Més enlla d’internacionalismes i de nacionalismes: el
viatge "global" dels artistes catalans a la década dels
noranta.

Text publicat al cataleg d’exposici6:

Darrera escena

Centre d"Art Santa Monica.
Generalitat de Catalunya, 2002.

@Anna Maria Guasch “2002)

Amb el reconeixement de la politica de les diferéncies, |” art de
la posmodernitat va desactivar un dels mites que havia alimentat
la modernidad: el mite de la universalitat , aquell segons el qual
tota avantguarda per acomplir el seus ideals, entre d altres els
de progrés i d'originalitat, havia de seguir els models
hegemodnics impulsats pels centres de poder, pel anomenat
“mainstream”.

Va ser aixi com sota el sopluig d’'uns models “‘universals”
que neixien i es consolidaven en les capitals de |'art ( el temps de
la modernitat va contemplar “‘grosso modo” dues grans capitals
de I'art, primer Paris i Nova York a partir dels anys 40 del segle
XX) els artistes “periférics’” amb voluntat de defugir de tot
lligam local i regional, varen forcosament desplacar-se a
aquests “‘centres” per tal de sintonitzar el seu art amb les
pautes i les maneres hegemoniques vigents en cada moment.



Els exemples serien molts i impossible d’explicar-los en un
text d’aquestes caracteristiques. En el cas de l'art catala de
les Gltimes decades, aquesta idea de desplacament , el viatge
d’anada - i gairebé sempre de tornada- a les metropolis de I
art va constituir la “tesi” de t6 sociologic d'una exposicié que el
1985 es va presentar al Palau Robert de Barcelona sota el titol
El cami de dotze artistes catalans 1960-1980. Barcelona-Paris-
New York . La mostra va aplegar dotze artistes' que, després
de reconéixer — es deia en el cataleg- les limitacions de la
cultura local i les mancanges d’ aquesta, van decidir marxar a
Paris i/o Nova York per tal “d’estar en el rovell de I'ou de I'art
modern” i trobar-se en els centres generadors dels corrents
estilistics del moment ( des del Pop fins al Conceptual), sequint
aixi la escletxa oberta des de principis de segle per artistes
d’esperit cosmopolita que com Picasso trobaven provinciana la
estadia a Barcelona: “Es inatil buscar-los — va manifestar
Picasso al 1904- . Aqui a Barcelona no hi ha grups ni capelles
(...) cada pintor viu aillat (...) en aquest aillament, desolador
per tots aquells que venim a la gran ciutat pensant en la
Barcelona artista, en la Barcelona mare de totes les iniciatives
juvenils”?2.

' Els dotze artistes catalans sel.leccionats pels comissaris de 1’exposicié Victoria Combalia,
Daniel Giralt-Miracle, Antoni Mercader i Rafael Tous, van ser: Frederic Amat, Eugenia
Balsells, Robert LIimés, Medina Campeny, Miralda, Muntadas, Joan Rabascall, Angels
Ribé, Benet Rossell, Francesc Torres, Jaume Xifra 1 Zush.

> Miguel Sarmiento, “Picasso”, La Tribuna, Barcelona, 24 mar¢ 1904. Citat per V.
Combalia, D. Giralt-Mracle, A. Mercader i R. Tous, “Introduccio, a El cami de dotze
artistes catalans 1960-1980. Barcelona-Paris-New York, Palau Robert, Barcelona,
desembre 1985-gener 1986, p. 11.



Si bé no sempre el viatge o el desplacament en si mateix
garantia “ipso facto” la ambicionada internacionalitat, ja que per
alguns artistes el viatge va suposar Unicament una experiéncia
personal i subjectiva, tanmateix el colof6 de E/ cami de dotze
artistes catalans va ser que , en la majoria dels casos, la
vinculacié dels artistes amb alld forani els hi va assegurar un
més ampli coneixement de la seva obra a casa nostre.

I1

Amb la irrupcié de la dita condicié posmoderna que suposa
el fi dels grans relats, es a dir, dels sistemes d’interpretacié que
petenien donar compte de |” evoluci6 del conjunt de la humanitat
, aixi com la posada en qiiestido dels valors d’universalitat i
totalitat derivats del model occidental, es va afavorir un
pensament en dispersié, una pluralitat de Illenguatges
legitimats per la diversitat a la recerca de la propia identitat. Des
de principis dels anys vuitanta i pel que fa a I'ambit artistic, un
ambit recorregut pels diferents neo-expressionismes en versio
alemanya -pintura salvatge- , italiana -transavantguarda-,
francesa, nordamericana o espanyola, es va imposar la necessitat
de recuperar el genius loci, les arrels del territori cultural propi,
sense perd renunciar a una certa “‘lingua franca” universal i,
com afirmava el critic italia Achile Bonito Oliva, un dels seus
principals promotors, sense caure en el localisme, sectarisme o
provincialisme.  Exposicions com A New  Spirit in
Painting(Londres, 1981), Zeitgeist (Berlin, 1982) o Mythe,
drame, tragédie (Saint-Etienne, 1982), parlaven d‘aquesta




necessitat d’identificacié de l'artista de cada pais amb la seves
arrels i tradicions historiques i culturals, fendmen aquest que va
donar lloc al denominat art de les nacionalitats. En aquesta
nova pintura epocal representada per figures com Baselitz i
Fetting a Alemanya, Cucchi, Chia i Clemente a Italia, Schnabel i
Salle als Estats Units o Miquel Barceld, Miguel Angel Campano,
José Manuel Broto, José Maria Sicilia, Ferran Garcia Sevilla i
Xavier Grau a Espanya, el sentit autdocton d alld particular i
existéencial es combinava intensament amb un agressiu halit
internacional.

I11

En aquest marc de referéncies s’ ha d’entendre ['estratégia de
recolcament i promocié que l'art espanyol -i amb aquest, de
retruc, el catala- va ser objecte als anys vuitanta, ['epoca que en
més d’una ocasié hem denominat “* de |’entusiasme’3. Aquesta
internacionalitzacié que supossa el fi d [‘aillament interior que,
amb excepcié d’algunes personalitats singulars, havia dominat al
llarg de quatre décades, va ser [‘objectiu principal que va guiar
a directors de museus i promotors culturals d’institucions estatals
i de les Comunitats Autdnomes (destacariem en aquest sentit el

> A El arte ultimo del siglo XX. Del postminimalismo a lo multicultural vam considerar
1"any 1982, any de la pujada al poder dels socialisme, com 1'inici de I"era de 1"entusiasme,
una era significada, en el terreny artistic, per una efectiva politica de recolcament i
promoci6 del nou art espanyol, tant portes a dins, en alldo que seria una amplia
professionalitzaci6 del sector de 1"art, com de fortes fora, en el sentit de tenir una activa
participacio en el devenir dels corrents internacionals, Anna Maria Guasch, El arte ultimo
del siglo XX. del posminimalismo a lo multicultural, Madrid, Alianza Forma, 2000, p.297.



programa PEACE , Programa Especial de Accién Cultural en el
Exterior, dels Ministeris d"Afers Estrangers i Cultura).

