiempoposible.®”

Alhora aquests personatges vinculen la realitat i la ficcio també de forma
no jerarquica, provocant la ja comentada perplexitat que funciona com a
catalitzador per al qliestionament de la realitat. Els personatges apareixen com a
identitats reals ficcionalitzades i també a la inversa, com a identitats ficticies amb
comportaments reals amb efectes reals. Aquestes qliestions sén tractades a
I’exposiciod col-lectiva titulada Arqueologias del futuro (2007). Altres mostres

individuals de I'artista també ho plantegen com TheBeggar’sThings (2007).

Fig. 159: Dora Garcia. Instant Narrative. 2010.

Per exemple a I'obra Instant Narrative (2010) un observador es dedica a

prendre anotacions sobre els visitants, aquests s’adonen del fet en veure aquests

%79 GARCIA, Dora. Ibidem. Pag. 69.
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texts projectats per video en alguns murs de I'exposici6.’®® En aquest cas veiem
com l'autoria de I'obra és compartida per qui escriu els textos i els espectadors,
I'obra es produeix de forma automatica, i el visitant és tant un observador com
objecte de la mostra, per tant la produccié és independent de I'artista i s’auto
genera de forma progressiva. La percepcid dels textos provoca un dislocament
en |'ordre tradicional d’autor, obra, espectador, fet que es prolonga en el temps
ja que I'obra constitueix una espécie de performance que explica una narracio
amb una temporalitat lliure i no lineal, que es va succeint a mesura que
I’observador va escrivint. D’altra banda, també en aquest cas, I'existéncia real de
la identitat de I'espectador funciona paral-lelament com a identitat ficticia
d’aquest espectador com a protagonista o actor. Fusionant aquestes dues
concepcions Dora Garcia aconsegueix altre cop desmuntar la nocié logica de
realitat, desestabilitzant la frontera entre allo real i allo fictici, que esdevenen aixi

consideracions individuals i variables.

De forma parallela també I'obra TheKingdom (2003) suposa un
trencament ironic de les nocions de realitat i ficcid, de les fronteres entre obra,
espectador i autor, i de la temporalitat tradicional. La mostra consisteix en
elaborar una previsio dels fets ocorreguts en I'espai del MACBA a Barcelonaiala
propia ciutat durant el periode de I'exposicié el febrer de 2003. Suposadament
I'artista havia d’aconseguir fer una prediccid, perd més enlla d’aquest suposit, el
que va fer va ser pagar a una série de persones per a que realitzessin
determinades accions, les quals va documentar i arxivar en una segona
publicacié de tipus diari, el text ironicament profétic que se li havia demanat.®®

Als actors que ella va aconseguir els anomena els jugadors del regne,
d’aquesta forma veiem una mescla o fusid de les fronteres entre els jugadors, la
profecia, les identitats reals i les identitats ficticies, en un acte relacional on

I’autoria és també difosa.

%80 GARCIA, Dora. Ibidem.Pag. 129.
o8t GARCIA, Dora. Multiples y colectivos. 1997-2006. Emporda. Consorci del Museu de I'Emporda. 2006.
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Finalment I'obra Forever (2005-2006) consisteix en un contracte que
permet a l'autora observar i fotografiar mitjancant una camera web un dels
espais expositius del museu Frac Lorraine a Metz, Franga. El contracte tenia com
a limit temporal la duracié de vida de I'artista o el propi interés del museu.®®? En
aquest cas veiem també com la nocié d’arxivacid, en tant que documentacié en
el seu sentit minim, es fonamenta en la captacié tan sols del pas del temps,
marcat aquest per determinats esdeveniments en qué els protagonistes sén
d’altres artistes, les seves mostres, els espectadors, operaris, etc. De nou Dora
Garcia es situa com observadora, defugint de la posicié d’autora, alhora que

torna a establir un joc entre la realitat i la narracio ficticia.

los amigos del Reino

las puertas del Reii

la puerta secreta del Reino

<<English version b suscribir>>

Fig. 160: Dora Garcia. The Kingdom. 2003.

Tant I'obra TheKingdom, com Forever, o Los profetas, entre d’altres,
formen part de I'exposicié titulada Multiples i col-lectius, (1997-2006). Aquesta

mostra consisteix en un recull simultani de diverses obres de Garcia fetes en anys

%82 GARCIA, Dora. Ibidem.
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i llocs diversos, funcionant a mode de diari, o arxiu, amb qué I’artista fa de nou
un acte d’arqueologia sobre si mateixa. Aquesta exposicid és realitzada també
pels seus diversos col-laboradors, de forma que veiem com l'autora torna a
retirar-se i es converteix en espectadora. Segons Garcia, les idees de multiple i
col-laboraciéd han estat sempre presents en els seus treballs aixi, en aquesta
mostra, com en d’altres obres, ha portat aquesta idea a la seva maxima

expressio.

2404081155 1107081817

DADI0E 006 1001081710

Fig. 161: Dora Garcia. Forever. 2005-2006.

En definitiva veiem com el treball d’aquesta artista ofereix nous modes
de percebre la realitat, qlestiona diversos axiomes del pensament tradicional, i
contribueix a una espécie d’activisme ideoldgic ja que provoca situacions en que
gualsevol observador pot generar una nova percepcié del mén i del seu entorn,

en un espai intersticial d’interpretacié lliure.

Aixi doncs, en resum, aquesta creacidé d’intersticis, és basada per Garcia
endiversos factors: en primer lloc,en la comunicacié i la ficcié, amb que genera
un trencament d’axiomes de pensament tradicional per dislocament en les

estructures de llenguatge, presentant elements que es situen tant en la realitat
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com en la ficcié de forma simultania, provocant el col-lapse conceptual i la

perplexitat.

En segon lloc, la seva narrativa és creada de forma paral-lela a la nocié
d’art relacional, on la interaccid entre els diversos elements, espectadors, actors,
operaris, etc., fa que els responsables de la produccié de I'obra sigui desplacada,
retirant-se I'artista al lloc d’espectadora, aconseguint una produccié automatica
independent d’ella mateixa, altre cop trencant axiomes de pensament establerts.

En tercer lloc, aquestes narratives es fonamenten en la documentacié,
compilacié i regeneracié actualitzada d’obres realitzades en llocs i dates diverses
elaborant un treball arqueologic de si mateixa, i simbolicament del seu entorn
social. Els seus treballs funcionen com un arxiu subjectiu i actiu on els elements
estratificats sén recuperats i reinterpretats, alhora, amb una logica temporal no

jerarquica, trencant la idea tradicional de linealitat historica.

Tot plegat suposa la consideracié d’aquests treballs com a exemple idoni
del que es mostra en aquesta tesi, un treball arqueologic subjectiu per a la
reivindicacid d’espais intersticials on percebre la realitat de forma lliure, més

enlla del sistema gestionador global actual.
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5.1.2.3 Jennifer Allora i Guillermo Calzadilla. accié

comunicativa i lectura del territori.

L'obra d’aquests autors s’emmarca en una linia de critica als sistemes de
control i gestié territorial i social que parteix de la critica postminimalista. En
aquest punt elaboren una obra activista i socialment compromesa on cerquen de
nou la construccié d’espais d’interpretacié lliure, corresponent-se també amb les

nocions de post produccid, i espai intersticial.

En el seu treball apareixen diverses critiques, entre elles el desmuntatge
de la nocié d’autoria, elaborant propostes paral-leles a I'’esmentat art interactiu i
relacional, aixi com també es pot vincular els seus treballs a la nocié de post
produccié com a forma de reelaborar la percepcid de la realitat oferint formes
alternatives de percebre I'entorn i els territoris. En aquest sentit construeixen
una critica a les formes de manipulacié de la comunicacié social mitjancant els
monuments com a eina de projeccié d’ideologies, amb |'objectiu de construir i

desenvolupar la consciencia de I'espectador.

La seva critica també s’orienta a les narratives oficials dels fets historics

denunciant els seus enganys i llacunes. Tot plegat utilitzant les estratéegies
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presents en aquesta tesi, com és I'escrutini o mapejat de I'entorn territorial i
social, la documentaciéd i compilacid d’informacid, la recuperacié d’elements
perduts en el temps i la seva arxivacié a mode de presentacid alternativa a les
narratives oficials establertes pel poder. Alhora la seva proposta intenta
desmantellar les estructures socials regnades per I'ordre i I'objectivitat en la vida
quotidiana mitjangant I'absurd i la ironia projectats en actes fonamentalment

performatius.

Fig. 162: JenniferAllora& GuillermoCalzadilla. CharcoalDanceFloor. 1996-2003.
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La direccid global de la produccié d’aquests artistes es correspon doncs
amb el fil conductor de la tesi exemplificant aquestes estratégies que soén
analitzades aqui. Aquests treballs tenen per objectiu el desmuntatge dels
axiomes de pensament tradicionals, principalment aquells que sén vinculats a la
percepcié de I'entorn habitat, a les politiques que el gestionen, a les ordenacions
rigides que pateixen i a la violéncia que els és infligida per interessos econdomics i
politics els quals es situen molt lluny del que és convenient per a la vida humana i

la continuitat o preservacidé de la cultura dels petits pobles.

La seva primera exposicié CharcoalDanceFloor, (1997) ja s’oposava a la
rigidesa de pensament implicita en la creacié dels terres metal-lics de Carl André.
En front la seva perdurabilitat, fredor i abstraccidé reduccionista, aquests artistes
van presentar una obra efimera, feta amb material vegetal i representant formes
humanes. L'obra consistia en 'elaboracié d’uns dibuixos al terra de la sala
d’exposicions, amb carbonet i reproduint figures humanes des d’un punt de vista
cenital. Aquestes imatges anaven desapareixent amb les petjades del publici el
seu acte de transitar per I'espai, de forma que el futur de I'obra era en mans dels
assistents, fet que donava ple sentit a I'obra ja que el seu resultat era la marca de

I'4s que el public en fa.®®

Quelcom similar semblen cercar en la gestié de les persones del seu
propi territori habitat, lluny de les imposicions d’un cos estatal, el fet d’habitar
lliurement, implica la possibilitat de construir espais amb historia cultural propia i
individual, el resultat és la definicié del territori basada en la utilitzacié que en

fan els seus usuaris, un espai humanitzat i emocionalment respectat.

