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XAVIER ACARIN WIELAND

Si poguéssim condensar el ritme de la mutacio, diriem que és seqliéncia, tall,
alteracio i seqliencia alterada. Una seqlieéncia que no segueix una direccio pautada;
ben al contrari, es desvia i adquireix una trajectoria fins ara inesperada. En la
seva repeticid, una seqliencia és una convencio, una norma aplicada, acceptada,
normalitzada, que condiciona el que és usual com un espai definit, definitiu,
sense sorpreses. Una revolucio és quelcom similar a una mutacié, atés que ens
situa en una nova posicio, «un procés que produeix historia, que acaba amb la
repeticié de les mateixes actituds i de les mateixes

significacions».' Un tall que desencaixa, que posa 1

-f a , . Félix Guattari i Suely Rolnik,
en crisi el que és constant i conegut i que obre una

possibilitat d’escapatoria d’allo establert. Los Angeles, Semiotext(e), 2007.
2

Diu el virus: «Si no haguéssiu transformat lamplitud, lemelings CEl ViR, PR
anonima publicada a

fins ahir mateix encara exuberant, caotica, infinitament Lundimatin el 16 de maig

P 2 ! _ de 2020 (https:/lundi.am/
poblada, del mén —o, més ben dit, els mons— en un Monologo-del_Virus-2853).
vast desert per al monocultiu del Mateix i del Més, jo

3

, ) s
no m’hauria pogut llancgar a la conquesta planetaria de Lynn Margulis destaca la

Molecular Revolution in Brazil,

les vostres goles. Si durant l'ultim segle no us haguéssiu
convertit gairebé tots en copies redundants d’'una mateixa

simbiosi com un dels processos
clau en l’evolucio, un contacte
intim entre entitats com a forma

i insostenible forma de vida, ara no us estarieu preparant de variabilitat genética.
per morir com a mosques abandonades en l'aigua de la
vostra civilitzacié edulcorada. Si no haguéssiu convertit
els vostres entorns en espais tan buits, tan transparents,
tan abstractes, tingueu clar que no em desplacaria a
la velocitat d’un avié».2 El virus, una entitat al caire de
la vida, ha emergit de les profunditats de la historia

genetica per subvertir el present.

El virus habita els nostres cossos, ens empeny a la mutacio i alhora ens situa
davant de l'abisme de la nostra propia extincié. El virus s’infiltra en les cel-lules,
participa en l'evoluciod de la vida i la seva historia explica la nostra en una trama
d’espécies i d’ecosistemes que formen la Terra, Gaia, planeta simbiotic.® Segons
Paul B. Preciado, el virus copia i reprodueix els mecanismes de dominacio,

avanca en la biovigilancia, fa que ens atrinxerem a les cases, convertides ara



Paul B. Preciado, «Aprendiendo
del virus», El Pais, 28 de marg

Una historia que requereix un
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en dispositius de consum digital, obediencia i desaparicié dels cossos organics.
La pandémia accelera la historia, implanta mesures de segregacio, reparteix
la mort segons les desigualtats estructurals, racistes i classistes i ens apropa
a la politica de fronteres que protegeixen la immunitat occidental: «la nova
Lampedusa és la teva pell».* Apropiar-se de la mutacio,

4 imitar el virus, veure en la pandémia un portal per

saltar a una altra manera d’entendre les relacions
de 2020. mitjangant les quals ens constituim en la mutualitat
5 del moén, pensar en les posicions que ocupem des de

lalteracio, considerant aixi les nostres implicacions
treball més extens sobre la

influéncia de la poesia visual socials i ecologiques, es constata aqui, en aquesta
com a motivadora d’aquesta

o o exposicio, com una trajectoria recorreguda per artistes
transicié. Dono les gracies

a Lloreng Mas Bancells de diverses generacions.
per compartir les seves
consideracions.

Les investigacions artistiques dels anys seixanta sén un
dels origens d’aquesta mostra i ens conviden a reflexionar
sobre l'objecte artistic com a element desencadenant
de col-laboracions i afectes que ens posicionen en un
encaix, ens fan reconéixer allo compartit. L’exposicid
busca una topografia d’intensitats, les coordenades de
la qual tracen relacions i combinacions entre el que
és material i vital, entre el que és present i absent, entre el que és actual-real
i el que és possible. La trobada propicia la intimitat, el tacte, efimer, i situa
els nostres cossos en una relacié performativa amb ’entorn, una dimensié de
creacioé continua, un esdevenir constant. Explicar el mén com una trama de
configuracions obertes és parlar d’aproximacions, de reciprocitats, mitjangcant
les quals transitem des d’una concepcioé tancada, d’individus suposadament
autosuficients, d’espécies en competicioé pel domini de recursos inerts, fins a una
comprensié del mén com un procés indeterminat de coexistéencia. Aleshores, de
quina manera exerceix 'objecte artistic una transposicio de la interrelacionalitat
del mon i ens situa com a entitats participants, latents i conjugades? L’exposicio,
que prova de respondre a aquesta pregunta, deixa entreveure una historia de lart
que va de la representativitat a la performativitat,® passant pel minimalisme, en

la qual l'objecte deixa de ser acabat per vincular la seva preséncia a la del public,

XAVIER ACARIN WIELAND

amb la qual cosa motiva un questionament de U'espai i de la relacio i s’endinsa
en una igualtat amb el subjecte en qué les fronteres es difuminen i ambdods
comparteixen un estatus precari dins d’una composicio situada. Resseguint
una serie d’arguments ens acostem a la mutacié com a desestabilitzacio de
l'usual-normatiu per tal de generar una practica col:lectiva de convivencia,

jovial i comunal.
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L’objecte performatiu i el subjecte situat. Dimarts 9 de gener, sense saber que
aquell seria el dia més fred de hivern del 1968, Joan Jonas i un grup de ballarins
afins van desplagar-se a una platja de Long Island per fer-hi una accié filmada. EL
titol Wind ve de laparicié, aquell dia, d’'un actor inesperat: el vent. Les condicions
climatiques van modificar els moviments dels performers i van afegir un grau
d’indeterminacid que, tot i ser inesperada, formava part de les coordenades
artistiques de ’época. A la pel-licula de 16 mm veiem cossos compostos creant
figures que es distancien del que és huma. L’accioé es desencadena per abrics,
miralls, plastics o paper d’alumini, que tenen un paper determinant influint
en el moviment. En aquestes accions, conegudes com a task performances,®
hi ha un posicionament del cos i de 'objecte en condicions d’igualtat, i llur
interdependéncia facilita construccions efimeres que queden embolcallades i
alterades pel vent i els vint graus centigrads sota zero d’aquell dia. Més enlla
de les relacions situades i les interaccions ecologiques, la pega recull un interés
de Jonas per 'imatgisme d’Ezra Pound i H.D. (Hilda

Doolittle) i la seva capacitat de presentacié —i no de
representacido— de quelcom complex en composicions
que escapen a la captura d’una significacié concreta.”
Pound proposa una poesia que tracti directament la
«cosa», sia subjectiva o objectiva, i demana, a més
a més, no emprar paraules que no contribueixin a
aquesta presentacio i si utilitzar una composicié que
segueixi el ritme i la sequencia de la frase musical
(Lliure), no del metronom (pauta). Una economia de
mitjans, un rebuig del que és artificiés i encartonat

com una manera d’entendre una poesia que presenta

Joan Jonas. Wind, 1968

6

Task performance era un
terme habitual a 'época que
es feia servir per explicar

un moviment pautat per

l'us d’un objecte, similar als
patrons o les estructures

del joc que substituien
lexpressivitat personal per un
moviment operatiu. Vegeu, a
tall d’exemple, Sally Banes,
Democracy’s Body: Judson
Dance Theater, 1962-1964,
Durham, Duke University Press,
1983.