En la que es pot considerar la primera desembarcada
d-artistes espanyols a Nova York, New Images from Spair’
després de vint anys d’abséncia d’aquestos de tot museu o
instituci6 americana®, la seva comissaria Margit Rowell
justificava el general desconeixement del que era objecte I'art
espanyol sobretot a ["aillament econémic, politic i cultural que va
patir Espanya al llarg del segle XX. New Images from Spain va
constituir I’inici d'una llarga i notable llista d’exposicions
“promocionals” que no van cesar de presentar la imatge del
“jove art espanyol” en diferents ciutats europees i nord-
americanes . Serveixin d’exemple Spansk Egen Art (Estocolmo,
Oslo 1983-1984), Calidoscopio espafiol. Arte joven de los afios
80 (Dormundt, Basilea y Bonn, 1984), 5 Spanish Artists (Nova
York, 1985), Espagne 87. Dynamiques et interrogations (Paris,
1987) i Epoca Nueva: Painting and Sculpture from Spain
(Chicago, 1988), entre d"altres.

Més enlla dels artistes sel.leccionats i de les propostes
tedriques, per altre banda exigues, dels seus comissaris,
aquestes mostres compartien “ad nauseam” una mateixa
estratégia artistica: la necessitat de sortir de ['ostracisme heretat

* A New Images from Spain (The Solomon R. Guggenheim Museum, Nova York, maig
1980) van estar-hi presents els segiients artistes: Sergui Aguilar, Carmen Calvo, Teresa
Gancedo, Muntadas/Serra Pagan, Miquel Navarro, Guillermo Pérez Villalta, Jorge
Teixidor, Dario Villalba i Zush.

> Ens referim a la mostra New Spanish Painting and Sculpture , comissariada per Frank
O“Hara, que va ser presentada al 1960 al Museum of Modern Art de Nova York.



de passats informalistes i realistes i aconseguir el tan cobejat
internacionalisme. I sempre amb el reclam de presentar 'artista
espanyol com la millor garantia de futur. Es tractava sense cap
mena de dupte d'imposar una nova imatge de I'art espanyol a
partir d’un cosmpolitisme que per fi semblava no fer cap
concessio a allo folkléric i als estereotips o clixés. Tal com
afirmava Francisco Calvo Serraller en el cataleg de la mostra 5
Spanish Artists (1985) els pintors sel.leccionats:  Miquel
Barcelé, Miguel Angel Campano, Ferran Garcia Sevilla, Menchu
Lamas i José Maria Sicilia van ser presentats davant [a mirada
novaiorquesa com aquells que havien sabut resoldre la
contradiccié, tan Illargament difosa en [l‘art espanyol de
postguerra, entre tradiciéd i progrés i que, en definitiva, havien
sabut expressar “'I’"Espanya més enlla d’Espanya’’®.

La “decada de |'entusiasme” es va tencar amb la falsa
il.lusié d’'una promesa proclamada per una mirada aliena: la del
responsable de la dltima gran passejada dels artistes espanyols (
entre ells, dos catalans Ferran Garcia Sevilla i Susana Solano) a
Chicago en la mostra Epoca Nueva: Painting and Sculpture from
Spain’: Per fi, assenyalava Gregory G. Knight , Iart espanol
sense haver sacrificat els seus significats més profunds en nom

¢ Francisco Calvo Serraller, “Relevo historico”, a 5 Spanish Artists/5 Artistas espaiioles,
Artists Space, Nova York, 13 abril-31 maig 1985, p. 17.

7 Epoca Nueva. Painting and Sculpture from Spain, Illinois, The Chicago Public Library
Cultural Center, 16 abril-18 juny 1989.



de les tendéncies de moda, podia afrontar una comparacio
d’igual a igual amb |'art america del moment.

L'entusiasme, perd, de la década dels anys vuitanta estava
tocant fons. No tnicament una crisi econdomica general va aturar
les iniciatives promocionals, siné que arreu es van imposar noves
estratégies i dispositius estétics que buscaven cercar ponts amb
la heréncia conceptual dels anys setanta i, a la vegada, enllacar
amb les poetiques simulacionistes i apropiacionistes del moment.
José Luis Brea va ser un dels critics més lacids a la hora de fer
un diagndstic gens optimista, per cert, de |'art espanyol de
finals dels vuitanta en el marc de la fira d’art contemporani
Kunst Rai celebrada a Amsterdam?. Després de donar fé de la fi
de la era de ['entusiasme, amb tot el que aixé significava : la fi
del “cult a alld jove”, la fi dels miratges, de les euforias
mercantilistes, de les promeses no complides, Brea, va
manifestar la seva disconformitat davant d’unes “‘estétiques del
geni”, clarament regressives i neoconservadores, i va donar pas a
una nova generacio d'artistes que cada vegada es sentien més a
desgrat amb la etiqueta “‘d’artistes espanyols” , “catalans”,
“gallegs”, o amb qualsevol de les adjectivacions nacionalistes o
identitaries a |'us.

¥ Before and After the Entusiasm (Antes y después del entusiasmo), Contemporary Art
Foundation, Kunst Rai, Amsterdam, 24-28 mayo 1989. Els artistes sel.leccionts van ser: J.
Brossa, P. Espalit, F. Garcia Sevilla, F. Guzman, J. Hidalgo, C. Iglesias, R. Lopez Cuenca,
S. Mercado, M. Miura, J. Mufioz, J. Navarro-Baldeweg, J. M. Nuevo, G. Paneque, P.G.
Romero, S. Saiz y A. Schlosser.



IV

Es en el si d’aquesta voluntad “post-entusiasme”
que abandona paulatinament la pintura en nom d’unes maneres
fredes que tant incorporen la fotografia i el video com les
poetiques objectuals dorigen duchampia, voluntad, també de
[lenguatges hibrids i fortament contaminants amb deébits als
medis de masses, on s'inicia el fil argumental de la present
exposicio. Una exposicié que fa referéncia al treball d” un grup
d’artistes catalans al llarg de la decada dels anys noranta i que
planteja la seva trajectdria internacional, una trajectoria
que s‘emmarca en un paradigma que ja no s’identifica ni amb
I"internacionalisme modern ni amb els nacionalismes de la
posmodernitat de la que va sorgir |'era de |'entusiasme.

Una trajectdria que en canvi si té molt veure amb el
concepte de globalitzacié- tan com en sentit positiu como a
negatiu- i que cavalca entre alguns fets inquestionables, com sén
la mirada muticultural que s’afianca a finals dels anys 80 en el
mon nordamerica i el discurs post-colonial iniciat a les periféries.
Una voluntat que per altre bande no pot deixar de mirar de reiill
tant |’ important punt d’inflexié6 mundial que va significar la
caiguda del mur de Berlin o, dit, d° un altre manera, el
derrumbament definitiu dels grans relats, del marxisme, del
socialisme real socialista, com |’ emergéncia de nous estats
nascuts en el marc geopolitic de la desaparicié6 de la Unid
Sovietica i dels seus mecanismes internacionals de poder.