També es veu aquest mateix sentit en I'obra presentada a I'exposicid
titulada Ciclonismo (2004), a Paris. L'obra consistia en una gran taca d’aigua i oli

de motor vessada a I'entrada de la sala. En aquest cas, la nocié de fragilitat pel

883 CIRAUQUI, Manuel. Leer el territorio. Revista Ldpiz. 2006. N.226. Pag. 48-57.
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seu caracter efimer i necessitat de manteniment, va acompanyada de la nocié de

perillositat i amenaca.

Aixi doncs ambdues obres, desmunten la nocié d’autoria artistica pel fet
d’emfatitzar la importancia dels habitants en la definicié dels territoris. Alhora
posen de manifest multiples connexions amb la cultura i la quotidianitat social
gue els autors viuen en el context de La Habana d’on sén originaris, criticant la

gestid i violencia sobre aquests.

Fig. 163: JenniferAllora&Guillermo Calzadilla. TrafficPatterns. 2003.

La denuncia a la servitud i a la dependéncia imposada vers els sistemes
de control és explicita en obres com TrafficPatterns (2003) on realitzen una
instal-lacié que consistia en un sistema luminic que anava canviant el color de la
llum en l'espai expositiu de groc a verd i vermell, de forma que evocava el
funcionament d’un semafor. Aquest sistema era connectat amb un semafor real
d’un carrer de Puerto Rico de forma que es decidien la intermiténcia i els

intervals temporals de forma mecanica. L'obra implicava posar en evidéncia
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I"abstraccié d’un sistema de control urba, que regula els habits i les trajectories
dels ciutadans, aixi com els seus temps d’espera. Simbolicament I'obra presenta

de manera clara una més de les formes d’obediéncia a I'ordre social®®, i

en
aquest cas, vinculat a I'ds que el vianant fa dels espais que habita i que sén aixi

definits pel sistema.

Aguests treballs contribueixen al desenvolupament de la consciéncia de
I’espectador, el qual troba el seu interstici de percepcié individual, sent-li
possible allunyar-se de les ideologies i certeses oficials, elaborant una nova visio
del seu territori, del lloc que ocupa en ell i també de la propia identitat. Al
mateix temps I'espectador observa la interrelacidé que existeix entre la seva
propia definiciéd com a ciutada i I'estructura de pensament imposada, podent aixi

repensar tant el seu territori com a si mateix.

Fig. 164: Jennifer Allora& Guillermo Calzadilla. Chalks. 1998-2006.

684 CIRAUQUI, Manuel. Ibidem. Pag. 50.
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En aquesta direccidé els autors denuncien la manipulacié d’aquests
axiomes mentals i de les ideologies socials elaborada mitjancant els monuments
publics, els quals contribueixen ala consolidacié d’un corpus conceptual imposat.
Amb I'obra Chalks (1998-2006) feta a les ciutats de Lima, Nova York i Paris, posen
de manifest aquesta estrategia. Pretenen ampliar també la consciéncia del
public mostrant la possibilitat de la propia construccié de les ideologies
col-lectives, amb la creacid de monuments publics elaborats pels vianants. Els
artistes van col-locar uns blocs de guix en centres neuralgics de la ciutat, de
forma que s’anaven fragmentant per la fragilitat del material. A mesura que
gueien petits trossos de guix al terra, tothom resultava convidat a utilitzar-los
per a dibuixar al terra o escriure tot tipus de missatges de forma espontania. El
context cultural provocava diversitats de textos i imatges que rebien el seu sentit

en funcid de la ciutat.

Fig. 165: Jennifer Allora& Guillermo Calzadilla. Land Mark. 1999-2003.
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En el cas de Nova York I'obra va ser col-locada davant el Solomon R.
Guggenheim Museum, on abundava la circulacié de turistes asiatics; a Paris
I’obra era creada principalment per nens i executius els quals rebien una invitacio
pseudo oficial per a actuar de forma alternativa; a Lima, I'obra va ser col-locada a
la plagca d’Armes de la ciutat, de forma que les intervencions espontanies van
acabar unides a una manifestacié de funcionaris que van utilitzar el terra per a
escriure les seves reivindicacions. L’obra va acabar sent retirada per I'exercit i els
missatges van ser netejats pels serveis de neteja municipals, de forma que es va
procedir a restaurar I'ordre en aquell espai que havia estat lliure d’actuacié per
unes hores. El sentit de I'obra és paradoxal si es té en compte que poc després
de la neteja de l'espai es va procedir a la inauguracié de la Ill Bienal

Iberoamericana.®®

Fig. 166: JenniferAllora& GuillermoCalzadilla. Returning a sound. 2004.

585 CIRAUQUI, Manuel. Ibidem. Pag. 51.
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Aixi veiem com I'entorn i les seves ideologies socials poden ser definides
pels seus usuaris o habitants. La imposicié de conceptes col-lectius que implica
el monument és derivat a un acte democratic, on les persones sén qui defineixen
i enuncien les realitats que viuen. Tot plegat transcorregut en llocs publics de

gran influéncia contradient el seu proposit inicial gestionat pel poder.

La seva obra Land Mark(2003) constitueix una critica vers les accions
geopolitiques aplicades amb violéncia, concretament parteix de 'ocupacié i
explotacié militar per part de la marina nord americana de l'illa de Vieques a
Puerto Rico. Aquesta illa havia estat utilitzada per a realitzar proves militars,
provocant I'erosid d’un territori en tots els seus sentits, tant fisic, ecologic i
ambiental com economica i demograficament. Un cop abandonades les proves
gracies a l'actuacid i la lluita dels habitants de l'illa, els militars van re apropiar-se

del territori procedint a I'aplicacié de noves gestions i organitzacions.

Com a denuncia dels fets i participant amb les lluites, els artistes han
documentat tot el procés amb una metodologia d’arxiu, incidint alhora amb les
condicions de la comunicacié, en aquell moment insuficient i precaria. La
primera obra de la série Land Mark, consisteix en una reproduccid a escala 1:1
d’un fragment de terreny utilitzant un llenguatge descriptiu en 3D semblant al
dels simuladors informatics que utilitzen en sistemes de planificacié i estrategia
militar. Aquesta reproduccié era conformada peruna gran superficie reticulada
de cautxu de color negre, la qual podia ser descomposta o refeta per les petjades
dels espectadors. La superficie reproduia els desperfectes, els orificis, craters i
ferides que presentava el territori al-ludit després de les proves militars que
havia sofert l'illa. També els efectes Optics provocats per la conformacio
reticular generaven enganys visuals que metaforitzaven els enganys fets per part
del poder, que havien provocat imprecisions i llacunes en la memoria historica
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del lloc.”"Els artistes reflexionen sobre la condicié de la comunicacié col-lectiva

denunciant amb aquest il-lusionisme, I'allunyament de les informacions oficials
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vers la realitat, la manipulacié de la informacié i la construccié de la consciéencia
col-lectiva. En aquest sentit la seva obra post produeix la realitat®®, amb una
intencié de desenvolupament d’aquesta consciéencia social, i de generacié de
noves interpretacions sobre el territori més lliures i coherents amb la seva

historia real.

Fig. 167: JenniferAllora& GuillermoCalzadilla. Underdiscussion. 2005.

D’altra banda, també cal emfatitzar el caracter performatiu d’algunes de
les obres d’aquests artistes, que procedint amb les seves actuacions a desmuntar
conceptual i socialment les nocions i ideologies establertes en un sistema de
control, elaboren actuacions també de desmuntatge simbolic d’un ordre objectiu
quotidia. Per exemple, amb la seva obra Returning a sound (2004) que forma
part de les obres dedicades al procés de resolucié del conflicte a I'illa. En aquest

cas fa referencia a un fet espontani ocorregut en el moment en que es produeix

8’BOURRIAU D, Nicolas. Post produccion. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el

mundo contempordneo. Op.Cit.
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una re obertura al public de les zones fins llavors militaritzades. En aquell
moment, un activista va encaixar una trompeta en el tub d’escapament de la
seva moto i va anar difonent per l'illa un ritme sonor atonal i indeterminat,
mancat d’estructura simbolicament tal com ho estava el territori, pendent de
. 688 ., . . ,
construir.”” Aquesta accié queda reflectida pels artistes en aquest video, el qual
torna a incidir d’'una banda, en la qliestié de la construccié del territori per part
dels seus habitants, de I’altra en la capacitat de re articular-lo partint de la seva

reocupacio per part dels seus legitims habitants.

Una idea similar és la que transmet I'obra Underdiscussion (2005) que
mostra també un acte espontani per part d’'un activista. Un cop el territori de
Iilla de Vieques va ser declarat reserva natural pel Departament d’Interior,
I'activista va rodejar la seva costa amb una taula invertida imitant una llanxa a
motor, indicant simbodlicament aquesta reocupacié legitima, en aquest cas de
I’espai maritim. Partint d’aquest fet els artistes indicaven que el debat és |'Unica
sortida real per a un conflicte territorial i que aquest sols pot ser recuperat i
restaurat amb I'ocupacioé per part de la seva poblacié autoctona. La reivindicacio
de la preséncia i actuacié d’aquesta poblacié sobre el territori com a Unica accid
geopolitica legitima es troba de manifest en aquestes obres, afirmant el
fonament de la capacitat de construccio del territori per part dels seus habitants

i la seva interaccid mutua de forma simbiotica.

En referéncia a aquesta afirmacié, veiem la produccié per part dels
artistes dins la série Land Mark, de soles de sabata amb les que els habitants de
I'illa podien de forma furtiva, imprimir els seus lemes i reivindicacions sobre la
sorra del territori. Les petjades manifesten ideologies concretes i el desig de re

definicio del territori, tant a nivell politic, conceptual com lingdiistic.