7

L’artista hi fa una referéencia
directa en una conferéncia a

la Bergen Kunsthall, el 25 de
febrer de 2011, que es pot veure
per internet (https:/vimeo.
com/20412896).
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instantaniament la complexitat, «que produeix aquesta sensacio d’alliberament

inesperat; aquesta sensacio de ser lliure dels limits temporals i espacials; aquesta

sensacio de creixement sobtat que experimentem davant les grans obres d’art».2

Aqui podem trobar un dels origens de les intencions de la dansa als anys seixanta,

8

Ezra Pound, «A Few Don’ts by

an Imagiste», Poetry, vol. 1,

num. 6 (marg del 1913), p. 200-206.
Avui es pot llegir en linia (https:/
www.poetryfoundation.org/
articles/69409/a-retrospect-
and-a-few-donts).

9

André Lepecki, «Moving as
Thing: Choreographic Critiques
of the Object», October, vol. 140
(primavera del 2012), p. 75-90.
Es pot trobar en linia a https:/
doi.org/10.1162/0OCTO_a_00090.
Voldria subratllar que Jonas ha
continuat elaborant en el seu
treball el moviment a-personal,
des-subjectivitzat, com a forma
d’alliberament dels preceptes
Jjerarquics, patriarcals, i com a forma
d’insercié en una horitzontalitat
amb altres «coses», un viure de
costat dins d’ecosistemes.

10

Creada, segons reconeix l'artista,
gairebé com un impuls en la
intimitat de la llar, 3 punts torna
a emergir al cap de cinquanta
anys de la seva creacié i deu anys
després del seu darrer muntatge
en la retrospectiva d’Angels Ribé
organitzada pel MACBA el 2011.

1"

En un altre lloc, podriem aprofundir
en la historia del canté com

a localitzacié intima i crucial,
encreuament de dos plans, que ha
estat la destinacié de multiples
intencions des de 'avantguarda,
com en els casos, entre altres, de
Malévitx, Tatlin, Flavin, Nengudi.

que buscava en lantiexpressivitat i la igualtat entre
cossos i objectes «alliberar els moviments del ballari,

en un camp no jerarquic d’interaccions horitzontals».2

La influéncia de la fenomenologia en la generacio
dels seixanta comporta una implicacié sensorial i
corporal com a forma de vinculacio politica i ecologica
i centra lexperimentacio en el subjecte com a entitat
en formacié continua amb allo que Uenvolta. 3 punts
(1970-1971)," d’Angels Ribé, ens posiciona en un espai
intern creat per la peca." El joc geometric conté una
certa fragilitat i variabilitat segons com es desplaca
el visitant per U'espai i en modifica constantment
la percepcio, la qual cosa contribueix al fet que
es reconegui com a cos en moviment. Situant el
public en un procés que transcorre i s’esdevé, la
peca s’obre a un temps relacional creat pels punts
entre si, i a un triangle format per un quart punt, el
visitant-espectador. Des d’aquest indret s’inicia un
reconeixement de ’entorn, de les correspondéncies
entre entitats que, en la seva interdependeéncia,
evidencien una xarxa. Sobre el pla del que és usual
hi ha una possibilitat de variacioé en la qual la connexid
no implica l'anticipacié codificada de laltre, siné
més aviat un procés d’obertura, en el qual no podem
preveure les particularitats de l'altre punt, sia cos o
objecte. Aquesta equivaléncia traspassa els limits
de cadascuna de les entitats, les equipara en una
comprensié expandida que va de l'obra a espai, al

sistema, i ho fa per reivindicar la posicionalitat com

XAVIER ACARIN WIELAND 17

un dels parametres per ser una part situada del moén i de la seva interpretacio,
no essent una visi6 homogenia, jerarquica, vertical, suposadament objectiva,

sind una participacio en condicions d’igualtat.

Angels Ribé. 3 punts, 1970-1971
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L’objecte performatiu i la critica al que és estable. Desenvolupant una fenomenologia
queer, Sara Ahmed ens introdueix a una consideracio de 'orientacio a partir de
reflexionar sobre el que tenim a prop, concretament, darrere. Esquerra, dreta,
est, oest, nord, sud, el cos habita el mon, i és en la seva situacié orientada
que iniciem una interpretacio, una doble direccié entre exterior i interior, dins
i fora, que ens empeny cap a objectes i aquests alhora cap a altres direccions.
En considerar qué hi ha darrere dels objectes, Ahmed ens incita a pensar en
les seves condicions d’arribada, la seva historia material, que emergeix del
fons. La taula de Husserl,”> com a primer objecte a 'abast des d’on el filosof
percep el moén, ja indica una orientacio dins d’un espai

domeéstic, com també un Us: escriure (a ma), fer coses 12
Edmund Husserl va

damunt la taula, tocar objectes, i tocant orientar- dessnvolupar L2 fenomenolozia

se constantment, ja que canviem en relacié amb el a principis de segle xx.
que toquem. Una cohabitacio entre cossos i objectes. 13
Aquesta orientacié propicia una disposicié del que és Rl e, Mo Weidy

Tel Aviv, Toquio i Zuric.
proper, proxim, quotidia per a nosaltres; ens orientem

amb allo que ens envolta i els objectes ens orienten, 14 o )
Absalon va viure i va tenir el seu
formen un context cultural en el qual el subjecte queer estudi a la casa Lipchitz de Le

. . q Corbusier, a Boulogne-sur-Seine.
es desvia de ’heterosexualitat dominant. Aquestes e

pautes de conducta segueixen linies progressives
d’etapes vitals acceptades i codificades, una linia
«straight» que marca una continuitat temporal, familiar,

genetica, patrimonial.

A la taula d’aquesta exposicié trobem el video d’Absalon.
A Proposition d’habitation (1991) veiem un intérpret
movent-se per un espai especialment dissenyat a
partir de les proporcions del cos de l'artista, que 'habita i interactua amb els
objectes cercant una forma de correspondéncia que defuig el que és normatiu.
Un treball que va continuar amb la construccié d’una serie de cel-les-cel-lules
que s’havien d’escampar per ciutats d’arreu del mén «com un virus», deia 'artista.
Poc abans de morir per complicacions derivades de la sida, havia projectat
construir aquests moduls per a sis ciutats, amb una certa variabilitat segons

les particularitats de cadascuna.”® Una arquitectura funcional,”* adaptada a
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entorn, basica, essencial i performativa, pel fet que marcava una domesticitat

alterada. Aixi, 'espai i els mobles creaven una coreografia diaria, una modulacio

de la vida interior, de 'experieéncia de l’existencia, una condicionalitat fisica

15

A Comment vivre ensemble
(1977), Roland Barthes situa

la idioritmia entre la solitud

de lermita i la regulacio
cenobitica, sia religiosa o laica,
sia el monestir o el falansteri.
La idioritmia, el ritme propi pel
qual cadascu travessa aquesta
vida, rares vegades no esta
reprimida per les estructures
de poder, que obliguen a
certes temporalitats fixades
en cerimonies que celebren la
familia heteropatriarcal com a
base de la societat occidental,
amb la qual cosa s’eliminen les
diferéncies i es divideix entre el
que és normal i el que és estrany
o marginal.