Tot i que no han desaparescut els processos d'arrelament i
desarrelament propis de les diaspores de finals del segle XX, el
cert és que aquest nou ordre mundial amb la seva abrumadora
tecnologia de la comunicaci6 i telematica, amb el seu
“capitalisme cultural electronic”, amb la seva tedrica mobilitat
sense restriccions d’informacié i capital en un mén “‘global”
convertit en espai Unic, afavoreix nous processos de projeccid en
els circuits creatius que resituen i alhora problematitzen les
antigues jerarquies centre-periféria, cultura- subcultura i
projecten la practica artistica cap un espai “des-territorializat”,
en el que les identitats locals conviuen amb el “nou
internacionalisme”.

vV

En el camp de |” art, una de les conseqiiéncies més evidentes d’
aquesta situacié ha estat la proliferacié d’exposicions i biennals
dites “'periferiques”, aixides com alternativa a les
“hegemoniques” cites europees ( Biennal de Venécia,
Documenta de Kassel, etc.) o nord-americanes (la Biennal
Whitney sobretot). En aqueste biennals perifériques , cada cop
més, s’ha anat afiancant el criteri, defensat pels comissaris, de
qué a la hora de triar un artista en cap cas s’ han de tenir en
compte les modes, els corrents axials o els equilibris
“nacionals” , sind estrategies estétiques centrades en situacions
individuals, més enlla de la inscripcié dels artistes en marcs
generacionals, socials, nacionals i d’ altres.



Ho va plantejar clarament Okwui Enwezor amb motiu de la
Biennal de Johannesburg al 1997 tot comentant que a I'hora de
triar els participants, lluny de privilegiar una cultura nacional, el
que comptava era que aquestos formessin part d’un grup mobil i
itinerant descrit com una “trib0d d’interprets d’algunes metafores
que escenifiquen actes d’una interpretacié secular del nostre
fascinant mon”°. Els artistes sén doncs concebuts como individus
que, més enlla del llenguatge de les formes, mostren algunes de
les complexitats dels processos artistics contemporanis, i fins i tot
actuen com a models candnics pel treball dels joves arreu del
mon. Individus que parlen de cultura en una época en la que la
cultura és una noci6 assetjada i recusada, i d’historia en un
moment en que la historia ja no esta sotmesa a la nocid
d autoritat.

Els artistes presents en aquests events internacionals
reflectarien, al dir novament de 0.Enwezor!®, la neccesitat de
recuperar el mon més com material sobre el que projectar noves
narratives i representacions de la cultura que com espai virtual.
Estem assintint, doncs, sens dubte a un nou model de creador,
habitant d’'una metacultura transnacional que participa d’un
complex procés de globalitzacié-diferenciacié en les antipodes
de la homologacié propia de Ia jerarquitzada

> Okwui Enwezor, “Introduction Travel Notes: Living, Working, and Traveling in a

Restless World”, a Trade Rutes. History and Geography, 2" ohannesburg Biennale, 1997,
p- 12.

' Okwui Enwezor, “Mirror’s edge”, a Mirror’s Edge, BildMuseet, Umea (Suecia), 21
novembre 1999- 20 gener 2000, pp 17 1 24.



internacionalitzacidé i en les antipodes també de la diferenciacio
d’un art local o regional.

També, com no, estem assistint a una nova metodologia de
curadoria, en la que la figura del comissari d’exposicions que al
llarg dels anys vuitanta apuntava com principal actor de la
“comedia dell’arte”, com “deus artificex” o simplement com un
altre artista, sembla voler atorgar-se els atributs de |
“intel.lectual que no complagut amb oferir un espectacle visual de
naturalesa estética i formal, no vol renunciar a expressar el seu
compromis critic en front les problematiques de la societat
contemporania, al temps que fer un discurs de llibertat en front
les tiranies dels estils, de les nacionalitats, dels nacionalismes,
del mercat i de les cronol.logies, es a dir, en front I’ art, la
politica i la historia.

VI

Els artistes catalans reunits a Darrera escena, tenen un comu i
finsia cert punt quantificable denominador: s6n els més asidus
a les grans cites internacionals dins ['ambit institucional al llarg
de la década dels noranta.

Dels artistes que podriem qualificar com a fruit del “post-
entusiasme’” el que primer va ser inclés en els circuits
internacionals va ser Perejaume (Aperto, Venecia, 1990, Sao
Paulo, 1991 i Sidney, 1992). Ja ho vam escriure en una ocasio:
Perejaume constitueix I'exemple d artista paradigmatic del gir
que va donar I'art a la segona meitat de la década dels vuitanta,
un gir que buscava els aires de Ilibertat necessaris que



permetessin transitar eclécticament per les diverses tendéncies
de la modernitat i la posmodernitat, des dalld conceptual a allo
pictoric, des de ['objecte o la realitat apropiada fins el marc, la
signatura i la galeria més vinculades a la tradicié artistica.

A més, Perejaume, com ha fet notar amb encert Boris
Groys'!, asumeix la globalitzacié dins els procesos formals i
técnics de la seva obra a traves del que ell mateix anomena
“pessebrisme” referint-se a les representacions panoramiques
de grans espais allunyats geograficament i temporal davant els
quals només és possible un espectador “‘romantic, universal i
global”. Es aixi com Perejaume apropa objectes
incommensurables — com muntanyes, llacs i boscos- a una forma
espaial miniaturitzada. Tal com es pot veure en el video
presentat a Darrera escena (EI plenarista. Tenda de vellut i sala
d’exposicions de gasa, 2000), en compte d’oferirnos la seva
propia obra, dirigeix la mirada de |'espectador vers la natura.
Aix6, segons Groys, aboliria el treball fisic directe amb Ila
imatge. En el seu art el compte , doncs, s6n unicament les
el.leccions estratégiques a la manera de ready made: “Com a
fotograf o productor de ready mades, |'artista és situa per
primera vegada en el mateix pla que el consumidor, ['espectador,
el col.lecionista , perqué també produeix quadres de forma quasi
instantania. I quan l"artista adopta la posicié de [‘espectador pur,
del consumidor absolut, compensa el trauma més profund de la
modernitat, és a dir, la pérdua de la aristocracia, o diriem

"' Boris Groys, “Ready —mades syblims”, a Perejaume.Deixar de fer una exposicio, Museu
d”Art Contemporani, Barcelona, 23 abril-20 juny 1999, pp. 1021 112.



nosaltres de les estétiques del geni, el concepte d autoria,
aspecte aquest que va inspirar el titol de la retrospectiva de
Perejaume del Macbha al 1999, Deixar de fer una exposicio*? .
Perejaume projecta doncs un producte local — el pessebrisme tan
arrelat a la Catalunya ancestral, els paisatges de les terres
catalanes o més especificament el trasvasament entre paisatge
interior i paisatge exterior, metafora de la relacié entre el mén
real i el mon de 'art, davant un espectador “absolut”, sublim o
messianic segons Groys, que seria el passejant (flaneur, com
també finalment ho seria l'artista) ociés de l'art de |’ era
complexe i controvertida de la globalitzacié.