D’aquesta forma veiem de nou com un territori pot funcionar
simbolicament com la ment humana, la seva construccié6 mutua, interaccid i

simbiosi es retraten en forma de marca, incisié o petjada per ambdues bandes.

688 CIRAUQUI, Manuel. Leer el territorio. Revista Ldpiz.Op.Cit. Pag. 57.
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La seva estructura a mode d’arxius actius, col-lectors de memoria historica en
fets estratificats encaixa en la concepcié d’aquestes obres i ens recorden altre

cop el referent inicial en I'obra de Smithson en els seus treballs de terra.

Fig. 168: Jennifer Allora& Guillermo Calzadilla. Land Mark. 1999-2003.

En definitiva, amb aquesta darrera obra veiem doncs com la produccié
d’aquests artistes s’introdueix en un activisme politic realitzat a partir de la
creenga en la relectura del territori com a acte d’alliberament. El rastreig,
recol-leccié de dades o mapejat®®®, funcionen a mode d’arxiu actiu, amb una
intencié de postproduccidéde la realitat, per a la generacié de noves relectures

del territori. Agquest, reconstruit pels seus habitants pot recuperar la seva

689JAMESON, Fredric. El posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismo avanzado. Op.Cit.
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memoria historica, la seva legitimitat i els valors culturals expropiats per I'accio

del poder.

Aixi les obres, en forma de denuncia vers aquestes accions geopolitiques,
funcionen com a instruments de reactivacié comunicativa®®, com a catalitzadors

socials per al desenvolupament de la consciéncia col-lectiva.

Tot plegat materialitza de forma completa els elements tractats en
aquesta segona part de la tesi. Partint del primer punt, el canvi de direccié per
part dels artistes que reivindiquen les accions del poder amb I'aplicacié del
control quotidia sobre les persones, des d’un analisi de geometritzacié d’espai
cap a una observacio dels territoris i els sistemes de manipulacio i gestid de les

subjectivitats a partir de la construccié vehiculada dels mateixos.

Partint d’aquest punt, s’ha vist com els artistes, prenent com a referent
directe els Earth Works de Smithson, procedeixen a elaborar rastrejos, o
mapejats, entenent el territori com a manifestacié simbolica i extensiva de la
ment i la identitat cultural. D’aquesta forma aquests diversos artistes han
retratat les diferents tribulacions locals sofertes pels espais concrets escollits,
incidint en I'efecte d’aquestes situacions sobre les subjectivitats individuals, tot
plegat des d’optiques i estratégies artistiques diverses, perd amb un objectiu
comu que és la recomposicio en dues direccions: a nivell huma, de Ia
individualitat i la subjectivitat; a nivell territorial, de la historia i la cultura
perdudes per 'accié geopolitica. En conjunt lluitant contra la gestid global, la
construccio d’ideologies, la neutralitzacié de les identitats i particularitats locals,
I'esborrament de la memoria, en definitiva, contra aquesta espécie
d’higienitzacid6 emocional deshumanitzadora sobre les persones i els seus

habitats, en una aplicacid violenta i abusiva de control quotidia.

690 CIRAUQUI, Manuel. Leer el territorio. Revista Ldpiz.Op.Cit. Pag. 54.
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Conclusions de la segona part.

459



En aquest punt finalitza I’analisi del recorregut establert pels artistes que
va des de l'observacid i critica de l'ordre dels espais des d’una oOptica
deconstructiva derridiana, tenint un clar antecedent en les cartografies i treballs
de terra de Robert Smithson, fins una critica dirigida a la reconstitucié del
territori com a fet huma, emocional i social. Tot plegat materialitzant el
glestionament d’un sistema que controla, gestiona i dissenya tant la vida de les
persones com la seva propia subjectivitat, amb ajut de I'accid geopolitica de

I’espai urba com a eina fonamental.

Tots aquests treballs han vist com a fonament teoric les diverses
questions descrites al llarg del capitol, i gue enumerem breument. En primer lloc
s’ha mostrat com el treball d’aquests artistes ha definit un procés que s’ha dirigit
al que s’ha anomenat artista etnograf®®®, una tipologia que ha fonamentat les
propostes aqui descrites, i que marca I'objectiu d’analisi vers el propi territori,
vist des de totes les seves aproximacions, ja sigui fisica, cartografica, social,
antropologica, simbolica o emocional. Alhora, centrant-se en localitzacions
concretes, han atorgat tota la importancia al fet quotidia i local, en contraposicid
a qualsevol pretensid universalista, aixi com I'atencid a I'alteritat i tots aquells

elements socials rebutjats pel sistema o situats en la seva periféria.

En segon lloc, aquests artistes han treballat també des de I'oposicid
d’'una metodologia subjectiva vers un sistema racionalista i objectiu, de forma
gue veiem en la seva concepcié de l'espai habitat una dimensid individual,
simbolica, que els ha conduit a un paral-lelisme amb la nocié de mapa cognitiu®
i que els ha permeés elaborar amb les seves obres, possibilitats de noves formes

de percepcid i re situacié de l'individu en el seu entorn.

En tercer lloc, també s’ha vist com aquesta dimensid cartografica s’ha

3

anat desenvolupant vers I'anomenat impuls d’arxiu®®, on s’han ampliat les

69t FOSTER, Hal. El artista como etndgrafo. A: Foster, Hal. El retorno de lo real. Op.Cit. Pag. 175.
892)AM ESON, Fredric. El posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismo avanzado. Op.Cit.
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dimensions i aplicacions de la base teorica sobre I'arxiu freudia®®, en el qual la

subjectivitat ha adquirit una nova forma d’aplicacié, en tant que element
constructor de realitats en arxius subjectius que es contraposen totalment a la
idea burocratica d’arxiu com a compilacié exhaustiva i ldogica de dades. Partint
d’aquesta nocié d’arxiu també s’ha vist dislocada la nocié logica de temps, en
narracions ficticies subjectives estructurades de forma aleatoria i

heterocronica®®.

Aixi, amb aquestes bases conceptuals, els artistes aqui inclosos descriuen
una trajectoria que finalitza amb un retrat de la situacié actual en queé es troba la
critica a l'ordre imposat per un sistema que funciona sota uns interessos

materialistes.

Tots aquests treballs ens mostren de forma generalitzada una intencié de
recerca d’espais intersticials que afavoreixin la lliure interaccié, propiciant la
convivéncia entre individus i entre aquests i el seu entorn. Aixi també,
aconseguint noves formes Uniques i lliures de percebre el context en que
s’habita, a partir de la posada en evidéncia del complex entramat que regeix
I’estructura social, assoleixen I'ampliacié de la consciéencia de I'espectador com a
ent social situat en aquest entramat, el qual gracies a aquest fet, pot novament

re ubicar-s’hi des d’un punt de vista més distanciat i critic.

Per tant, totes les obres que materialitzen aquesta trajectoria tenen en
comu algun o diversos d’aquests items descrits i la situacié actual que dibuixen
és la critica distanciada, des de I'estudi i escrutini d’un territori concret, tant a
nivell institucional, territorial, urba, social, emocional i individual, amb la intencié
de generar noves formes d’habitar els nostres espais més respectuoses amb els

propis origens i la sensibilitat humana.

694 DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.
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Sintesi final i conclusions generals.

463



Aixi doncs un cop finalitzada la linia discursiva descrita, podem concloure

les diferents demostracions que s’han dut a terme.

L'objectiu general d’aquesta tesi ha estat la de descriure un procés de
reaccions artistiques al poder i I'ordre d’espai, partint des de les respostes a la

® dins l'actual ordre

geometria minimalista fins la recerca d’intersticis®
macroeconomic global. Aguesta linia de critiques ha mostrat canvis
metodologics i derives que han estat recollides i distribuides en diversos
moments, aquells que han assenyalat els punts més paradigmatics i significatius
del procés i que han conduit finalment al punt en qué es troba actualment

aquest tipus d’accio critica.

La tesi doncs, s’ha estructurat en cinc capitols repartits en dues grans
parts, que organitzen aquestes respostes i oposicions a I'ordre. Els treballs dels
artistes inclosos han mostrat metodologies com: desmantellament de I'ordre, la
deconstruccié derridiana, o la disrupcid, trobant com a base dels seus analisis,
autors fonamentals com Michel Foucault, Jacques Derrida, Frederic Jameson, Hal
Foster, Nicolas Bourriaud, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Slavoj Zizek o Zygmunt

Bauman, entre d’altres.

Aixi doncs, enumerarem el qué s’ha anat demostrant. En primer lloc, al
primer capitol titulat “La cara de I'ordre, la geometria. Critiques a I'ordre com a

I”

sistema de control” es parteix de l'ordre d’espai i els seus fonaments a la
modernitat, com aquest ordre espacial i la geometria eren pretesament
representatius de I'ordre moral i eren aplicats amb determinats objectius tant a

la societat com en I'art durant aquell periode.

% £] terme intersticis, s"ha vist aqui com a concepte idoni en aquesta frase sintetitzadora perqué inclou tot
tipus de respostes al sistema: fetes des de la coexisténcia, dels del trencament del temps lineal o des del
trencament conceptual, tres linies que engloben els treballs exposats a la segona part i que dibuixen el
panorama final i actual que pretenem tant descriure com justificar en la seva conformacid en el temps de
forma retrospectiva. Ens referim obviament al terme de Bourriaud ja citat anteriorment en el seu text
Estética Relacional.
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En aquest punt s’ha mostrat com els sistemes de poder i control es van
apropiar de la geometria com a instrument de domini i gestié dels individus,
motiu pel qual la geometria des de la modernitat va patir una mutacié moral i
conceptual en els sentits que li eren atorgats. Els artistes i filosofs van
denunciar-ho i es van descriure les primeres propostes post minimalistes on van
mostrar-se els nous conceptes continguts en la geometria que van resultar ser: el

rigor, la fredor, la pérdua de sensibilitat, el control i la gestid de la vida humana.
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Inici i punt de partida de la geometria moderna a la critica

foucaultiana.