16

«Podria ser la provocacié més
gran que séc capag de proposar
al mén de l'art: no oferir res

per vendre, només ser dins

del sistema pero sense obra,
sense produir res [...]. No és

una activitat que ningu vulgui
sostenir. El sistema no esta
interessat a donar suport a
aquestes idees. Quan l'art no
sigui una mercaderia, deixara
d’existir. El valor artistic és el
valor monetari. Es una bogeria.»
Absalon en una conversa amb
Catherine Francblin, «By the
Way, I’'m Always Worried: What if
| Die Today?», dins Absalon,

Tel Aviv Museum of Art, 2013.

per a lausteritat i la perpetuacié d’'un estat mental
conscient que convertia l'artista en un cosmonauta
dins d’'una capsula de resisténcia a la vida aburgesada
i estandarditzada. No podia acumular béns ni tenir
familia, ni servei, ni més d’un llibre alhora. Una vida
anacoreta, com un pare del desert que viu en una
idioritmia®™ amb la col-lectivitat. En la seva oposicid
al consumisme, les cél-lules d’Absalon sén tant una
possibilitat d’una existencia diferent com un atac a
Loperativitat del mercat de l'art, planejades solament
per existir, sense produir res.’ Els habitats d’Absalon,
pel fet d’unir la critica economica amb una forma
d’alteritat subjectiva, apareixen com assaigs per articular
l'espai entre el present i el possible. Constitueixen
un repte fisic i propaguen una negociacié constant
dels contactes, les distancies i els intercanvis, ja que,
inserits a la ciutat, interroguen més que no pas tanquen
els limits del comu. Amb aquests habitats, Partista
tracava referéncies a tombes etrusques, a mastabes, a
maquines de celibat i a bunquers on esperar una nova
comunitat postapocaliptica, o potser, postpandemica.
Recloent-se de 'exterior en una puresa arquitectonica,
Absalon practicava un prototip de vida, aillada pero
no asocial, total pero no totalitaria, en la qual el cos
es trobava en reciprocitat amb 'habitacle-objecte fet
especificament per i per a ell. De la mal:-leabilitat de
lobjecte a la consideracio de 'espai, Absalon treballa
lordenament, la disposicié d’objectes, les series, 'escala,
la domesticitat, feta i desfeta, per pensar la relacié
entre lindividual i el col:lectiu, Partista i el public. Es

una manera d’entendre 'objecte artistic, que es remunta

XAVIER ACARIN WIELAND

21

al minimalisme, segons la qual l'objecte desencadena una temporalitat que situa

el public en una relacié performativa, la qual, en ser reconeguda, ens convida a

considerar les condicions del contenidor, de 'espai expositiu, per despertar una

consciencia critica envers la institucio, el dispositiu de representacio.

Absalon. Proposition d’habitation, 1991

A Paltre canto de la taula, el cub de Francesc Torres continua la critica envers

el sistema de lart. A finals dels anys seixanta, entre Paris i Barcelona, Torres va

realitzar una série d’objectes de paper que, partint de la poesia visual, s’'endinsaven

en Uobjectualitat minimalista. Malgrat que van ser cremats,"” han sobreviscut

un grup de prototips amb els quals Torres apunta cap
a l'obra seriada per a la distribucié d’allo sensible
com una possibilitat revolucionaria de transformacio
subjectiva i social. En aquesta exposicio es presenta
una edicid inedita d’'un d’aquells prototips que Torres va
crear amb la intencid que fossin reproduits de manera
il-limitada i venuts a un franc i mig. Mentre que alguns
d’aquells cubs incorporaven paraules, a la manera
d’objectes poetics, n’hi havia d’altres, com el que s’inclou
en aquesta exposicio, que presenten una plenitud de
color que subratlla la seva objectualitat. Si bé 'emfasi
en Uobjecte, i per tant en les coordenades de volum
i superficie, implica ja un canvi en la seva percepcio,
el fet de donar forga al color fa que aparegui definit
i que la seva presencia ressalti sobre un horitzé, com

a objecte singularitzat i alhora reproduible, com una

17

En algun moment entre finals
dels anys seixanta i principis dels
setanta, Santi Pau va cremar les
seves peces i també algunes de
Torres. Pau i Torres, juntament
amb altres artistes i poetes

com ara Carles Camps, Xavier
Franquesa, Salvador Saura i
Jordi Pablo, es reunien en un
taller del carrer Gran de Gracia
de Barcelona. Es tracta d’un
grup poc estudiat en la historia
de l'art recent.
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entitat al mateix nivell que 'espectador, aqui coautor. Una reciprocitat entre
les parts que ens fa pensar en una formacié conjunta, en una definicié de 'un
a partir de laltre, una caracteristica de la performativitat. Sobre la cartolina
impresa, Torres proposa al public una manipulacié tactil que amplia la seva
reflexié sobre el consum i les relacions que mantenim amb tot allo material
que ens envolta, sobre amb qui compartim llagos de produccié i sobre com ens

fem alhora que ens fan. Aquesta construccio, la del

18 cub-nosaltres, pot semblar una cerca de 'ordre, tot

Francesc Torres, «Notas sobre
el arte como comportamiento»,

i que en aquest cas la seva irregularitat ho complicat

Artes Plasticas, nim. 18 (juny del totiindica una tendéncia al desordre, al desequilibri.

1977), p. 67-69. . ) y _
Reflexionant sobre 'entropia en relacié amb la practica

artistica, Torres deia: «Si 'ordre, a través de les activitats
positives que li son propies (ciéncia i tecnologia), és una
reaccio necessaria contra la natura per controlar-la,
lart és el procés de compensacié i d’acomodament
a tot el que és natural a nivell del context fisic i
psiquic. L’art, tant en la seva realitzacié com en la
seva percepcio, és 'experiencia de 'entropia, i és per aquest fet que la seva
significacid rau en allo que representa com a alternativa comportamental i no
pas com a acumulacio dels sediments objectuals d’aquest comportament».®®
En el procés de fer el nosaltres-cub exercim la possibilitat d’'una altra relacio,
un altre comportament i una altra accié amb tot allo circumdant (Absalon) i
ens reconeixem immersos en un procés material continu, el desti final del qual

és la seva propia destruccio.