Parlant de la preséncia de catalans a [|° escena
internacional, val a dir que alguns dels artistes que més projeccio
van disfrutar al llarg de la decada dels vuitanta, com el cas de
Sergi Aguilar, Ferran Garcia Sevilla i Susana Solano, van
continuar estant presents, encara que amb un ritme decreixent,
en els forums internacionals de la década dels noranta.

Ja al 1980 Sergi Aguilar va participar en la mostra
novaiorquesa New Images from Spain amb una obra que va ser
qualificada per Margit Rowell de rectilinia i organica, de
geometrica i fluida, allunyada de la tradicié escultorica espanyola

> “En la historia de 1"art sempre s ha parlat — va escriure Perejaume- de la tendéncia, de
1"autor, fins 1 tot de la técnica, pero no es parla del que per a mi és més consustancial, que
és el lloc. Totes les obres d un autor no fan si no definir un lloc, un centre. Hi ha un lloc
que €s tan real com els llocs externs. De manera que es pot crear una confusio perfecta
entre autor i toponimia”, Text de Perejaume de 1990 reproduit a Anna Mara Guasch,
Veintiuin artistas para el siglo XXI. Su época y nuestra época, Barcelona, Lunwerg/El
Mundo, 1995, cap. XXI, p. 346.



d’un Chillida i Oteiza. Aquest mateix apartament el va portar a
afiancar un llenguatge escultoric que, al dir de Miquel Molins*?,
gravitava sobre la naturalesa i la historia de I'home i buscava
sempre la preséncia complice de |'espai, del lloc tant el urba o el
natural com el tencat, que actuava com demarcacioé local d’un
territori més geneéric. Al llarg dels anys vuitanta, el treball
escultoric en formes geomeétriques escuetes i essencials es
complementa amb el treball planimeétric , en concret els seus
dibuixos o dibuixos-collage en els que diferents recorreguts
linials actien com referéncies estructurals, perd alhora com
demarcacions i mesuracions dels llocs naturals. La seva
implicaci6 cada vegada més estreta amb els espais exteriors,
paisatjistics ja en els anys noranta |I’han portat a concebre un
meétode de treball “integral” que prioritza la vessant més
processual i de desmaterialitzacié en un renovat dialeg entre el
lloc i la cosa. I és aquest métode el que explica per exemple I'0s
per part d’Aquilar de la fotografia ( o millor dit del collage
fotografic) que li permet projectar en la seva obra un
component figuratiu i real que no hi havia en la seva obra
anterior, més abstracte. geomeétrica, i finalment a-topica.

A Darrera escena Sergi Aguilar presenta cinc d’aquests
collages fotografics (Neu, Las, Mapa, Pas daigua i Mira, de
1997) que recreen fragments paisajistics de llocs concrets (es
tracta de fotografies que |'escultor pren en els seus viatges a
[locs un tant allunyats i aillats de la civilitzacié urbana), que es

¥ Miquel Molins, “Sergi Aguilar” a Sergi Aguilar, Fundaci6 Joan Mir6, 25 abril-16 juny
1991, p. 13.



presenten perd al.liberats de tota referéncia topografica
concreta. Aguilar projecta sobre aquests collages una certa idea
de distanciament propia del quefer escultoric i més enlla de tot
discurs narratiu, el que trobem sén instantanies, com les notes
d’un carnet de viatge on el que preval és el fragment, el signe
desvinculat del seu possible significat. Aquests collages , a més,
van servir a Aguilar per materialitzar un dels canvis més notables
que es va produir dins la seva trajectoria escultdorica cap mitjans
dels anys noranta , un canvi de materials ( fustes en compte de
ferro) i un sobretot un canvi procedimental. Cada obra s’anava
construint, anava asolint corporeitat a mida que s’anava creant
en un concepte de “work in progress” on la idea inicial en cap
cas podia preveure el resultat final. Aquesta manera d’entendre
acumulativament i performativament el proces creatiu es va
concretar en peces de fusta que Aguilar va exposar per primera
vegada a la galeria Antonio de Barnola de Barcelona al 1996.
Alli van ser vuit peces, i ara sén 23 i en general el nombre d’elles
és sempre variable, tal como es va poder constatar en exposicions
posteriors com la de la galeria Carles Poy o la col.lectiva Under
Construction a la galeria Antoni Estrany (2001)

Aquest concepte de série i d’indeterminacié que pot fer
pensar en certes obres minimalistas com els refractaris de Carl
Andre o les caixes metal.liques de Donald Judd, no allunyen en
cap cas Sergi Aguilar del treball diferenciador i manual de cada
un dels seus blocs, ['aparenca geométrico-abstracte dels quals
amaga diferents possibles continguts, que tant podem associar a




referents geografics reials, com al mén de les formes pures.
Cada peca pot ser una fita, un pedrd, una senyal de delimitacio,
perd també una lletra o un fragment d’ella, una caixa, la
maqueta d'una construcid i el més important és que la peca mai
pot funcionar aillada sin6 establint constants vincles amb ["espai
per acabar implicant directament |'espectador.

Al llarg dels vuitanta, Ferran Garcia Sevilla va ser
convocat tant per institucions espanyoles (Spanisches
kaleidoskop, 1984, 5 Spanish Artists, 1985, Cinq siecles d’art
espagnol, 1987) com cridat per comissaris en grans trobades
internacionals  (Prospect’ 86, Kunstverein, Frankfurt [
Documenta 8 de Kassel, 1987). Les pintures de la série Xa
(1995) i Tiro (1996) que exhibeix a Darrera escena |,
presentades per Garcia Sevilla a la XXIII Biennal de Sao Paulo
al 1996, tenen poc a veure amb la figuracié compulsiva, inclusiva
i epocalment ecléctica que caracteritza la seva obra dels
vuitanta. Enfront a la loquacitat, a [‘excés d’informaci6, a
I'egotisme, Garcia Sevilla enfronta ara el silenci, la poética de
la exclusié ( s’exclou la figuracié, s’exclou el all over, s’exclou
fins i tot I'escriptura) i la “'levitat” a t6 amb el concepte general
de desmaterialitzaci6 de l'art a la fi del mil.leni, proposat pel
comissari general de la Biennal Nelson Aguilar, ** en un
procediment que conectaria amb la etapa conceptual de pintor
dels anys setanta i en la que sota aparences abstractes es pot
camuflar des d’un procés logic que supossa diverses relectures i

' Pablo J. Rico, “Metéforas de la levedad”, a Ferran Garcia Sevilla, Espafia en la XXIII
Bienal Internacional de Sao Paulo, 5 octubre-8 desembre 1996, p. 11.



re-contextualitzaciones, com per exemple la del Tractatus
Logico Philosophicus de Wittgenstein® fins un misticisme poétic.