La critica artistica dels anys 50 i 60 va continuar amb una tradicié logica,
gue provenia dels inicis de la modernitat on 'ordre espacial, el qual trobava la
seva representacid material en la geometria, era concebut com un factor fisica i
moralment higienitzador de la societat. Aquesta tradicié logica, es trobava
reflectida en el teoric d’art Peter Greenberg que pretenia, amb un pensament
metodologicament proper a la logica cientifica, assolir una auto definicio i
autonomia de la pintura com a disciplina. Mitjancant I’'acotament dels elements
propis de la pintura aconsegueix una purificacié i fiancament de la seva propia

definicid.

Aquest criteri de purificacid i acotament del medi pictoric el van portar a
resoldre que la planitud bidimensional era condicié primordial per I'afirmacio
d’'un quadre com a quadre, aconseguint aixi I'auto definicid. Per evidenciar
aquesta planitud s’havia d’aconseguir la literalitat bidimensional, objectiu que
es podia assolir amb la negacid, d’'una banda, de la representacié il-lusionista
qgue simula la tercera dimensid, cosa més propia de I'escultura i que el porta a

preferir I'Gs de I'abstraccid; i de I'altra afirmant que I’Us d’'un entramat rectilini
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geometric: la reixeta moderna, és la forma més efica¢ d’aconseguir aquesta
literalitat bidimensional. En conclusié, la reixeta moderna és [|'element
primordial per assolir 'auto definicié d’una disciplina purificada i lliure de

contaminacions:

“Asi cada arte se volveria pura y en su pureza hallaria la garantia
de sus patrones de calidad y de su independencia. Pureza significa

autodefinicién y el proyecto de autocritica en las artes se convirtié en un

Y p 697
proyecto de autodefinicion con mayusculas”.

Als anys 50 i 60 com a desenvolupament d’una tradicid reduccionista
iniciada els any 20 per Kasimir Malévich, Piet Mondrian i Marcel Duchamp, es va
concretar el que la critica Barbara Rose va anomenar una “nova sensibilitat” que

es trobava plenament definida amb el corrent Minimalista.

El Minimalisme va trobar en I'is de la geometria, elements que es
caracteritzaven per la renuncia, la neutralitat i la fredor. Aixi, elements com: Ia
repeticié o el rebuig de l'il-lusionisme van implicar un allunyament, una reaccio
contra l'auto indulgéncia d’una subjectivitat desenfrenada i una reaccié formal
contra els excessos d’allo pictoric, com va dir Barbara Rose. Aixi les obres
minimalistes van incloure una omissié de contingut com a contingut mateix amb
una descripciod literal i fisica que nega la interpretacid, esdevenen una destruccio

de I'ego i la personalitat, afirmant el des apassionament i I'objectivitat.

Als anys 60 i 70, és el moment en qué van aparéixer les primeres
reaccions vers el pensament modern, les quals van afectar profundament idees
tingudes com absolutes fins el moment, iniciant-se aixi la postmodernitat. Van
encapcalar doncs, el canvi artistic cap a la postmodernitat els seglients teorics i

artistes:

697 GREENBERG, Clement. La pintura moderna y otros ensayos. Op.Cit.
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Michel Foucault, elaborant una critica a I'aplicacié dels ideals de
racionalitat i ordre a la societat, denuncia el seu sentit repressiu i controlador.
Va trobar el sentit al naixement de les presons com a elements dins un tipus
d’organitzacié i joc de poder. Foucault considera els sistemes socials
d’ordenament (correccié i remodelament) com a instruments de repressid i
control socials tiranitzadors, i la presé ocupa un lloc en la societat disciplinaria,

de vigilancia generalitzada.®*®

Foucault doncs, troba en la presé un meétode d’ordenament moral i
social que, un cop esdevingut tiranitzador constitueix un métode repressiu i
castigador fonamentat en el control traumatic de la ment i el cos, mitjancant la
delimitacid i restricci6 de (entre d’altres) I'espai, quedant aixi establert
clarament el paper de l'arquitectura en aquest panorama, i il-lustrant com
podem trobar un nou sentit atorgat a la geometria dels espais. Amb aquestes
reflexions trobem els seglients fenomens conceptuals de buidament de sentit: la
perdua de contingut del valor “moral”; el desmantellament de la utilitat de
I'ordre (geometric) com a element “higienitzador” o catalitzador del progrés
social; el buidament del sentit modern de la geometria com a contenidor

d’aquests conceptes: rad i ordre moral.

Aguest trencament en el sentit atorgat a la geometria que té en I'obra
de Foucault un analisi sociologic serveix de fonament teoric per molts dels
artistes que elaboren la seva critica a la modernitat durant els setanta i després

durant els vuitanta.

Al segon punt del primer capitol titulat “El desmantellament de I'ordre.
Dubte, ficcid i simulacid, un possible vincle” es mostra com una de les principals
denuncies d’aquest fet als anys 80 va ser elaborada per Peter Halley desmuntant
nocions etiques, socials, filosofiques i teodriques aplicades a la geometria,

demostrant la inviabilitat d’aquest vincle a llarg dels anys 80, i mostrant com la

698 DROIT, Roger-Pol. Entrevistas con Michel Foucault. Op.Cit. p. 48.
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geometria exerceix un control sobre la vida quotidiana igual que el sistema de

pensament tradicional és una eina de control conceptual.

Halley compartia l'interés per les teories dels fildosofs esmentats que ens
ocupen aqui: M.Foucault, i J. Baudrillard, i també per les d’altres com J.F.
Lyotard o R. Barthes, pel desenvolupament d’alguns dels principals conceptes de
la postmodernitat com sén la simulacié o la hiper realitat. Halley va prendre
doncs, com a punt de partida les teories del post estructuralisme franceés,
centrant la seva atencid en el principi de la simulacié com a via per a canalitzar la

seva critica a la nocié d’obra d’art moderna i tradicional.

Peter Halley va desenvolupar la seva linia discursiva partint de la revisio i
reformulacié de I'art geométric dels anys seixanta, generant una critica que
pretenia oposar-se a l'ortodoxia, el dogmatisme i la retorica formal d’aquella

geometria.

Peter Halley va revisar el minimalisme de Carl André, Donald Judd i
Robert Morris, junt amb la pintura de Frank Stella, i va fonamentar-se en la

699

lectura de les obres de Michel Foucault i Baudrillard’®

com a principis
conceptuals d’interpretacié i descodificacid6 d’aquella produccié artistica

geometrica.

Aixi doncs, 'anomenada geometria social de Halley va implicar una
revisio de la geometria i dels seus continguts conceptuals abandonant els
pressupostos atorgats a la geometria moderna, de fredor, estructura i anti
subjectivitat, i proposant la fusid de conceptes antagdnics, que podien tenir
multiples origens, formant aixi una equivaléncia entre els conceptes forts del
minimalisme, que eren la claredat forma, la repeticié o la serialitat i els deébils

que eren la vaguetat d’alld psiquic i allo emocional.

699 FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op.Cit.
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Per tant, la seva obra i aportacié teodrica va centrar-se en la critica a la
geometria moderna, vinculada a l'actualitat, segons ell, a una serie de
conceptes, axiomes i mites propis de la modernitat, i que, encarnaven les

fal-lacies i limitacions del sistema de pensament tradicional occidental.

Amb tot plegat s’il-lustra com Halley va rebre influéncia tedrica
provinent de la filosofia a partir de la qual va elaborar la seva linia discursiva i
gue van ser fonamentalment: Michel Foucault, Jean Baudrillard i Ortega i Gasset,
a més d’estar metodologicament vinculat a Jacques Derrida per la seva

»701

deconstruccid, a Gilles Deleuze pel seu concepte de “diagrama”’™", i a Georges

Didi-Huberman per la seva visid subjectivista de la construccié de sentit.

Aixi de Foucault, Halley va utilitzar I'estudi sociologic de la geometria,

ambdds autors entenen la geometria com instrument de repressié social.

De Derrida, Halley resultava paral-lel estrategicament amb la seva
deconstruccié del pensament tradicional. L’artista va proposar la demolicié del
sentit modern de la geometria des de l'interior del propi sistema a qulestionar,
igual que una mina soterrada, utilitzant les propies eines del pensament
modern: en el cas de Derrida, enderrocava la logica racionalista i en el cas de

Halley, la geometria minimal.

De Baudrillard, Halley va aprofitar-ne I'analisi de la seva nocié de
simulacié. Va demostrar que, en un context de crisi de tots els formalismes,
I'atorgament modern de sentit a la geometria, i la pretesa neutralitat
minimalista d’aquesta, sén, com ell va dir: inviables per pur atrofiament, i va

defensar la nocié de mén de l'univers doble que Baudrillard oferia.

D’altra banda, d’Ortega i Gasset, Halley n’assenyalava la necessitat de

considerar la seva definicid6 de modernitat com a seriosa alternativa a la

7ot DELEUZE, Gilles. Pintura. El concepto de diagrama. Buenos Aires. 2012.
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generada per Greemberg, ja que, tot i ser una definicié cronoldgicament molt
anterior, la d’Ortega era més eficag i aplicable a I'actualitat del moment. Aixi va
extreure de I'obra: La deshumanizacién en el arte’®, diversos conceptes, com la
negacid de tota transcendéncia de I'art i I'Gs de la ironia, que per Halley eren

totalment contemporanis.

A més, amb I'afegiment de I'analisi de la nocié de diagrama’® de Gilles
Deleuze es demostra com el sistema de coneixement racional és inviable donat
gue segons aquest autor la identificacié del mén es troba construida, tant les
nostres percepcions com els a prioris i categories de la ment, desvirtuant
completament la idea de procés de coneixement objectiu kantia i demostrant

I’accid de I'experiéncia subjectiva i sensorial en aquest procés.