[
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Antoni Llena. Escultura
dissecada, 1968

Francesc Torres. Prototip per a
una edicid il-limitada, 1968-1969
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Al costat de l'obra de Torres trobem una altra peca del 1968. Escultura dissecada,
d’Antoni Llena, participa del tipus de treball que l’artista va desenvolupar
als anys setanta amb elements fragils, immaterials i fluixos corporals, paper i
semen, suor i ombres. En un article a la revista Mosca publicat el 1969, Llena
afirmava que l'art pobre, «evidencia i ridiculitza qualsevol forma de poder o forga;
i dins de l'art s’enfronta implicitament a ’especulacié que utilitza els artistes
fent-los inofensius [...]. Vistes aixi les coses, costaria especular amb un art de
durada limitada[...]. Es un art de durada humana».’ Uns anys abans, Llena havia
viscut en un convent i podriem suposar que la pobresa i lapreciacié del temps
natural, potser també de la vida en comu,?° van dur-lo a fer una reflexié sobre
leteri de l'existencia. En cercar aquest caracter en la

materialitat de Pobra d’art, no solament quiestiona el 19

Revista Mosca, num. 6, 1969,

valor economic i 'especulacié del mercat (per bé que citada a Pilar Parcerisas,

el seu abast pugui ser discutible) siné que també fa que

Conceptualismo(s) poéticos,
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politicos y periféricos, Barcelona,

ens endinsem en una reflexié sobre la temporalitat, Akal, 2007.
en la qual equiparacié entre el que és material i o
el que és huma?' converteix allo perible en un ritme Es coneguda la seva vida en comuna

al Jardi del Maduixer amb Jordi

inapel-lable de tot el que existeix, un procés irreversible,

Gali, Silvia Gubern, Angel Jové i

revolucionari i entropic. EL que és huma i el que és Albert Porta/Zush/Evru.
material comparteixen estatus, vulnerabilitat precaria. 21
«La precarietat és la condici6 de ser vulnerable a altres. En l'article «Antoni Llena i lart

Ens transformem en encontres impredictibles, no tenim
el control, ni tan sols de nosaltres mateixos. Incapagos
de dependre d’una estructura estable de comunitat,
ens llancem a assemblages canviants, que ens refan,
tant a nosaltres com als altres». La precarietat que
indica Anna L. Tsing?? apunta a un estat compartit entre
matéria i vida, entre objecte i cos, entre mercaderia i

treballador, que acaba amb la proclama del progrés

pobre», publicat a Serra d’Or, num.
126 (marg del 1970), Alexandre Cirici
equipara la fragilitat material amb
la temporalitat humana.

22

Anna L. Tsing parla aixi sobre la
precarietat en el seu llibre The
Mushroom at the End of the World,
Princeton University Press, 2015.

com a paradigma de creixement il-limitat i modernitzacio. La critica del 68 en
contra d’un moén autoritari i conservador ressona en 'Escultura dissecada i en
la seva insistencia a dubtar del que és estable, de les narratives del poder. Aixo
ens porta a reconeixer altres temporalitats, pre/post-capitalistes, en les quals

el subjecte deixa de ser preeminent en la interpretacio del mon.
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L’objecte performatiu i lescenografia. La ritualitat ens convida a pensar en un

mon d’agencialitats multiples en el qual allo que és suposadament inanimat,

biologic, geologic, participa en la historia comuna i la modela. Tot i que no hi ha

res escrit? sobre Discoidales (1985), de Nacho Criado, podem especular sobre

la possibilitat que lartista fos coneixedor de les esteles funeraries basques,

anomenades discoidals, on hi ha gravat el lauburu.?* La fascinacié de Criado

per combinar «tekné i bruixeria»? ens indica un punt de trobada entre allo

productiu, modern, i allo encantat, ancestral, que s’absorbeixen mutuament en

una transfiguracio del rebuig, de la mercaderia fragmentada, obsoleta i residual,

en art. Una operacié al-legorica que, tot i que distant
del ready-made (pel fet que no sén béns de consum),
suposa una transformacié de 'objecte, que transita
de linert a I’envolupant encetant un mecanisme que,
com que suggereix un moviment rotatori, insereix
'espectador en un ritual desconegut. La peca de
Criado desplega una materialitat en moviment en
qué els miralls reflecteixen el pas del temps i ens
endinsen en corrents circulars, hipnotics. EL moviment
ens indica aixi mateix una atencié al procés, que troba
en allo organic una manifestacié del perir: aqui, el
factor transitori son els cossos humans reflectits en
els tres elements, que podrien ser tres creus, tres

esteles, tres lapides.

.
T

Nacho Criado. Discoidales, 1985
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Aquesta obra sembla que

ha estat oblidada en les
retrospectives que s’han fet
sobre l'artista i fins ara no

he pogut trobar cap altra
informacio que la descripcio
técnica i la fotografia de la
peca instal-lada el 1985 al
Palau Macaya, antiga seu del
centre cultural de la Fundacié
”la Caixa” fins que es va
inaugurar el CaixaForum de
Barcelona l'any 2002.
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Agquesta variant de la creu
gamada de bragos curvilinis
d’origen remot en la historia
comporta una simbologia de
foc sagrat, de sol protector, que
entrellaga el que és fisic amb
allo espiritual, el masculi amb
el femeni.

25

Com indica Remo Guidieri en
el seu text inclos al cataleg

de l'exposicio retrospectiva
dedicada a 'obra de lartista,
Nacho Criado. Agentes
colaboradores, presentada al
Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia i al Centro Andaluz
de Arte Contemporaneo entre
els anys 2012 i 2013.
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Manolo Borja-Villel en el text
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En la peca de Criado, la transformacio dels objectes, la seva disposicié processual i
ritualista ens motiva a pensar en 'escenografia, i aixo ens torna a una consideracié
de 'espai expositiu com a catalitzador de ’experiencia, sia de consum o de
transformacio. «El que és teatral, com tot el que té a veure amb la institucio
art, suposa un lloc compartit entre la subversio i 'absorcio, entre la passivitat
contemplativa i la ruptura activa, entre Uestat i la multitud, entre la creacié
i el mercat. [...] Ara que tots els museus han entrat

26 en una espiral sense limits vers 'ampliacié d’espais

i franquicies, ara que el capitalisme ha arribat a una

introductori del cataleg de
Lexposicié Un teatre sense expansié que no té aturador, tal vegada ha arribat

teatre, organitzada pel MACBA
i la Fundacién de Arte Moderno

’hora d’un cert replegament, en el sentit que Pasolini
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també en aquesta ambigtiitat, la de proporcionar i amagar alguna cosa, podriem
considerar un efecte de distancia i d’estranyament com una manera de qliestionar
la posicid de 'espectador.?” Més enlla de les possibles semblances amb altres
obres de Garcia (les bosses inflables, les frases d’or), Bolsa dorada incideix d’'una
manera molt particular en els dispositius de representacié que comporten la
formulacio d’un subjecte, articulats historicament pel teatre, el museui el cinema.
La presentacio d’un objecte artistic esta intrinsecament lligada a la concepcid
del moment de la recepcid i de 'espai on succeeix (caixa negra, cub blanc) i és la
introduccio d’un objecte performatiu (interaccio, durada, variacio, materialitat...)
que comporta un qliestionament de U'espai expositiu, una critica de la institucio

art que és també una interrogacio sobre com generem un coneixement de 'entorn

27

y Contemporaneo - Coleccion donava al terme: un replegament enfora, no endins.

Berardo de Lisboa el 2007. L o -
L’atencio a la fragil vida dels cossos, 'hostilitat envers

la cosificacio de la nostra existéncia, la manifestacio
explicita de la desaparicio de la frontera entre public i
privat que ens proporciona el que és teatral constitueix
avui un dels elements més interessants d’incisio
politica.»? Es en la performativitat, en la continua
formacio de espectador i de 'objecte, que s’inicia un
procés d’obertura, de dins cap enfora, per configurar
la individualitat en relacié amb la col-lectivitat, amb
la finalitat d’entendre-les com un sistema en el qual
tots participen, en el qual 'accié d’un afecta el conjunt.
La col-laboraci¢ fa la col-lectivitat.