Només un any després de la seva primera mostra individual
a la Fundacié Miré de Barcelona (1983) Susana Solano , que
ben aviat va ser considerada hereva de certs plantejaments de
I"escultura posminimalista en la linia d’Eva Hesse o de Robert
Morris encara que amb un concepte de la técnica i del material
proper a escultors com Oteiza i Chillida, va iniciar un ampli
periple pel que fa la seva projeccié internacional ( Art Espagnol
Actuel, 1984, Three Spanish Artists, 1986, Documenta 8 Kassel,
1987, Skulptur Projekte in Miinster, 1987, XIX Biennal
Internacional de Sao Paulo, 1987, Cing siécles dart espagnol.
Dynamiques et interrogations, 1987 o Epoca Nueva. Painting and
Sculpture from Spain, 1989) que va culminar amb la seva
participacié a la Documenta IX de Kassel (1992).

En aquesta Documenta, Susana Solano va presentar dues
peces a to6 amb ['esperit general impulsat pel seu comissari Jean
Hoet (“l"art — deia Hoet- necessita dels ulls, del intel.lecte, del
cos, dels desitjos”) , que defenia un art vinculat a la experiéncia
del cos de l'artista'®: la instal.laci6 feta “'in situ” U-alap amb la
idea del gronxador que podiem trobar en una altre obra del
mateix any Balangoire- L’Ecole, i Donizetti (1989), una

* Kevin Power, “Flujo y constructo de energia”, a Ferran Garcia Sevilla, IVAM Centre del
Carme, Valencia 7 maig-5 juliol 1998, p. 18.

' Jean Hoet, “Introduction”, a Documenta IX, Kassel, 1992, pp. 17-21.



escultura que il.lustrava la seva fascinacié per la horizontalitat
com metafora dels cossos inerts, endosmiscats, sota els efectes
de la gravidessa.

A Darrera Escena exposa fotografies en blanc i negre baix
el titol d’ E/ gran banquete (1990-1991) , en les que com en
altres de séries, el cos huma és el protagonista, en aquest cas no
en relaci6 amb l'animal (Muecas, 1997) sin6 amb el pas del
temps, un temps implacable, desfigurador. Les seves obres sén
captacions fotografiques amb les que, com diu T. Blanch,
rescata aspectes de la vida que li passa pel costat i de la que en
rep inusitades revelacions, fent’ho sempre reservadament,
neguitosament i des de mirades ben simples encarant-se
poderosament als més intrigants rerafons de la vida’!" .

VII

En aquesta década multicultural ,la participacié dels artistes
catalans a las mostres internacionals no es va circumscriure a
artistes “‘epocals”, sin6 que que va suposar una tornada a escena
de la generacié de creadors dels anys setanta que els retorns a la
pintura, els excessos expressionistes, subjectivistes, citacionistes
i i la crexient desideologitzacié dels “euforics” vuitanta havien
menstingut.

"7 Teresa Blanch, “Ordits, escriptura i pols”, a Susana Solano. Dibuixos. Escultures.
Fotografies. Instal lacions, Museu d”Art Contemporani, Barcelona, 29 gener-5 abril 1999,
p- 152.



Efectivament, alguns dels representants del conceptualisme
catala, com Antoni Miralda, Zush, Francesc Torres i Antoni
Muntadas, van tornar a ser assidus en exposicions dels anys
noranta, algunes més de caire institucional, d-altres més
politicament compromeses com es el cas de la preséncia de
Francesc Torres i Antoni Muntadas a la Biennal Whitney i, en el
cas de Muntadas, a la Documenta de Kassel.

Antoni Miralda, que va protagonitzar un “one man show”
al Pavell6 espanyol de la Biennal de Venecia de 1990 amb la
macroinstal.lacié Luna de Miel. Honeymoon en la que en la uni6
imaginaria de dos monuments — el monument de Col6n del port
de Barcelona i la estatua de la Llibertat de la bahia de Nova
York- va veure un tribut a |I” intercanvi de productes, idees i
costums entre el Vell i el nou Mén, presenta a Darrera escena la
maqueta de |'obra, la Falla aquatica, que va integrar el conjunt
de celebracions amb motiu de les Olimpiades de Barcelona de
1992 (en concret I'obra, feta amb col.laboraci6 amb el mestre
faller Manolo Martin va ser cremada a les aigues del port de
Barcelona el 24 de juliol de 1992). Maqueta de la Falla
aquatica és un recordatori de que la practica de I'art implica una
estetitzacié6 de la vida diaria unida als factors propis de
I"espectacle i ['animacié dels sentits.

A Darrera escena es poden veure algunes de les “‘reliquies”
, dels retrats de signes i cossos del territori imaginari , de |'espai
mental individual pero alhora global del “nou” artista Evru, que
va neéixer com lalter ego de [|"artista heroi” Zush
(definitivament desapargut amb la clausura de I'exposicié Tecura



al Museu d"art contemporani de Barcelona al febrer del 2001).
Oxu Dru LII, II, Ita Docan, Seruvo o Varuno Dovi, dels anys
noranta son alguns dels sers i personatges del particular,
imaginari i metamorfic moéon del “Evrugo Mental State” que
Zush/Evru porta creant des de principis dels vuitanta i mostrant
a exposicions individuals i col.lectives tant a Catalunya com a
fora d’ella (destaca als anys noranta la seva participacié a la
Bienal de Sao Paulo, 1991 i a Prospect 96, Frankurt). Sén ,
diriem, obres al.liberades de tota caducitat, com un producte al
marge del rerafons contextual i epocal, el millor exponent d'un
man sense codis, entés com escriptura, el codi de la qual s’hagués
perdut i el contingut del qual estés determinat en part per
aquesta péerdua’d.

Francesc Torres també va aprofitar |'exposicié a la
galeria Metronom de Barcelona (E/ soliloquio de la felicidad,
juny 2001) per presentar la seva “‘darrera exposicié” i
escenificar el seu acomiadament com artista en sentit estricte
amb la promesa de renéixer com a comissari d’exposicions o
agent/ teoric cultural del mén de I'art. Amb aquest fet, Torres
donava per conclosa una trajectoria artistica marcada per la
politica amb una obra sobre sexe: “Hi ha una simetria perversa
entre sexe i politica —afirmava Torres amb motiu de ["'exposicié a
Metronom-1? El sexe sempre ha estat perilloés, pero des de la

* Olvido Garcia Valdés cita a Adorno per afirmar que 1"obra de Zush és escriptura
jeroglifica , “El escribiente: carta al universo”, en Zush. La campanada, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, juny-agost 2000,p. 83.

" Catalina Serra, “Falsa despedida”, El Pais, 2 juny 2001.



Sida és mortal. Si s’elimina el contacte també desapareix el risc
colateral. I en la politica, I'equivalent del Sida és la ideologia,
perque també és perillosa, ja que als politics professionals no els
interessa que la gent pensi i tingui idees. Es tracta d’eliminar els
continguts per deixar només el ritual”.