També s’ha inclos I'aportacié de Deleuze que va ser recollir també la
idea de la relativitat del concepte tradicional de Derrida’® i va situar la
construccid de sentit d’'una obra d’art en la propia experiéncia com a
constructora de significat i identitats a partir de la diferéncia i categoritzacié’®.
Aquesta nocié de diferéncia i identitat ha estat vinculada amb la nocié de

Derrida d’arxiu freudia’®

pel fet que segons I'autor la identitat es construeix a la
ment pero els a prioris del coneixement i les categories mentals de que
disposem sdén també construits per l'experiéncia, aixi doncs la ment és
constructora i alhora modificada per la realitat, tal com s’ha vist al capitol sise de
la tesi, on aquestes nocions s’han desenvolupat amb [I'activitat arxivistica

descrita per Foster.”’

A més a més, amb l'aportacidé de I’analisi sobre Georges Didi-Huberman

s’ha vist el seu estudi de I'eterna cerca de la “Veritat” per part de I'home
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relacionat amb una porta al coneixement encarnada amb una forma geomeétrica
rectangular minimalista. Un objecte especific que funciona com a llindar del
coneixement al qual, segons I'autor, un home de fe hi vol accedir i un home
racionalista vol conéixer. Segons l'autor la subjectivitat és la clau que permet
accedir-hi i la seva eliminacid és un error tal com ho és la desvinculacié entre el
cos huma i les geometries arquitectoniques en les composicions espacials
renaixentistes i I'eliminacié del cos huma en les geometries minimalistes. Com
diu l'autor el limit inexacte entre la realitat material i la realitat psiquica ens

situa en una incomoda postura que defineix tota la nostra existéncia.’®®

| finalment, la seva reflexié sobre I'evolucié en els modes de control, ens
ofereix com a resultat que la societat panoptica foucaultiana, tot i continuar
existint, ho fa d’una forma més soterrada, subtil i alhora omnipresent. Segons
I'autor s’ha passat de les geometries dures que suposaven aillament i imposicio,
a aquelles geometries toves, descrites per Baudrillard, que sén presents en
I'ambit quotidia com els transports, la comunicacid i el consum, de forma que la
gestid social es basa en la propia persuasié de l'individu com a métode més
eficac i incontrolable. Es pot dir que hem passat d’una societat fisicament
panoptica a una societat panoptica tecnologicament, Halley mostra com s’ha

anat de la visié de Foucault a la visio de Baudrillard.

Aixi doncs, veiem com amb [I'enumeracié6 de totes aquestes
intervencions i influéncies filosofiques en I'obra de Halley, demostrem com
aquest artista va elaborar una aportacié complexa on va revisar els conceptes
associats a la geometria i va concloure en un procés deconstructiu en quée va
demostrar la inviabilitat del coneixement objectiu, va negar tota transcendéncia
de la geometria, va situar la construccid de sentit en la propia experiéncia i va

proposar la subjectivitat com a via d’accés al coneixement.

708 DIDI-HUBERMAN, Georges. Lo que vemos, lo que nos mira. Op.Cit.

472



Per tant, amb la descripcié de I'analisi de Halley es demostra com es va
dur a terme artisticament la demolicié dels diversos conceptes (nocié de bé,
ordre moral, raé, disciplina, geometria) que conformen I'eix d’aquesta tesi. Es a
dir, com a partir d’un Us estratégic de la geometria es va poder desmuntar tot un
sistema de pensament tradicional modern que la vinculava a aquests conceptes,

i per tant demostra que aquests no tenien ni vigéncia ni sentit.

Establint una continuitat amb el discurs foucaultia tenim en un tercer
punt del primer capitol I'obra dels artistes Andreas Gursky i Mona Hatoum. El
primer, amb les seves fotografies d’edificis, materialitza els principis de vigilancia
exhaustiva i transparéencia al poder de I'edifici panoptic foucaultia, a més de
denunciar la logica dominant d’una cultura totalitzadora, també descrita per
Jameson, la qual troba la seva major expressid en I'arquitectura i que l'autor
troba exemplificada també en la teoria de Foucault en qué ens basem aqui.’®
Mona Hatoum, fa una relectura de la geometria minimalista a través de I'obra de
Foucault. La seva obra descriu una geometria agressiva, que envaeix |'entorn
quotidia i el converteix en un camp de batalla, denunciant una visié de Ia

geometria paralitzadora i alhora torturadora.

Aguests dos artistes materialitzen en les seves propostes la denuncia que
Foucault fa en la seva descripcié de les presons. Hatoum parla des de la seva
experiéncia a la preso, Gursky observa la perversitat en el disseny arquitectonic.
Ambdds autors veuen en les geometries aplicades als espais de vida, una
metodologia de control, aillament, modificacid i gestié de les conductes de les
persones. En definitiva un tipus de violéncia moral exercida des de I'ordre fisic.
Aixi doncs, en aquest capitol es veu plasmada la continuitat del panorama
d’aplicacid i influencia que I'obra de Foucault va tenir en la creacid artistica

durant gairebé dues decades.
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En el quart punt del primer capitol s’"ha continuat amb la descripcié de
dos artistes que elaboren les seves respectives critiques a la geometria moderna
des de dos optiques diferents i significatives. Aquests sén Imi Knoebel i Angela
de la Cruz. S’ha comentat de Derrida les seves aportacions amb l'obra: La
verdad en Pintura’®, establint un nexe amb el primer artista Imi Knoebel, que
genera una resposta formal a la concepcid purista de la geometria, vinculant-la a
la variacié i la desmaterialitzacié, qliestionant, amb I'atencié a questions
relatives a la disposicid emocional i estetica de I'espectador, tot un sistema
d’atorgament de sentit, fent que I'obra esdevingui pura preséncia. L'artista
allibera la geometria i el color de les associacions a ideals transcendentals,
denunciant en aquestes associacions, una hipoteca que lluny d’enriquir el
llenguatge plastic, el redueox i desvirtua amb un sentit irreal i construit. Tant
Knoebel com Derrida en aquest cas, posen de manifest la inexisténcia de nocions

veritables universals en el llenguatge pictoric.

L'obra d’Angela de la Cruz mostra una deriva prou radical que mitjancant
I’ds també deconstructiu de la geometria la situa en el llindar de
I'antropomorfisme. Desvirtuant la puresa de la forma regular geomeétrica,
I'artista li ha atorgat connotacions totalment contradictories i que ubiquen
I'obra geometrica en el desordre, el caos, la deixalla, el rebuig i Ialteritat, fins i

. 711 . 712 - . N . s

tot monstrués’~" o informe’~*, contenint al-lusions a fets organics. Aixi doncs,
I'autora crea la seva critica des de la posicié contraria a I'ordre, citant alhora la

propia geometria com a vehicle, aconseguint corrompre el seu sentit modern.

Per tant veiem en aquests dos artistes unes critiques basades, tant en
Imi Knoebel com en Angela de la Cruz, en una utilitzacié derridiana de la
geometria com a propi vehicle deconstructor i negant tot sentit de

transcendéncia, de veritat i de puresa.
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| finalment, si en altres capitols s’ha demostrat una deconstruccid
d’ideals moderns de formes vinculades al mitja pictoric, en el segon capitol, el
darrer d’aquesta primera part, titulat “Respostes a la geometria minimalista.
Estratégies de deconstruccid” s’ha elaborat aquesta reflexié en el medi espacial.
En aquest punt s’han tractat treballs caracteritzats també per una estratégia
demolidora derridiana utilitzant la propia geometria i alguns conceptes de la
modernitat com a punt de partida per a generar una contra lectura. A més es
mostra com la critica a 'ordre de I'espai va mostrar un canvi de direccio,
derivant a I'estudi directe de I’espai tal com es veu en artistes com Richard Serra
i Robert Morris i ja anant més enlla, derivant en I'estudi cartografic del propi

territori, del qual, I'artista més significatiu ha estat Robert Smithson.

Richard Serra en la seva critica a I'espai minimalista, va veure la
geometria com una amenaca. També amb influéncia de I'obra de Foucault va
utilitzar les formes geométriques propies de la modernitat, establint aixi també
la seva denuncia a linterior del sistema, vinculant la seva estrategia a la
deconstruccié derridiana. Robert Morris per la seva banda, ens va parlar d’un
entorn desnaturalitzat disciplinari i de confinament, utilitzant una estrategia
paral-lela a la de Serra per la seva doble vinculacié a les teories de Foucault i

Derrida.

Robert Smithson en el seu procés de treball inclou la deconstruccié tant
del sistema de coneixement tradicional, com I'enderrocament de fronteres
categorials, com la fusié d’elements contraris i conceptes provinents de les més
diverses disciplines i I'aplicacié en el seu procés de treball, de les nocions
d’entropia i dialéctica com a principis generadors. Aixi les nocions modernes
com la idea axiomatica de certesa, I'aillament i classificacid, queden totalment
desacreditades i a més, sense adoptar una oposicié antagonica, les utilitza de
forma integrada. Per tant la seva deconstruccié és doble, d’'una banda des de la
metodologia derridiana i de l'altra, veient també en les geometries modernes,
monuments vinculats a la tortura i el confinament de forma parallela a la

descripcié de Foucault.
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Com es veu en aquest final de la primera part de la tesi queden
demostrades les idees que han configurat el procés de desacreditacio de les
nocions modernes aplicades sobre la geometria i 'ordre d’espai com elements
moralitzadors i higienitzadors des d’un punt de vista constructiu. Aixi també
gueda desacreditada la viabilitat d’un coneixement huma pretesament objectiu i
axiomatic, aixi com qualsevol classificacié excloent aplicada a les arts des de les
institucions. A més s’ha vist com de forma generalitzada des d’una oposicio
diametral o una metodologia deconstructora, els artistes han proposat I'is de la
subjectivitat com a forma d’accedir a veritats individuals fonamentades en
I’experiéncia i 'emocié. Tot plegat aportant noves vinculacions de la geometria
a nocions que li havien estat contradictories fins el moment, com la sensibilitat,
la fragilitat, la fluidesa, o I'entropia, ha quedat plasmat un nou panorama de

significacié per a la geometria.