Seguint l'estela teatral trobem la pega de Dora Garcia,
Bolsa dorada (1995). Una bossa de plastic que conté un
material daurat cobreix un dels cantons de la sala. La
lleugeresa de la bossa assenyala 'efimer i ens convida
a pensar, entre la preséncia i 'absencia, entre Uespai visible i el seu revers, la part
amagada, del darrere, creada per la intervencié de l'objecte en l'arquitectura de
la sala. Amb una certa ambiguitat, la peca motiva un dins i un fora, la teatralitat
dels quals podria basar-se en la durada del desplagament que va de la cara

al revers, de la intencid de lartista a 'especulacié sobre 'espai desconegut. |

a partir de la relacio entre elements i sobre com aquest
entorn manifesta i/o construeix un sistema de dominacio.
Dit d’una altra manera, la relacié creada per l'objecte
performatiu desplaca la logica de representacio per
situar 'espectador en un procés de transformacio
de la realitat. En aquesta correspondéncia amb allo
circumdant, lobjecte participa d’'una historia material
que, en el cas de or, implica una profunda influéncia

—igual que el virus— en l'esdevenir huma.

Dora Garcia. Bolsa dorada, 1995

27

Prenc aquest argument també
de Borja-Villel, que, en el
cataleg de l'exposicié Segunda
Vez que siempre es la primera,
presentada al Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia el
2018, fa referéncia a Bertolt
Brecht en la seva formulacio de
l'estranyament, o Verfremdung:
«Basat en el distanciament
normatiu i afectiu, lefecte de
desfamiliaritzacié promulgat
per Bertolt Brecht en el seu
teatre reactiva 'aparell cognitiu
de l'espectador, i li fa veure la
realitat sota una nova llum. Una
de les eines que Garcia fa servir
per provocar-lo és 'anomenada
“performance delegada”, en qué
es cancel-la el risc que la seva
propia subjectivitat determini

el desenvolupament de l'accié».
Ens hem de preguntar si podem
considerar Bolsa dorada com
una performance delegada

en qué l'objecte assumeix una
autoria, posicionant 'espectador
en igualtat de condicions i
creant un estranyament per

les seves qualitats materials,
que ens atrauen i alhora ens
abstreuen.
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L’objecte performatiu i la crisi del temps. La cerca d’una temporalitat diferent

de la marcada per les linies del progrés coincideix amb lintent de no codificar

la vida, de no assumir un patré de conducta ni en un mateix ni en els altres. Una

obertura a la indeterminacié de la trobada que pot
propiciar un altre tipus de relacio. El treball de Felix
Gonzalez-Torres ens introdueix en aquest espai de
potencialitat. Aixi, per bé que les estrategies de difusio
que feia servir en les seves edicions de multiples sén
ben conegudes i s’han equiparat amb la transmissio
d’un virus,2® en aquest cas 'artista va condicionar
d’'una manera inusual la pega inclosa en 'exposicid,
de la serie del cercle de dofins presentat en diversos
suports,? exigint que, una vegada repartit el poster,
'obra com a tal deixés d’existir. Mentre que altres
multiples es poden reproduir i distribuir entre el public,
i son els comissaris i col-leccionistes els qui tenen
la capacitat explicita de decidir com presentar les
peces, aqui lartista determinava un gest que ens
acosta a la desaparicié. Seguint les instruccions del
propietari, la pega es presenta tancada en una vitrina,
que conserva el seu valor economic en la mesura que
la reté i ’aparta de les mans del public com si fos
un malalt intocable, com si fos un cos contagids.
L’aillament com a mecanisme de biocontrol i alhora
com a definicio d’allo individual, enrocat, contingut.
Tot i que la conservacioé de les coses efimeres és un
dels grans temes que preocupen el moéni el mercat de
lart, aqui no estem avaluant la possibilitat d’allargar
la vida d’'una escultura feta de merda o de xocolata,®
sind que som davant de la congelacié d’un moment
sense culminar, en un gir que cancel-la el gest de
Lartista en benefici de conservar el valor economic

i iconic de la peca.
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Joshua Takano Chambers-
Letson, «Contracting Justice:
The Viral Strategy of Felix
Gonzalez-Torres», Criticism,
vol. 51, num. 4 (tardor del 2009),
Wayne State University Press,
p. 5659-587.
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Altres variacions han presentat
el cercle de dofins (un simbol
de prosperitat de Pantiguitat
classica) sobre diverses textures,
com ara sobre la pell mitjangant
un tatuatge, sobre el vidre d’una
finestra o sobre el coté d’'una
samarreta de maniga llarga
(com la que, segons esmenta

la fundacié de lartista, va ser
produida per la Fundacio

”la Caixa” per a 'exposicié

El jardin salvaje, organitzada

a Madrid el 1991 i comissariada
per Dan Cameron). La que
presentem aqui, sobre paper,

és una edicio limitada que
lartista va fer en una impremta
de California el 1990.
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Exemples tipics de conservacio
s6n Merda d’Artista (1961), de
Piero Manzoni, o les escultures
de xocolata de Dieter Roth,
com ara Schokoladenmeer
(Mar de xocolata, 1970), que es
troba actualment a la col:leccié
del MACBA.
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al realisme capitalista, diriem
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Obligant-la a subsistir, estem imposant una temporalitat heteronormativa
similar a la que descriu José Esteban Mufoz. La utopia queer es dirigeix cap
a una critica del presentisme —l’aqui i ara dominat pel que és normatiu— en
la qual el capitalisme ocupa tot 'espai com a inevitable i naturalitzat, igual
que Pheterosexualitat.®' Al mateix temps, si es dugués a terme la disseminacié
del poster tal com Gonzalez-Torres la va plantejar, no seriem davant d’'una
desaparicié del seu valor estétic i de canvi, sind d’'una

3 continuacié material que ens situa en el fluir, en la

Sense alternativa possible A g n
e e potencialitat de les multiples vides que cada una

amb Mark Fisher. d’aquestes copies (de ’ADN original) tindria en
32 combinacions impensables de quotidianitat, malgrat
Joseé Esteban Mufioz, Cruising que tornessin a passar pel mercat de l’art. Es des
Utopia: The Then and There Lo . .
of Queer Futurity, Nova York, d’aquesta potencialitat que Mufoz reflexiona quan
Nz Vs U““’Z’;g‘g Pre;;’ tracta la utopia queer i la performance, i des d’aqui
) p. 99.

pensem aquesta peca: «La performance és un fruit

de potencialitat que és transmes a 'audiencia i als

testimonis, i la seva forga real és I’habilitat de generar
una modalitat de coneixement i reconeixement entre el public, que facilita un
mode de pertinenga, especialment pertinenga minoritaria».®2 Mufoz ens situa
en la utopia com a espai performatiu, no una temporalitat de quelcom que ha
de venir, sind una radicalitat de apreciacio d’obertura, d’horitzé, que en aquesta
conjuncié amb la materialitat del poster ens submergeix en el tractament del
rastre com a potencialitat. Aquesta «performativitat utopica suggereix una
altra modalitat de fer i de ser que és en el procés, inacabada», diu Mufoz, i és
en aquesta potencialitat de 'esdevenir (becoming) que hauriem de veure els
dofins i la comunitat minoritaria que podrien iniciar si es trenqués la vitrina

on estan tancats.