Torres va ser invitat a les Biennals Whitney de Nova York
de 1991 i 1993 pel component critic, politic, historic i
conceptual de la seva obra, el mateix component que hom podia
trobar a la seva exposicié6 E/ carro de Fenc ?°, de la que
procedeix |'obra presentada aqui, Taula per a herois hegelians en
dinar de negocis: tempestat de menjador aplicable també al front
domeéstic, una obra que formava part de la série Objectes freds ,
objectes nascuts, com va dir el propi artista, de la finestra
electronica del televisor i de la finestra de paper dels diaris que
informaven de la guerra del Golf Persic. Uns objectes que a to
amb la teoria del simulacre de Jean Baudrillard ( segons el qual
aquesta guerra només va existir en las pantallas del televisor)
recorden molt més el caracter clinic i [lunya dels pressupostos del
marquéting publicitari que els escenaris reals de la mort?..

Aquesta obra, com la que li serveix de “pendant”, Taula
d’entrenament per a comunistes reconvertits /Ludus mori

* Francesc Torres. El carro de fenc, Centre d”art Santa Monica, Barcelona, octubre-
desembre 1991.

' “Aquest objecte —va escriure F. Torres en el cataleg de 1"exposici6 al Centre d”Art Santa
Monica- fa referéncia a 1"aspecte estrategico-militar de tota operacié empresarial o

financera (...). D altre banda es refereix a la transferéncia, al terreny de tot allo psicologic,
afectiu 1 familiar(...). En 1” ambit domestic, el terreny a conquerir 1 controlar es situa en el
paisatge intangible de les emocions, de I’amor, del desig, de 1’odi o de la por™. El carro de

fenc...p. 105.



(1991),de la col.lecci6 permanent del MACBA, participa del
contingut metaforic, utdpic i de la simbosis entre memoria
personal i memoria col.lectiva , i il.lustra molt bé la conciéncia
politica de [artista, com ell mateix va explicitar en una
entrevista:  Em sembla necessari distingir entre |'artista engagé
, el que dona mitjancant el seu treball una resposta ética a una
situacié cojuntural, i l'artista interessat intel-lectualment pel
acte politic en si com un acte de relacié social, de comportament
huma, tant en el terreny individual com en el col.lectiu. Es aquest
segon cas el que més m’interessa’’ 2.

La constant i “transnacional” preséncia d'Antoni
Muntadas arreu el mén tant en mostres individuals com en les
cites col.lectives dels anys noranta (Whitney, 1991, Lyon, 1995,
Kassel 1997) és potser una de les que més respon a l‘artista
global, un artista pel que tota frontera entre cultures, comunitats
i individus deriva unicament de I'Us del llenguatge i els seus
codis. On Translation és el projecte marc amb el que Muntadas
porta treballant des de 1994 i exhibint per diferents llocs i
ciutats del mén. La traduccid, la recepci6, la codificacio, el xifrat
i la interpretacié en el territori de la cultura global i serveixen
no Unicament per analitzar el pas d’un llenguatge a un altre sind
per explorar i questionar les relacions entre l‘art i les seves
audiéncies, implicant-hi questions relacionades amb les
institucions, el poder, els media, el lloc, el contexte. S6n molts

2 “El arte como voluntad y representacion. Una conversacion entre Francesc Torres y Juan
Antonio Ramirez”, El Paseante, 23-25, 1995, p. 117.



els tipus de mitjans que Muntadas ha utilitzat en cada un dels
projectes On Translation. un diorama (The Pavilion, Helsinki,
1995), una sessi6 de video-conferéncia (The Transmission,
1996), el ciberespai i els procesos telematics, com a la
Documenta X de Kassel ( The Internet Project, 1997), escultura-
mobiliar (La mesa de negociacion, 1998), imatges fotografiques
( Culoarea, El color, 1998, Rumania), el llenguatge de la
publicitat al carrer i les valles publicitarias mobils recorregent
diferents llocs de la ciutat al llarg de dotze mesos ( The
Audience, Rotterdam, 1999) o instal.lacions audioviduals ( The
Monuments, Budapest, 1998 i E/ aplauso, Bogota, 1999). En tots
els cassos, el llenguatge i la imatge serveixen per poténciar una
comunicacio simbolica entre els espais i les audiéncies. Espais,
persones i objectes tindrien el mateix valor en el plantejament de
Muntadas que alld que Pierre Boudieu denomina la sociologia de
les formes simboliques o que Marc Augé anomena [’ideal
etnografic en el qual els significats, lluny de consideracions
metafisiques o sobrenaturals, només es produeixen quan es
fomenten les interrelacions entre espais, objectes i individus en
un nivell global superador del binomi local-universal. Es en
aquest punt que les obres de Muntades es podrien relacionar amb
el que també Marc Augé denomina els “no-llocs”’??, llocs
metaforics on es forma la opinié publica o espais de circulacid,
comunicacio6 i consum, llocs en una paraule identitaris que parlen

» Marc Augé, “From Space to the Gaze”, a Muntadas. On Translation: The Audience,
Witte de With, Rotterdam, 1999, pp. 15-17.



d’identitats particulars en relaci6 a fets historics i socials de
caracter local.

A Darrera escena Muntadas, lluny d’aquest espai a-topic,
mostra La siesta/The Nap/Dutje exposada originariament en el
marc del homenatge al cineasta holandés Joris Ivens Behind the
Bridge (Netherlands Film Museum, Amsterdam, 1995). ElI
caracter introspectiu i autobiografic del treball (que comenca

\\

amb el rétol “...an art work is always autobiographical” )
constitueix una reflexi6 sobre la vida mateixa en els seus
instants de  consciéncia, de subconsciéncia, de vigilia, de
coneixement. La obra, en format d’instal.lacié videografica que
es projecta sobre una cantonada de paret pintada de color blanc a
la que es superposa un sill6 cobert amb un llencol igualment
blanc, barreja imatges anodnimes de migdiada que ens fan
pensar en un doble moviment de sistole i diastole, en un anar i
venir de la vida activa a la contemplativa, amb fragments de la
filmografia més experimental i avantguardista d’Ivens , aquells
que fan amb el seu treball més compromés politicament amb les

[luites obreres i socials.

VIII

Com s’ ha dit, la preséncia d’artistes catalans a les diferents
convocatories internacionals al llarg de la década dels noranta no
ha estat cenyida ni a edats ni a generacions ni a adscripcions
formals dins la tonica general segons la qual el “cuting edge’” tan
sols es mesurava pel grau en que els artistes plantejaven crucials



desafiaments estétics des de la propia llibertat i creativitat i més
enlla de les questions d’ordre purament formal.