D’altra banda, les critiques a l'ordre d’espai han continuat
desenvolupant-se tenint en compte cada cop més la integracié en I'espai real
tractat aquest com element simbolic de la vida humana. En aquest sentit
I"aportacioé de Rober Smithson ha resultat enormement simbolica en aquest punt
de la tesi ja que ha implicat d’'una banda la materialitzacié directa de tots els
preceptes deconstructors demostrats fins aquest punt i de I'altra, ha anunciat
aquesta deriva vers els treballs de territori. Aixi situant la seva critica en I'ambit
de I'espai natural i urba, I'artista s’ha avancat als estudis cartografics posteriors i
ha mostrat un vincle metodologic amb la nocié d’artista com etnograf definida
per Foster’™ i la nocié de mapejat descrita per Jameson’*, autors que dibuixen
el punt de partida amb qué s’inicia la segona part de la tesi titulada “Ordre i

I”

territori, mapejat subjectiu i critica instituciona

En aquesta segona part prenent com a punt de partida les conclusions i
conceptes desenvolupats a la primera, s’ha fet un repas de I'estat de la qliestio

en el moment actual. S’ha demostrat com els artistes responen a diferents
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imposicions d’ordenament social i espacial de diverses formes, amb diferents
estrategies que tenen diversos factors en comu, perod el principal és la prioritat
donada a la subjectivitat, que funciona la majoria dels casos com una espécie de
resposta de la rad logica aplicada a I'ordre social, a la gestid territorial, a diversos
ambits del coneixement huma, o la concepcid de les relacions humanes, punts

gue s’han vist exemplificats en aquesta segona part.

Aixi en el punt tercer de la segona part titulat “Gir etnografic i logica
d’espai” s’ha vist com la denulncia vers els sistemes de poder i control
fonamentats formalment en els elements geomeétrics com a d’ordenament
presents a I’entorn social, a I'actualitat a donat pas a I'atencié vers, d’'una banda,
la gestié d’espais i territoris (gestio versus ordenacié; ordenacio versus control),
organitzats pels estats generant limits i fronteres, interessos als quals els artistes
han respds amb estratégies com el mapejat subjectiu que implica una
contraposicié, un intent de fulminar els sistemes divisoris com a forma de
resisténcia. Amb el mapejat subjectiu s’ha vist també, com de forma paral-lela a
la primera part, la subjectivitat és utilitzada com una forma de desmantellar un
sistema d’ordre imposat, sigui aquest fonamentat en valors moderns o en

interessos politics.

S’ha analitzat com els artistes han cercat doncs el que Bourriaud ha
anomenat intersticis socials’*>, ambits i espais fértils on generar noves
possibilitats de vida. L’art ha ampliat el seu camp d’actuacié esdevenint una
activitat d’estudi de I'entorn social, alhora s’han re articulat els codis
institucionals i s’han descrit una serie de desplacaments, desordenaments e
incursions, que molts cops han anat des dels marcs institucionals fins les rets
discursives’*®, i s’ha descrit I'aparicié de la nocié d’artista etnograf o antropoleg,
ja anticipada per Robert Smithson, el qual escull un entorn, I'estudia i hi proposa

canvis, desmantella I'ordre establert i el substitueix per un més humanitzat.
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S’ha definit també la nocid de mapejat cartografic i s’ha vist com és
vinculable a la idea de Jameson de mapejat cognitiu, segons el qual I'accié de
mapejar, implica un estudi no necessariament exhaustiu, on la diferéencia amb
un treball cientific radica en gran part en la compilacié de dades escollides de
forma subjectiva, dirigint la mirada a la propia interaccido amb I'entorn. Tot aix0
s’ha analitzat partint de treballs d’artistes com Ed Ruscha, Douglas Huebler o

Dan Graham entre d’altres.

A més de veure el mapejat cartografic, més vinculat amb la nocié de

territori, s’ha vist el que I'autor anomena mapejat sociologic.”*” Aixi també s’ha
vist com determinats artistes que treballen amb el territori han elaborat una
critica dirigida a I'ambit de la critica institucional, prioritzant I'analisi de les
relacions institucionals que defineixen I'activitat artistica, social, economica o
professional en diversos ambits. Per exemple Hans Haacke ha elaborat una
critica a l'autoritat social, Martha Rosler ha treballat sobre les convencions
sofertes pel cos huma i Allan Sekula ha elaborat una critica de I'ordre global,
establint geografies imaginaries que materialitzen el mén capitalista, vinculant-
se també amb la nocid de mapa cognitiu de Jameson. Tots ells han estat

analitzats principalment sota I'Optica conceptual de Foster, Jameson i Zizek,

entre d’altres.

Aguesta critica institucional ha vist una deriva en un estudi concret de
I’Gs de les tecnologies vinculades a la imposicié d’ordre social. Els artistes han
denunciat com a [l'actualitat els sistemes informatics i tecnologics han
esdevingut eines reals i efectives de control. D’aquesta forma s’ha demostrat
com |'estudi sobre els sistemes de control s’ha allunyat de la geometria, quedant
aquesta obsoleta de funcid i sentit en aquest context, i els artistes s’"han centrat
en la problematica d’una suposada “il-lusi6 democratica” present en les
tecnologies, ja que aquestes entre d’altres, son les que sostenen actualment la

imposicié d’ordre social, sobre les persones i sobre els territoris.

"1 EOSTER, Hal. Ibidem. p. 194.
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Aix0 ha quedat demostrat en el subpunt “Tecnologia i vigilancia, 'espai
urba com espai panoptic” on s’ha analitzat aquesta qulestid, concretament en els
treballs de Julia Scher, Jens Haaning, Dan Graham o Rodney King. Segons
Bourriaud, aquests artistes han entés I'art com instrument d’emancipacid, i han
denunciat les tecnologies com a eina principal dels sistemes de poder per al
control de la vida i les relacions humanes, comencant per les comunicacions. La
creacié d’espais alternatius per a la interaccid humana, els intersticis que
esmenta 'autor sén ara materialitzats pel format expositiu que ha esdevingut
una especie de catalitzador, generador de situacions. Les tecnologies sén
utilitzades en aquest context, sovint mostrant una il-lusi®é de democracia
interactiva de queé parla Bourriaud, de forma irdnica, evidenciant el seu caracter
amenacador, la seva capacitat de gestid, control i modelament de les actituds

humanes.

Concloem doncs, recordant les paraules de Foucault a la primera part de
la tesi en definir la nocié de tutor implicita en I'arquitectura pandptica, que en
aquest cas ha quedat palés que les tecnologies assumeixen la mateixa funcié. En
paraules de Jameson doncs, es podria dir que la tecnologia i I'arquitectura van
de forma paral-lela en aquest sentit. Demostrem aixi doncs que la tecnologia
modela i gestiona els comportaments tal i com podria fer-ho una construccio

arquitectonica.

Al capitol quart titulat “Arxiu subjectiu i relat fictici”, s’ha vist com
I’esmentada subjectivitat estratégica és aplicada en aquest cas a la nocid d’arxiu,
desenvolupant I'Gs de la nocié d’arxiu derridia’*®. En aquest analisi s’ha partit de
la idea d’arxiu com a descripcié de la ment com element influenciable modelable
pero també creador, per a derivar en la seva definicid com a una idea que
s‘allunya i d’una activitat compiladora cientifica, rigorosament exhaustiva i

objectiva, generadora d’ordre i instrument de gestid i control social. Per tant,

els artistes, oposant-se a un sistema d’ordre racional, han produit narracions

718 DERRIDA, Jacques. Mal de archivo. Una impresion freudiana. Op.Cit.
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gue no sols no sdn exhaustives i objectivament reals mostrant una nocié de
realitat situada dins d’'uns parametres d’ordre i rad logica, sind que sén ficticies.
Aquesta forma d’actuar il-lustra la critica a la nocié de realitat per part dels
artistes, aixi com un rebuig dels sistemes de control i gestid de les persones
basades en l'acumulacié i classificacio exhaustiva d’informacié sobre els
ciutadans, el que es coneix com taxonomia burocratica dels individus, que

implica la gestid i control de les individualitats, sota interessos concrets.

De forma similar, hem vist una altra forma de critica a I'organitzacid
racional de la societat industrial, en el sub punt titulat “Trencament de I'ordre
lineal de la narracid, desfent el temps del capital”. En aquest punt ha quedat
demostrat com les critiques dels artistes a la realitat objectiva han inclos també
la nocié de temps tradicional, que ells veuen com un reflex de I'organitzacio
imposada per una societat dirigida a la produccié, és a dir, si I'ordre d’espai
implica una imposicié determinada per interessos de produccid mecanitzada,
també ho és I'ordre cronologic del temps lineal. Per tant les noves propostes de
temporalitats heterocroniques i subjectives on intervé I'atzar, el desordre, els
salts i sincronicitats sén definides per Bourriaud’*® i adoptades pels artistes com
a un posicionament anti dogmatic i critic amb I'ordre social del capitalisme. En
aquest apartat s’ha demostrat aquests fets mitjancant les obres de Tacita Dean,
Walid Raad i Ignasi Aballi,’* els quals analitzats des de I'dptica de Bourriaud,

Foster, Deleuze i Derrida.

En el capitol cinque titulat “Relectures per a la recomposicié del
territori”, s’ha vist el desenvolupament d’aquest paper de I'artista com etnograf,
ampliant el camp d’accié de I'art com s’ha comentat anteriorment. Els artistes
inclosos ens mostren un mapa global d’actuacié critica a I'actualitat i es veu en
tots ells elements, nocions i conceptes que s’han anat desenvolupant al llarg de

la tesi. Aixi doncs s’ha mostrat una descripcid dels treballs critics més

719 BOURRIAU D, Nicolas. Topocritica. El arte contemporaneo y la investigacion geografica. A: VV.AA.
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paradigmatics, vers un sistema capitalista que funciona a partir de la gestio

humana i la manipulacié.