Felix Gonzalez-Torres. Untitled, 1990
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Cyprien Gaillard. Cairns (251/261 Résidence
Provence, Dammarie-les-Lys, 1973-2008), 2008

L’entropia troba una altra ressonancia en Cyprien Gaillard. En la fotografia
Cairns (251/261 Résidence Provence, Dammarie-lés-Lys, 1973-2008) veiem

una muntanya de runes en un paisatge suburbial que connota la crisi financera

del 2008 (Pany de realitzacié de la pega), una crisi
que justament es va forjar amb les hipoteques i va
tenir limpacte més fort en el mercat de ’habitatge.
Aquest trajecte cap a la destruccio segura, que ens fa
pensar en un capitalisme suicida, en el qual el guany
es valora per damunt del benestar, facilita una lectura
de la fotografia gairebé com a document militant.
En considerar 'entropia, és inevitable no tornar als
escrits de Robert Smithson,® en els quals considera una
expansio del camp d’actuacio artistic cap al procésien
els quals el residu, lacumulacioé en negatiu, recalca la
tendencia del consum actual: del desig al rebuig. Una
immediatesa mediada per una esfera publicitaria que
va més enlla del que denota una imatge per dibuixar
tota una construccié simbolica del que considerem
exit, social i material, en aquest sistema de propietat
i possessio. En un gest similar al land art america,
Gaillard fotografia un edifici enderrocat de la periferia

de Paris com si fos una obra intencionada. Aquesta
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Robert Smithson, «The
Monuments of Passaic»,
Artforum, vol. 6, nim. 4
(desembre de 1967), p. 52-57.
El mati del dissabte 30 de
setembre de 1967, Smithson
va caminar per la seva

ciutat natal a la suburbia

de Nova Jersey. Alla, entre
descampats i terrenys erms,
entre cases tronades i restes de
construccions inacabades, va
reflexionar sobre U'entropia, la
tendéncia cosmica al desordre
i al caos com una forma
inevitable de descomposicio

i transformacio, un interés

que va dur l'artista a abandonar
la galeria per llancar-se

cap a l'oest america com

a emplacament per a les
seves obres.



Rem Koolhaas, «Junkspace»,
October, vol. 100 (primavera del
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fita de pedres indica un cami i és alhora un tumult de runes que assenyala un
recorregut per la historia de la ruina com a escala del temps, que sobrepassa
Lindividual per suggerir un transcendir material que ens empetiteix. Més que
no pas un escenari bucolic, la ruina de Gaillard és una confirmacié més del
Jjunkspace, un concepte encunyat per Rem Koolhaas per referir-se al procés
final de la modernitat, amb la multiplicacié d’'una arquitectura pretensiosa que,
volent ser espectacular i global, acaba sent repetitiva,
34 irrellevant, similar a un rebuig i que, «en comptes de
desenvolupament, ofereix entropia».34
2002), p. 175-190.

35 El pensament arquitectonic i la reflexié sobre la

Voldria donar les gracies al materialitat continua en el treball d’lsa Genzken.
dissenyador de ’exposicio, Pep ; .

Canaleta, per haver identificat La peca Bookshelves, també del 2008, comparteix

eslprestatges; alguns elements, com ara les caixes dissenyades per

Patrick Jouin i els prestatges de Meccano i Metro
Erecta,®*® amb un conjunt de peces del mateix any en
que lartista evoca els atemptats del dimarts 11 de
setembre de 2001. Genzken, que va ser a prop de les
torres bessones aquell dia, reprodueix 'esfondrament
que continua posseint la nostra imaginacié col:-lectiva
i ens endinsa en una apreciacié del fragment, un boci d’una infraestructura
devastada. En altres séries com «Fuck the Bauhaus» (2000) i «kEmpire/Vampire,
Who Kills Death» (2002-2003) 'artista compon amb objectes maquetes de
construccions a petita escala i escenes de violéncia i caos. La juxtaposicid
d’elements diversos concentra tant la banalitat dels productes de consum com
una referéncia critica al constructivisme i al minimalisme, ja que converteix
lobjecte en un tros de realitat amb el qual compartim Uestat de crisi. Genzken
és també coneguda perqué ella mateixa manipula els objectes, alguns dels
quals recull del carrer, i els reposiciona creant distorsions per reflectir un mén
d’acumulacié i malbaratament. No costa gens visualitzar aquesta muntanya de
ruines contemporanies —de plastics, roba barata i mobles d’lkea— en que vivim
immersos i com de lluny queda la utopia de l'arquitectura moderna funcional
i igualitaria. Seguint el titol de Genzken, la Bauhaus ha inspirat en els nostres

dies una arquitectura corporativa, global i glacial que, segons Benjamin Buchloh
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«correspon a les sempre expansives demandes de formes tardocapitalistes
d’explotacio del treball huma i dels recursos ecologics [...] decidida a seguir les
necessitats economiques de maximitzacié del benefici en detriment de qualsevol
preocupacio sobre ’habitatge urba, la comunitat, o

’ecologia».?®® Segons Buchloh, l’escultura recent de 36

Genzken supera la fenomenologia de ’experiencia,
fonamental en el minimalisme, que reafirmava el Compendium 2019, Dallas,
subjecte com una entitat en 'espai, relacional pero Sculpture Center, 2019,
distingida, i passa a avaluar un subjecte cosificat, p. 95-110.

equivalent al detritus del consumisme rapid.

Isa Genzken. Bookshelves, 2008

Benjamin Buchloh, «Keynote
Address», Graduate Symposium

Texas, Nasher Price - Nasher

33
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L'objecte performatiu i la intimitat. Wolfgang Tillmans és un dels amics

propers de Genzken. En una conversa entre tots dos, ell subratlla: «Crec que

és més radical veure i mostrar les coses tal com apareixen que no pas fer-les

subversives a través de l'alienacio i lestranyament [...]. | va millor si pots mostrar

un pensament interior o alguna cosa xocant mitjancant, per dir-ho d’alguna

manera, una representacio realista, sense que esdevingui immediatament “art”» .3

El conjunt d’imatges que aqui es presenta agrupa peces individuals de diferents

anys entre el 2006 i el 2016. D’esquerra a dreta trobem: una fotografia de la

platja de Fire Island, una destinacié queer a Long Island, a prop de Nova York;

un detall d’'un dels tapissos de la série del segle xv coneguda com La cacera de

l’'unicorn, que es pot veure al The Met Cloisters de la
mateixa ciutat; una imatge abstracta que pertany a la
série «Silver», i una fotografia d’un parell de flors amb
el titol Geschlechtsteile, «genitals» en alemany. Més
enlla de les possibles referencies concretes d’aquest
paisatge semantic, les imatges sén obertures, cimuls
d’associacions que sedueixen el public. Tillmans s’ha referit
al seu treball com un esforg per fer visible linvisible®®
parant esment al detall com a punt de partida, i és
aixi que aconsegueix transmetre una intensitat intima
amb la qual ens podem relacionar. La seva reflexio
sobre la representacié implica una consideracié del
fet fotografic, i és en les séries abstractes on l'artista
aconsegueix tractar la fotografia com un objecte,
on es representa a si mateix. Aquest grup d’imatges
fetes sense camera, tractades al laboratori amb la
intervencio de sals, algues, substancies quimiques i llum,
converteix el paper recobert de nitrat de plata en un
objecte que incideix en el pla emocional del conjunt.
Com en l'obra de Criado, trobem una seqliéncia, una
continuacio alterada per la introduccio de la imatge no
referencial al costat d’'imatges fetes amb la camera.
La conjugacio entre figura i abstraccio, entre seleccid

expressa i procés incontrolable, fa que la serie «Silver»
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«In Conversation: Who Do
You Love?», Artforum, vol. 44,
num. 3 (novembre del 2005),
que també es pot consultar

a Internet (https:/www.
artforum.com/print/200509/
in-conversation-who-do-you-
love-9739).
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En una conversa amb Hans
Ulrich Obrist, dins Wolfgang
Tillmans, The Conversation
Series 6, Colonia, Walter Koénig,
2008.
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39 actui per ella mateixa, com una entitat no humana,3®

Aixi ho afirma Tom Holert en

el recent cataleg Wolfgang

Tillmans: Saturated Light materialitat.
(The Silver Works), publicat

capag d’alterar la sequéncia fotografica amb la seva

aquest any 2021 per la Galeria
Buchholz de Berlin. Agraeixo a

Juana de Aizpuru que m’hagi
regalat aquesta publicacio.