Es aixi com a ningli pot resultar insolit veure artistes dels
noranta com Perejaume, Eulalia Valldosera, Pep Agut, Antoni
Abad, Ignasi Aballi o Alicia Framis compartint preséncia amb
artistes que van comencgar a exposar als anys quaranta com Joan
Brossa i Antoni Tapies. Al llarg dels anys noranta, anys en els
que les exposicions antol.ldgiques, invididuals i col.lectives es
van multiplicar de manera espectacular »*, Joan Brossa va
seguir conceptualment aferrissat al métode de treball que va
adoptar ja als anys 50: els seus “‘poemes-objecte’”, una variant de
la poesia visual mitjancant la qual incorporava objectes del
entorn quotidia, els descontextualitzava , i els transformava en
elements critics i irdnics, sense oblidar-se del sentit existéncial,
metafisic i universal del llenguatge.

A Darrera escena es presenta una de les seves udltimes
instal.lacions, una metafora dels seus “‘poemes habitables” dels
anys setanta», Emplacament, Caronte , en la que reprén els
procediments adoptats en els “poemes-objecte” (associacions

** Al llarg de la década dels anys noranta Joan Brossa va exposar, entre altres llocs, al
Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Madrid, 1991), Riverside Studios (Londres,
1992), Centre International de Poésie (Marsella, 1993), Kunstmuseum (Malmg, 1993),
Palau de la Virreina (Barcelona, 1994), Biennal de Sao Paulo (1994), Biennal de Venecia
(1997),IVAM, Valencia (1997), Museo de Arte Contemporaneo (Monterrey, 1998),
Musaeum Fridericianum (Kassel, 1998).

» Sobre els “poemes habitables” végeu Manuel Guerrero, “Els poemes habitables (1970) o

els signes en llibertat”, a Joan Brossa o la revolta poética, Kartu/ Fundacié Joan Mird,
Barcelona, 23 febrer —27 maig 2001, pp. 432-436.

* Aquesta obra va ser exhibida uns messos abans de la mort de Joan Brossa en la mostra
Brossssa; quatre emplagaments, a la galeria Miguel Marcos de Barcelona al 1998.



d’objectes al.ldgics, situacions inesperades) encara que, com
afirma Peter Biirger, amb un capgirament respecte a aquestos:
“Les instal.lacions copsen un moment i alhora invoquen
|"abséncia de I'home. Una altre cosa s6n els poemes objecte que
reclamen, de fet, I'accidé dels homes. Per aixé és una preséncia
que no es mostra. Els moments representats sén els de I'abans i
el després. La qual cosa recorda deseguida al surrealisme,
|"expectativa que creava i que s’havia d’acomplir mitjancant la
trouvaille (...). Algunes de les instal.lacions de Brossa operen
igual que un capgirament d’aquesta estructura. El després no s’ha
produit. El possible esdeveniment ja ha passat”#. L’obra en
questié s’ha d’entendre, a més, en paral.lel a les reflexions
metafisiques sobre la decadéncia fisica i espiritual de la condici6
humana que Brossa va reflectir en la darrera obra literaria,
Passat festes (1995) i en |'obra podstuma Sumari astral (1999).
Si la instal.lacié Interior a l'interior (1998) , una gabia de ferro
que fa de contenidor a una peixera i a un peix de colors que tant
recorda la contundéncia d’obres similars de Louise Bourgeois ens
evoca la vida com enigma i atzar, Emplacament. Caront ens situa
davant el personatge mitic grec Caront, el barquer dels inferns,
el que en la seva barca condueix les animes al regne dels morts.
Sequint amb la constant i ininterrompuda preséncia
d’Antoni Tapies a l|'estranger des dels anys cinquanta fins
["actualitat, la seva inclusié a la 5 Biennal d"art contemporani de

*7 Peter Biirger, “Una temptativa de llegir els objectes i les instal.lacions de Joan Brossa”, a
Joan Brossa o la revolta poética, p. 372.



Lyon (2000) titulada Partage d’exotismes (“'tots som exotics a
la mirada de I"altre”, resumia el titol) per part de Jean-Hubert
Martin responia al fort dialeg que |'obra del catala manté entre
el territori de la estética i el de la antropologia dins d’un renovat
concepte d’exotisme. A Lyon J.-H. Martin, amb ["ajut de cinc
reconeguts antropdlegs, va crear una serie de categories
universals basades en les relacions de I'home amb el seu entorn,
des del seu cos i el seu comportament fins el cosmos. En una
d’aquestes categories, “Curar” s’incloien una sel.leccié d” onze
dibuixos de la série Les Merles de 1989 , aixi com pintures
sobre cartr6 dels anys noranta que per la rapidesa d’execuci6
recordaven a la pintura xinesa i que il.lustraven un nou concepte
de primitivisme, un primitivisme que s’allunyava d’allo sublim,
caracteristic per exemple de la pintura de Gauguin, i es
presentava com la imatge multiplicada d’una frontera, d’un
conflicte que enfrontava cultures i societats 2.

A Darrera escena Tapies presenta també obra sobre paper
(Marro I, II, III, 1992) , una obra relativament poc coneguda
sobretot si la comparem amb la pintura matérica i els objectes,
perd que en molts cassos, pel que fa a la seva vinculaci6 amb
I"escriptura i la inscripcid, funciona a mode de camp
d’experimentacié de la seva gestualitat pictdrica. En els tres

* Carlo Severi, “Paradoxes du primitivisme. Notes sur esthétique et antropologie”, Partage
d’exotismes. 5e Biennale d art contemporain. Lyon, Halle Tony Garnier, Lyon, 27 juny-24
septembre 2000, p. 169.

* La Fundacié Antoni Tapies va presentar entre els messos de marg i maig de 1998 una
amplia sel.leccid de papers, cartrons 1 collages de 1 artista en la mostra Tapies. El tatuatge
i el cos comissariada per Manuel J. Borja-Villel.



exemples de la série Marrd, Tapies aconsegueix una maxima
simplificacié del gest, buscant una dimensi6 intima que, com va
afirmar el propi Tapies, es presta a una lectura que no és
massiva o social, sind que actua d’una forma més personal i
individual i que per tant pot ser més efica¢: “Hem de prescindir
d’un art de consignes per a les masses, tant si es tracta de
consignes politiques com artistiques. Si I'individu no canvia en la
seva intimitat, les consignes no serveixen de res. El dibuix pot
provocar vivéncies més facilment. Ara com ara, el dibuix és la
cosa més allunyada d'una teoria que s’imposi a la gent des de
fora; al contrari, estimula ['espectador o el lector a viure-la ell
mateix dintre seu’'».