Els diversos artistes, que han actuat sota diferents oOptiques s’han
distribuit en dos vessants fonamentals, els primers estan treballant a I'actualitat
sobre el paisatge natural, veient 'home com un element intrusiu destructor,
elaborant treballs que proposen la recuperacié dels origens culturals en la terra,
en les arrels dels pobles i en I'entropia, en contraposici6 amb les accions
geopolitiques del sistema, les quals no sols violenten els espais siné que
n’esborren tot vestigi emocional per tal de redibuixar-los sota uns parametres
dissenyats i artificials. Els situats en segon lloc, es situen en I'ambit d’una critica
sociologica més vinculada a espais habitats i urbans concrets, des dels quals
critiquen la imposicié d’'una logica d’espai inhumana, restrictiva, excloent i
sempre deutora dels interessos economics bé siguin estatals o empresarials, i

sovint vinculats amb I'especulacio.

En tots aquests autors doncs, veiem I'Us d’un procés similar que inclou
fonamentalment els punts segiients: el cartografiat de I’entorn concret (incloent
processos vinculats a I'arqueologia o la topografia)’?!, la documentacié de fets
transcendents, la post produccié’?® de les suposades realitats oficials,
I’elaboracié de narratives subjectives alternatives mitjancant la ficcid, i la critica
de la manipulacié duta a terme pels mitjans de comunicacié globals, aixi com
intent de restitucid de les identitats perdudes per causa de I'accié del sistema

sobre els territoris.

Tanmateix, amb el procés etnografic com a punt de partida, han quedat
demostrades doncs les seglients caracteristiques generals: la consideracié de
I'art com un fet relacional que conviu en un context social de coexisténcia, la

consideracié de la ment com un arxiu actiu, el tractament de la documentacié
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acumulada amb un funcionament similar a la de recuperacié de sediments en la
memoria, la utilitzacié d’aquests arxius subjectius amb I'objecte de re dibuixar la
realitat post produint-la, la critica a la gestié i manipulacié de les subjectivitats
aixi com la imposicié subtil d’ideologies per part del sistema, i la intencid de
creacié d’espais intersticials de lliure relacié i interacciéo amb que poder percebre
de noves formes el nostre context en qué vivim per tal de superar la realitat
imposada pretesament objectiva i dissenyada en funcié d’uns interessos

capitalistes.

Aixi doncs les obres dels artistes aqui inclosos es poden considerar
posicionades dins un activisme artistic. Les obres de Fernando Prats, Lara
Almarcegui, Ibon Aranberri, o Dora Garcia, etc. incloses en aquest darrer capitol
representen la culminacié de la trajectoria de les propostes critiques al sistema i
I'ordre d’espai, continuant la denuncia iniciada als anys seixanta, i amb la qual
se’n pot deduir alguns punts en comu donat que alguns dels trets sociologics del

moment encara resulten vigents a dia d’avui.

En primer lloc, tal com es va descriure a partir de les teories de Foucault i
artistes com Andreas Gursky o Mona Hatoum, el concepte d’espai panoptic
continua sent vigent a la nostra societat d’avui dia, desenvolupat de forma més
subtil i tecnologica a través de la vigilancia, i dissenyat sota interessos
capitalistes de produccié industrial. Com s’ha dit amb I'estudi sobre Peter
Halley, s’ha passat d’una societat descrita per Foucault com fisicament
panoptica a una societat tecnoldgicament panoptica, amb un fort paral-lelisme a

la visié de Baudrillard.

Aixi mateix, l'individu si abans era manipulat des de la seva anima

723
I,

mitjancant la gestid del cos, el seu aillament i contro a l'actualitat és

igualment manipulat a través de la seva subjectivitat que resulta dissenyada’**

7% FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar. Op.Cit.
724 FOSTER, Hal. Disefio y delito y otras diatribas. Op.Cit.
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mitjancant el disseny del seu entorn, el control i la gestié del seu territori i la

imposicié d’ideologies a través d’aquesta geopolitica.

També si anteriorment es duia a terme un control de les actituds i
costums dels ciutadans mitjangant arxius dels reus, els quals recollien tota la
informacié possible considerant-la una eina efica¢ de control, avui dia aquests
arxius digitals resulten ser enormement exhaustius i agils, fins al punt d’arribar a
considerar la informacié sobre les persones com un patrimoni d’enorme valor i

objecte d’especulacié governamental.’*

Aixi mateix, aquesta cosificacio de la
. .. _.726 ) . , ’

identitat’”>, amb que s’atorgava antigament al reu un ndmero per tal d’anul-lar
la seva propia voluntat, avui dia s’ha vist reflectida en la cosificacié de la
individualitat en una simple data base’?’, amb la neutralitzacié subjectiva
corresponent i la possibilitat de control major que possibilita. | també, si abans
es parlava del cos del reu com objecte de politica segons Foucault, avui dia com

per exemple amb I'obra d’Allan Sekula o Martha Rosler, es pot parlar de

taxonomia burocratica i tractament capitalista o comercial del cos.

Aixi doncs, ha estat sempre necessaria 'accié critica distanciada dels
artistes i filosofs sobre aquestes qulestions que van des del posicionament anti
institucional questionador dels sistemes de pensaments fonamentats en la rad
logica i de la classificacio de les arts, fins les denuncies en la gestié de la vida
humana mitjancant els seus espais habitats. Aixi teories modernes com per
exemple la de Greenberg i concretament I'accid artistica dels autors
minimalistes i les seves afirmacions axiomatiques en respecte la geometria, han
guedat inexorablement desqualificades, aixi com també les nocions d’ordre
d’espai com a moralitzador de la vida humana, posant sobre la taula I'accié

interessada de domini i poder per part de la indUstria i I'estat.

7% Recordem gue aquesta qiestié va iniciar-se amb I'espionatge que es va extendre durant la Guerra Freda.
726 BOURRIAU D, Nicolas. Estética relacional. Op.Cit.

727 Recordem gue aquesta nocid ha estat exemplificada en el capitol sise, amb I'exposicio titulada Big Bang
Data, celebrada al CCCB de Barcelona aquest mateix any 2014.
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Per tant, i com a resum, en primer lloc a mode d’hipotesi i punt de
partida, s’ha demostrat com els artistes recullen en les seves critiques la
vinculacié entre geometria, ordre i domini. En segon lloc, a mode de sintesi
final, queda demostrat el canvi de direccié en I'objectiu de critica dels artistes.
Veiem com aquesta, en un inici aquesta era centrada en la geometria com una
questié formal, un sistema de representacid, el qual facilita I'ordenacid i ha
servit de fonament per a la construccié d’estructures d’espai contenidores i
transmissores d’ideologies, tot plegat, amb I'objectiu de controlar la poblacié
tant a nivell fisic com psicologic. | finalment, s’ha vist com aquesta critica, ha
transcendit la seva dimensid formal per a convertir-se en una qliestid
sociologica, geografica i territorial, ja que, a dia d’avui, els sistemes de poder han
dirigit la seva mirada i intencid a la gestid dels territoris i espais habitats, amb
una gestid fonamentada en interessos econdomics que exclou qualsevol altra
consideracié humana o sensible. Per tant, a dia d’avui, els artistes situen les
seves critiques a I'ordre en aquesta direccid, marcant el pas descrit en aquesta

tesi: d’alld formal a allo sociologic.
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CAPITOL 1. La cara de I'ordre, la geometria. Critiques a

I’'ordre com a sistema de control.

Fig. 1. Robert Morris. In the realm of the carceral. Security Walls. 1978.
Fig. 2. Vista exterior de la preso Petite Roquette. 1836.

Fig. 3. B. Poyet. Projecte d’hospital, 1786.

Fig. 4. Planols adjunts a I'Ordenanca del 25 de setembre de 1719 sobre la construccié de
casernes.

Fig. 5. Vista en planta d’una de les naus de I'Hospital de Bellvitge a Barcelona.
Fig. 6. Peter Halley. Rectangular prison. 1987.

Fig. 7. Tony Smith. Die. 1962.

Fig. 8. Frank Stella. Sense titol. 1959.

Fig. 9. Robert Smithson. Peat bog curve. 1970.

Fig. 10. Peter Halley. Panic room. 2003.

Fig. 11. Agnes Martin. Wood I. 1963.

Fig. 12. Peter Halley. Prison with underground conduit. 1983.

Fig. 13. Robert Smithson. Entropic Landscape. 1970.

Fig. 14. Kenneth Noland. Following Sea. 1974.

Fig. 15. Peter Halley. The hidden levels. 1990.

Fig. 16. Peter Halley. Blue Horitzontal Prison. 2012.

Fig. 17. Daniel Buren. Colonnes. 1985.

Fig. 18. Mona Hatoum. Quarters. 1996.

Fig. 19. Andreas Gursky. Tokyo Stock Exchange. 1990.

Fig. 20. Andreas Gursky. Siemens, Karlsruhe. 1991.

Fig. 21. Andreas Gursky. PCF, Paris. 2003.

Fig. 22. Andreas Gursky. Montparnasse. 1993.
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Andreas Gursky. Stateville lllinois. 2002.

Interior presé Stateville a Illinois s.XX.

Andreas Gursky. Arena Ill. 2003.

Andreas Gursky. Sdéo Paulo. 2002.

Andreas Gursky. Mayday V. 2006.

Andreas Gursky. Mayday V. (Detall). 2006.
Andreas Gursky. Hong Kong Shanghai Bank. 1994.
Andreas Gursky. Bundestag, Bonn. 1998.

Andreas Gursky. Montparnasse. (Detall). 1993.
Andreas Gursky. Pyongyang I. (Detall 1). 2007.
Andreas Gursky. Pyongyang I. (Detall 2). 2007.
Mona Hatoum. Corps étragner. 1994.

Mona Hatoum. Socle du monde. 1992.

Mona Hatoum. Recollection. (Detall). 1995.

Mona Hatoum. Light Sentence. 1992.