Wolfgang Tillmans.
Fire Island Il, 2016

La intimitat ens porta a Eva Fabregas. Kimberly & Chloe (2019) forma part d’'una
série de modelatges amplificats fets a partir de les orelles de dues persones.
En posar-les en relacio, la pega crea una abragada que transmet tactilitat a
partir de la forma i la superficie, mentre que el color mat i el tractament del
material sintétic aconsegueixen una qualitat vellutada que exerceix una atraccio
i prova de desenfrenar un dels sentits usualment censurats en espai expositiu.
Tocar i tocar-se convoquen aqui un desig sensual, erotic, que estableix una
correspondéncia amb els visitants. Aixi, cos i espai expositiu sén interrogats
com a productors d’individualitat i lobjecte ens obre a altres origens, a altres
configuracions del que és vital i material, i planteja un repte a la galeria pel
fet d’exercir la proximitat i la contigliitat. La peca de Fabregas, que destaca
lafectivitat del tacte entre les desconegudes Kimberly i Chloe amb unes orelles
que no soén ni masculines ni femenines, suggereix 'apropament com a forma
radical de ’ésser en comu, per barrejar-se i deixar de ser un o un altre. Si, d’'una
banda, podem pensar en referéncies de escultura moderna en les quals hi ha

un interés a ressaltar objecte i el subjecte, com a entitats separades pero

XAVIER ACARIN WIELAND

relacionades, ara, com hem vist amb Genzken, l'escultura sembla col-lapsar
subjectivitat i objectivitat. No som diferents del que ens envolta; ens fem amb
allo i esdevenim allo, un genere indefinit que és huma i no huma, una correlacio
precaria, fragil, mal-leable. En aquesta materialitat compartida i ressaltada, que
defineix com vivim i com podem viure conjuntament, 'abracada, el fondre’s,
subratlla un territori d’associacié i de proximitat sovint vedat per les restriccions

acceptades i codificades (no solament en temps de pandemia).

P,

Eva Fabregas.
Kimberly & Chloe, 2019
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L’objecte performatiu crea la xarxa. Tejedura 91/15 de Gego, una obra del 1991,
és una trama que explora 'entrellacament com a continuacid i disrupcié d’un
patré. Ajudada pel colori el paper, la peca es mou entre el collage i 'lassemblage.
L’expansio de la bidimensionalitat a la tridimensionalitat, que des de 'avantguarda
historica ha acompanyat una reflexio sobre Uestatus de lobjecte artistic, aprofundeix
aqui en la transicio del que és representatiu al que és performatiu. L'obra de
Gego no és una il-lustracié d’una xarxa d’interaccions ni una abstraccio, és una
forma d’articular Uespai incidint en la possibilitat de variacié del que existeix.
Demostrant uninteres pel cos, les seves malles de filferro embolcallen el visitant
i el posicionen dins d’'un entramat espacial, situant-lo, inserint-lo. A les teixidures,
Gego barreja elements quotidians, retalls de revistes, trossets de paquets de
tabac que, entrellagats, segueixen una combinatoria de color i moviment, de
repeticio i diferencia, que fuig del pla per elaborar una composicié que subratlla
lentrellagament. En altres peces d’aquest tipus es poden entreveure imatges
publicitaries, o bé la composicid recorda partitures o trames indigenes. En tot
cas, aquestes peces no expliquen, siné que al-ludeixen, i ens conviden a reflexionar
sobre les relacions que formen el nostre entorn, sobre aquests patrons que podem
reconeixer. La sanefa, la ziga-zaga, és una onomatopeia visual que uneix paraula,
imatge i moviment per mobilitzar una incidéencia performativa. Si les peces no sén
metafores, hauriem de pensar com escriure sobre elles evitant aquests trops. No
es tracta de comparar o elucubrar propietats, sind més aviat d’escriure de manera
continua, incorporant la peca en una generacié expandida que segueix la logica
en relacié amb el text, assumint un discurs que no vol ser vident, siné propi, que
s’endinsa en una percepcio critica de l'ordre de 'espai. En aquesta comprensio,
les peces son punts d’entrada a 'exposicio, o de sortida, linies tangencials que
atrauen el visitant per motivar una afectivitat, que continua més enlla dels limits

de les obres, més enlla dels caires de I’exposicio.
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Gego. Tejedura 91/15, 1991
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Aquest caracter expandit de les peces que modelen 'espai-text com a sistema
obert el trobem també en Moisés Villélia. La seva estada a finals dels anys
seixanta a Buenos Aires i a Quito, juntament amb Magda Bolumar i el fill de tots
dos, en Nahum, va fer que entrés en contacte amb les cultures indigenes, en
particular la Quitu-Cara, que va fascinar-lo per la linealitat dels seus dibuixos
decoratius. Aixo va dur-lo a considerar «el mecanisme del cos huma en condicié
de “pantograf”, ja que existeix una certa valoracio a ’hora de dibuixar en que la
forga expressiva és coordinacié gestual».® La correspondéncia entre el cos i el
dibuix ens indica un interés pel contacte, pel continu, en que l'objecte no segueix

una divisio entre el que és natural i el que és artificial, entre natura i historia,

40

Moisés Villelia, fragment
d’«Estudio de los Pirus y de los
Pequenus», desembre de 1972,
inclos al cataleg Moiseés Villélia,
publicat per U'IVAM el 1999.

4

A lexposicié First Papers of
Surrealism, organitzada a Nova
York el 1942, Marcel Duchamp
va embolicar tot 'espai amb
una teranyina feta de cordill,
de manera que s’alterava la
visio de les peces posant-les en
contacte en un entramat fragil,
que filtrava i connectava la
xarxa formada per altres obres
d’art.
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L’exposicio es presenta
temporalment, aixi que les
relacions entre les peces
son particulars d’aquesta
combinacié.

sindé que busca justament fluir entre ambdues, entre
materia i espai. En les seves exploracions objectuals,
Villélia utilitzava tot tipus de materials organics que ens
condueixen a la fragilitat per tal de reconéixer Uefimer
de les relacions. EL Mobil (1985-1986) que s’inclou a
’exposicié és un exemple de la manera com lobjecte
dibuixa relacions en U'espai. Articula el ple i el buit i
juga a la suspensié entre el que és referencial (cuca,
eina, instrument musical) i el que és actual-real (la
seva incidéncia en 'espai), fent que interpretem la
galeria, com també 'exposicio, a través de les seves
obertures. Una referéncia implicita a la fotografia de
Villelia en que apareix ell mirant a través d’'una teranyina
fabricada amb fil en una de les seves escultures. Veure
a través d’aquesta teixidura animal té una especial
significacio en la historia de lart,* i incita a una lectura
de 'exposiciéo com a conjunt, en qué les peces sén

noduls en una xarxa d’intensitats efimeres.?

Moises Villelia. Mobil, 1985-1986

XAVIER ACARIN WIELAND

La reflexid sobre 'espai visible i audible, la infraestructura i la xarxa segueix
amb les propostes de tres artistes de Barcelona, Eulalia Garcia Valls i Victor
Ruiz Colomer + Joe Highton. Les seves peces i activitats per a aquesta mostra
expandeixen consideracions sobre el flux entre allo naturali allo cultural. Subsols,
'obra sonora de Garcia Valls, feta en col-laboracié amb els visitants, s’endinsa
en l’escolta com una forma de comprensié i de participacié ecologica, per fer
atencié als processos conjunts que habiten i defineixen la ciutat, no com un espai
de divisi6 siné de trobada de col:-lectivitats interespécie. La intervencioé de Ruiz
Colomer i Highton ens fa entrar dins de la infraestructura com a fet central de la
construccié del flux global, que travessa la intimitat. Depenem d’una xarxa extensa
d’elements que es dispersen pel planeta i més enlla, recursos i subministraments
que fan de la nostra quotidianitat un entramat de cables, connexions, aparells,
recepcions i pantalles amb els quals participem en infraestructures globals,

d’explotacio i extraccid.

Victor Ruiz Colomer + Joe Highton.
Pont Ponts Jardi, 2021

Eulalia Garcia Valls.
Subsols, 2021
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En aquesta amalgama de proximitats, 'objecte incita a una revisioé dels parametres
relacionals amb els quals es forma el subjecte, una performativitat conjunta que
entrellaca i desdibuixa els limits del que és propi, diluint-nos en una ecologia
afectiva que supera la promesa del progrés lineal i ens acosta a la col-lectivitat,

variacio vital en continua mutacio.
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PROTOTIP PER A UNA EDICIO IL-LIMITADA, 1968-1969

FRANCESC TORRES

53



54

ESCULTURA DISSECADA, 1968

ANTONI LLENA

55



57

NACHO CRIADO

DISCOIDALES, 1985

56




58

BOLSA DORADA, 1995
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CAIRNS (251/261 RESIDENCE PROVENCE, DAMMARIE-LES-LYS, 1973-2008), 2008
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FIRE ISLAND Il, 2016
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MOBIL, 1985-1986 MOISES VILLELIA




80

SUBSOLS, 2021

EULALIA GARCIA VALLS
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PONT PONTS JARDI, 2021

VICTOR RUIZ COLOMER + JOE HIGHTON
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Absalon

Proposition d’habitation
[Proposta per a un habitacle]
1991

Video, TV, color, so

3’ 38”

Proporcié: 4:3

Col:leccio d’Art Contemporani
Fundacié ”la Caixa”

Nacho Criado

Discoidales

[Discoidals]

1985

Técnica mixta

300 x 500 cm

Col-leccié d’Art Contemporani
Fundacio ”la Caixa”

Eva Fabregas

Kimberly & Chloe

2019

Resina epoxi, poliestire extruit
i flocking

70 x 90 x 70 cm (2 elements)
Col-leccié d’Art Contemporani
Fundacié ”la Caixa”

Cyprien Gaillard

Cairns (251/261 Résidence
Provence, Dammarie-lés-Lys,
1973-2008)

[Pila de runes (251/261
Résidence Provence,
Dammarie-lés-Lys, 1973-2008)]
2008

Fotografia cromogénica

175 x 216,5 x 5 cm

Col:lecci6 MACBA. Fundacio
MACBA. Diposit particular
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Dora Garcia

Bolsa dorada

[Bossa daurada]

1995

Polietile i pigment daurat

2156 x 130 x 30 cm

Col-leccié d’Art Contemporani
Fundacio ”la Caixa”

Eulalia Garcia Valls
Subsols

2021

Instal:lacié sonora
Dimensions variables
Gentilesa de lartista

Gego

Tejedura 91/15

[Teixidura 91/15]

1991

Paper setinat

20,5 x20 cm

Col:leccio MACBA. Fundacio
MACBA. Diposit Fundacién Gego

Isa Genzken

Bookshelves

[Prestatgeries]

2008

Metall, plastic, pintura en esprai,
teixit, dentadura animal (fragment)
295 x 203 x 123 cm

Col-leccid d’Art Contemporani
Fundacio ”la Caixa”
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Felix Gonzalez-Torres
Untitled

[Sense titol]

1990

Paper i cartro

20,5x37,5x 37,5 cm
Col-leccié6 MACBA. Fundacio
MACBA. Diposit Brondesbury
Holdings Ltd.

Joan Jonas

Wind

[Vent]

1968

Pel:licula de 16 mm transferida
a video, b/n, sense so
Projeccié monocanal
Dimensions variables
5’ 40”

Col-leccié MACBA.
Fundacio MACBA

Antoni Llena

Escultura dissecada

1968

Paper de cel-lofana i paper
15 x 11,5 cm

Col-leccio MACBA.
Fundaci6 MACBA

Angels Ribé
3 punts
1970-1971 (2011)

Instal:-lacié. Cordill de coté i llum

450 x 656 x 480 cm
Col-leccié MACBA. Fundacié
MACBA. Donacié de lartista

LA PROPERA MUTACIO

Victor Ruiz Colomer + Joe Highton
Pont Ponts Jardi

2021

Instal-lacié sonora

Dimensions variables

Gentilesa dels artistes

Wolfgang Tillmans

Fire Island Il

2016

Impressio per raig de tinta
40,6 x 30,5 cm

Col:leccid d’Art Contemporani
Fundacio ”la Caixa”

Wolfgang Tillmans

Tapestry

[Tapis]

2006

Fotografia cromogenica

61x 50,8 cm

Col:leccid d’Art Contemporani
Fundacio ”la Caixa”

Wolfgang Tillmans

Silver 112

[Argent 112]

2013

Fotografia cromogenica

171x 226 cm

Col:leccid d’Art Contemporani
Fundacio ”la Caixa”

LLISTA D’OBRES

Wolfgang Tillmans
Geschlechtsteile

[Genitals]

2010

Impressiod per raig de tinta
40,6 x 30,5 cm

Col:leccio d’Art Contemporani
Fundacio ”la Caixa”

Francesc Torres

Prototip per a una edicié illimitada
1968-1969

Cartré

25 x25x 277 cm

Cub original. Produccié d’encuny a
escala real i filmacié del muntatge
de lobra fet per Francesc Torres
Enregistrament i edicio del video:
Adolf Alcaniz. Color, audio

7’ 45”

Col:-lecci6 MACBA. Diposit

de PAjuntament de Barcelona

Moisés Villelia

Mobil

1985-1986

Bambu

55 x 106 x 106 cm

Col-leccio d’Art Contemporani
Fundacio ”la Caixa”
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Gallery, Galeria Rosa Santos, ADN Galeria y Participant Inc. Els seus articles,
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