Mona Hatoum. Incommunicado. 1993.

Mona Hatoum. Recollection. (Detall). 1993.

Mona Hatoum. Short Space. 1992.

Esbds de la torre circular de I’'Hospital de Bellvitge. Barcelona.
Mona Hatoum. The Light at the End. 1989.

Imi Knoebel. Eva Quer Durch Sylt-Rot. 1996.

Imi Knoebel. Raum 19. 1968.

Imi Knoebel. Vincent’s ohr. 1976.

Angela de la Cruz. Extension (Cream/Brown). 2011.
Angela de la Cruz. Clutter IX (blue). 2004.

Angela de la Cruz. Compressed (Cream) 2011.

. Angela de la Cruz. Clutter with white blanket. 1999.

. Angela de la Cruz. Homeless. 1996.
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Fig. 51. Angela de la Cruz. Stuck. 2010.
Fig. 52. Angela de la Cruz. Large Hung. 2010.

Fig. 53. Angela de la Cruz. Larger than life. 2004.
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CAPITOL 2 Respostes a la geometria minimalista.

Estrategies de deconstruccio.

Fig. 54. Robert Morris. Instal-lacié a la galeria Green, 1964.

Fig. 55. Robert Smithson. Partially Buried Woodshed. 1970.

Fig. 56. Robert Smithson. Untitled SF Landscape. 1966.

Fig. 57. Robert Smithson. Non-Site. 1968.

Fig. 58. Robert Smithson. Sketch for quarry project. 1968.

Fig. 59. Robert Smithson. Spiral Jetty. 1970.

Fig. 60. Robert Smithson. Partially Buried Woodshed. 1970.

Fig. 61. Robert Smithson. Monuments of Passaic. 1967.

Fig. 62. Robert Smithson. Sense titol. 1963.

Fig. 63. Robert Smithson. Cube in seascape. 1966.

Fig. 64. Robert Smithson. Monuments of Passaic. 1967.

Fig. 65. Robert Smithson. Earth Works. (Spiral Jetty). 1970.

Fig. 66. Richard Serra. Splashing. 1968.

Fig. 67. Richard Serra. Corner Prop. 1969.

Fig. 68. Richard Serra. Clara-Clara. 1983.

Fig. 69. Giovanni Battista Piranesi. Carceri d’invenzione. 1761.
Fig. 70. Richard Serra. Clara-Clara. 1983.

Fig. 71. Andreas Gursky. Pyongyang Ill, Diptychon. 2007. (Detall).
Fig. 72. Robert Morris. The “infamous”. 1974.

Fig. 73. Robert Morris. En el reino de lo carcelario. Las tierras amuralladas de desfiles y castigos.

1978
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CAPITOL 3. Gir etnografic i logica d’espai.
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88:

89:
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91:

92:

93:

94:

95:
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97:

Ed Ruscha. Black Hollywood. 1969.

Ed Ruscha. Halloween. 1977.

Ed Ruscha. Standard Station Amarillo Texas. 1966.

Ed Ruscha. Ship talk. 1988.

Ed Ruscha. Molten polyester. 2005.

Ed Ruscha. End. 1993.

Dan Graham. Two Adjacent Pavilions. 1982.

Dan Graham. Children’s Pavilion. 1993.

Dan Graham. Triangular enclosure. 1997.

Dan Graham. Two-Way Mirror Hedge Labyrinth. Clisson, Franca. 1993.
Douglas Huebler. Variable piece #101, West Germany. 1973.
Douglas Huebler. Variable Piece #502. 1975.

Hans Haacke. Global Marketing. 1986.

Hans Haacke. Castillos en el aire. 2012.

Hans Haacke. Der Bevélkerung 2000. (Al pati interior del Reichstag a Berlin.)
Hans Haacke. Once Upon a Time. 2010.

Hans Haacke. Der Pralinenmeister. 1981.

Hans Haacke. Trickle Up. 1992.

Hans Haacke. Castillos en el aire. 2012.

Martha Rosler. If You Lived Here... 1989.

Martha Rosler. Housing is a Human Right. 1990.

Martha Rosler. Rights of Passage. 1997.

: Martha Rosler. Born to be Sold: Martha Rosler Reads the Strange Case of Baby SM. 1988.

Martha Rosler. Lesson for Today 1996.
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Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.

Fig.

98: Manu Luksch. Faceless. 2007.

99: Michael Klier. Der riese, The Giant. 1982-83.
100: Rodney King. Beating. 2012.

101: Pedro Jiménez. La TV no lo filma. 1993-2005.
102: Jens Haaning. Middelburg Summer. 1996.
103: Julia Scher. Security by Julia. 2002.

104: Julia Scher. Security by Julia. 2002.
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CAPITOL 4. Arxiu subjectiu i relat fictici.

Fig. 105: Aby Warburg Bilderatlas Memosyne. 1929.

Fig. 106: Alberto Baraya. Una taxonomia para el herbario de plantas artificiales. 2002-6.
Fig. 107: Allan Sekula. Fish Story. 1989-95.

Fig. 108: Allan Sekula. Dead Letter Office. 1997.

Fig. 109: Imatge del tutor com a instrument d’ortopedia social. Foucault.

Fig. 110: Chris Jordan. Uniforms Prison. 2007.

Fig. 111: Chris Jordan. Uniforms Prison. 2007. (Detall).

Fig. 112: Christopher Baker. Shadows_SS. 2014.

Fig. 113: Sam Durant. Proposal for Monument at Altamont Raceway, Tracy, CA. 1999.
Fig. 114: Sam Durant. Let it Loose (Woodshed). 1998.

Fig. 115: Sam Durant. Glue Horizon. 1999.

Fig. 116: Sam Durant. Abandoned House. 1995.

Fig. 117: Kurt Schwitters. The Catedral of Erotic Misery. 1924.

Fig. 118: Altar improvisat situat al lloc on va morir la princesa Diana I'any 1997 a Paris. 2013.
Fig. 119: Thomas Hirschhorn. Otto Freundlich altar. 1998.

Fig. 120: Thomas Hirschhorn. Deleuze Monument. 2000.

Fig. 121: Thomas Ruff, T. Nacht. 1992-1995.

Fig. 122: Thomas Ruff. Retratos de fondo neutro. 1986-91.

Fig. 123: Thomas Ruff. Retratos de fondo coloreado. 1981-95.

Fig. 124: Thomas Ruff. Andere Portrdits. 1995.

Fig. 125: Thomas Ruff. 3D-ma.r.s.09. 2013.

Fig. 126: Tacita Dean. Disappearance at Sea. 1996.

Fig. 127: Tacita Dean. Girl Stowaway. 1994.

Fig. 128: Tacita Dean. Bubble House. 1999.
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Fig. 129: Tacita Dean. Teignmouth Electron. 1999.

Fig. 130: Walid Raad, W. Miraculous Beginnings. 1999.

Fig. 131: Walid Raad. Quadern nimero 38 titulat Already Been in a Lake of Fire. 1985-1991.
Fig. 132: Walid Raad. I Only Wish That | Could Weep. 2001.

Fig. 133: Ignasi Aballi. Personas. 2000-2012.

Fig. 134: Ignasi Aballi. Entre lineas. 2011.

Fig. 135: Ignasi Aballi. Libretas negras. 2008.

Fig. 136: Ignasi Aballi. Disappearence. 2002.
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CAPITOL 5. Relectures per a la recomposicié del territori.

Fig. 137: Fernando Prats. Gran Sur. (Peces al-lusives al terratrémol de la zona centre sud de Xile
de 2010). 2010.

Fig. 138: Fernando Prats. Sismografia de Chile. 2008.

Fig. 139: Fernando Prats. Gran Sur. (Intervencié a l'illa Elefante, Antartida). 2011.
Fig. 140: Lara Almarcegui. Matadero de Arganzuela. Madrid. 2005-2006.

Fig. 141: Lara Almarcegui. Mapa de descampados de Amsterdam. Una guia de los lugares vacios
de la ciudad. 1999.

Fig. 142: Lara Almarcegui. Materiales de construccion de Sdo Paulo. 2006.

Fig. 143: Lara Almarcegui. Intervencié al diposit d’aigua de Falsburg. 2000.

Fig. 144: Lara Almarcegui. La montafa de escombros. 2008.

Fig. 145: Lara Almarcegui. Intervencio a la Biennal de Venécia. 2013.

Fig. 146: Ibon Aranberri. Gramdtica de meseta. 2010.

Fig. 147: Ibon Aranberri. Politica Hidrdulica. 2004-2010.

Fig. 148: Ibon Aranberri. Mar del Pirineo. 2006.

Fig. 149: Ibon Aranberri. Exercises on the North Side. 2007.

Fig. 150: Ibon Aranberri. Nature Reduced to Cultivation. 1998.

Fig. 151: Adrian Tyler. Construir, habitar, desocupar. 2006.

Fig. 152: Adrian Tyler. Bodega del Marqués de Riscal finalitzada. 2006.

Fig. 153: Edward Burtynsky. Construir, habitar, desocupar. 2007.

Fig. 154: Edward Burtynsky. Construir, habitar, desocupar. 2007.

Fig. 155: Joel Meyerowitz. Construir, habitar, desocupar. 2007.

Fig. 156: Joel Meyerowitz. Construir, habitar, desocupar. 2007.

Fig. 157: Dora Garcia. ¢ Ddnde van los personajes cuando la novela se acaba?. 2010.

Fig. 158: Dora Garcia. Steal this Book. 2007.
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168:

Dora Garcia. Instant Narrative. 2010.
Dora Garcia. The Kingdom. 2003.

Dora Garcia. Forever. 2005-2006.

Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla.

Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla.

Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla.

Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla.

Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla.

Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla.

Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla.

Charcoal Dance Floor. 1996-2003.
Traffic Patterns. 2003.

Chalks. 1998-2006.

Land Mark. 1999-2003.

Returning a sound. 2004.

Under discussion. 2005.

Land Mark. 1999-2003.
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