IX

La proliferacié i fins i tot la inflacié al llarg dels anys noranta de
biennals perifériques, com les de Istanbul, Dakar (Senegal),
Johannesburg, Kwangju (Corea), Taipei (Taiwan), Santa Fé
(Nuevo México) o Manifiesta (Biennale européenne d‘art
contemporain), que es sumen a les més llargament consolidades
de Sao Paulo, La Havanna i Sidney han anant transformant
I'escena de l"art en un mosaic bigarrat fruit del nou contexte
geopolitic que ha comportat la reemergéncia de regions durant
molt temps aillades, aixi com la invasié de noms nous, en alguns
cassos absolutament desconeguts. No sempre perd aquestes

** Manuel J. Borja-Villel, “El tatuatge i el cos. Conversa amb Antoni Tapies”, a Tapies. El
tatuatge i el cos, p. 16.



“contra-representacions’”’, aquestes noves confrontacions han
ajudat a vertebrar i articular una cultura de la diferéncia “‘no
occidental”, ja que en moltes ocasions el que presenten aquestes
biennals s’assembla més i més al que es pot veure en les
instal.lacions conceptuals de Nova York, Londres o Berli i el
comu denominador, segueix éssent |'Oest.

En aquest sentit potser una de les biennals que, en lloc de
servir de viver dels grans centres d’art, es va convertir en
locomotora de ['expressido d’identitat nacional va ser la de
Johannesgurg que, des de la seva creaci6 al 1995 per tal de
celebrar I” entrada d’ Africa del Sur en una nova via democratica, va
contemplar la diversitat de situaciones artistiques locals més
enlla de I’ idea de mundialitzacié i de la repetici6 de models
uniformitzats.

En la segona convocatdria de la biennal (1997), Okwui
Enwezor va sel.leccionar a un sol artista espanyol Eulalia
Valldosera, que en aquest mateix any també va estar present a
la 5 Biennal de Istanbul comissariada per Rosa Martinez (On
Life, Beauty, Translations and other dificulties ) i a Skulptur
Projekte a Miinster. Dos anys abans, havia participat a la 1
Biennal de Kwangju (Beyond the Borders) i al 1996 ho havia fet
a la 10 Biennal Sidney (Jurasic Technologies Revenant) i a la
Manifesta 1 de Rotterdam.

The Fall/La caiguda (1996), I'obra presentada a la biennal
de Johannesburg i Twilight Zone /Zona en penombra , un “‘site
specific”  (obra en funcié de ['espai public de la ciutat) de
Miinster, eren dos treballs molt diferents que perd il.lustraven



com a partir de fotografies, videos, projeccions, objectes, miralls,
i prenent sempre el cos de lartista i la [lum/ ombra com a
materia base de treball , s’articulava una particular narrativa
entorn a diferents plaers relacionats amb la mirada (mirar-se a
un mateix , aixi com el plaer de contemplar i ser vist ) i,
sobretot, entorn a la identitat femenina i al discurs del génere.
La seva manera d’entendre el cos femeni i el cos matern,
conectava a més, como assenyala Nuria Enguita amb les teories
de "abjeccié de Kristeva, en especial quan parla d’un cos matern
descarregat de tot fetixisme, en un procés de destruccio,
desfiguracid, i reconfiguracié del propi cos i la seva conversid en
objecte per ser mirats.

A Darrera escena, es pot veure una instal.lacié que al 1996
E. Valldosera va presentar a la sala El Roser de Lleida. La
habitacio pertany la série Aparences en la que |‘artista explora
diferents estratégies de trobada del cos amb amb [‘espai
habitable a través de les ombres, entenent per ombra la
projecci6 de l'individu, el residu de la seva experiéncia: “Cada
cambra, sosté I'artista, cada instal.lacié resumeix una actitut i un
determinat tipus d’ombra psiquica, elaborant aixi una lectura
somatica d’aquesta segona pell que és |'espai privat’’=.

Per la seccid internacional Apertotutto de la Biennal de
Venéncia del 1999, Harald Szeemann va escollir a lartista

*' Nuria Enguita, “Donar nom a I"experiencia”, a Eulalia Valldosera. Obres 1990-2000,
Witte de With, Roterdam, 14 octubre-3 desembre 2000; Fundacié Antoni Tapies,
Barcelona, 27 gener- 25 mar¢ 2001. pp. 86-87.

> Declaracions d"Eulalia Valldosera recollides en el cataleg Aparences, Lleida, El Roser,
1997.



catala, Antoni Abad i ho va fer per |’ intensitat de la seva
obra, per la seva capacitat de sorpresa i per la propia
dramaturgia del seu discurs. Abad va mostrar a Venécia Ultimos
deseos (1994) i Love Story (1998), aquesta udltima -una
projecci6 en suport DVD- amb imatges de rates que devoraven
un pastis de color rosa en forma de cor (“I'amor desapareix —va
escriure Abad-, perd resta el cor”) .

A Darrera escena |'artista presenta una obra en suport
informatic, Ego (1999) en la que aquells animals petits,
domestics que sempre poblaven les obres de Kafka per il.lustrar
una situacié de pérdua i de desarrelament de I'ésser huma , sén
de nou els protagonistes ara en forma de mosques. Sobre la
paret-pantalla blanca el que veiem s6n centenars de mosques que
en el seu moviment en l‘espai formen —seguint un programa
informatic precis- la paraula”ego” en diferents llengues. En
aquesta obra Abad segueix fidel al seu lema de servir-se d’
estructures minimalistes per pervertir-les, implicant-les en
aspectes identitaris i amb reflexions sobre el subjecte: el jo com
una construccid, com una imatge en el mirall. Com diu José
Jiménez: “Una imatge en la que el cos queda inscrit per la
paraula, investit amb un significat simbdlic. Que en aquest cas, a
més, tractant-se del cos multiplicat de la mosca, amaga dins de si
un fort rebuig de la representacio ideal del jo''=.

Altres biennals han estat també receptives al quefer d’
artistas catalans com Ignasi Aballi i Pep Agut que van

» José Jiménez, Antoni Abad, “Espejismos del yo”, El Mundo, 4 novembre 2000.



participar en la 11 Biennal de Sidney del 1998 amb el lema
Every day o “art, politica i teories del dia a dia”’, amb unes obres
que, a t6 amb les de la resta de la Biennal, es podien entendre
com declaracions artistiques no forcades, com observacions
incidentalment profundes sobre la natura de les vides tal com es
viuen dia a dia en les antipodes de les estratégies neosurrealistes
i manieristes de finals de segle XX.

Per la seva banda, Alicia Framis i el seu projecte The
Dreamkeeper, una work in progress comencada a Amsterdam,
continuada a Nova York i Luxemburg, va ser sel.leccionada per
la Manifiesta 2 (Luxemburgo, 1998) curada per Robert Fleck,
Maria Lind i Barbara Vanderliden, una biennal en la que en ple
periode poscomunista i com efecte d’una globalitzaci6 que tendia
a unir les barreres entre alld local i allo global volia constatar
les cada cop més débils diferéncies entre els artistes que vivien al
Este a I'0est, al Nord , al Sud i al centre de una Europa en
constants canvis.

X

Hi ha vegades en les que la preséncia i projeccié d’ artistes en
la escena internacional respdn a altres estratégies i tactiques ,
com és el cas de Joan Hernandez Pijuan, Frederic Amat, Joan
Fontcuberta i Jaume Plensa i de les seves diverses exposicions a
centres dart i a museus de Nordamerica i Europa al llarg dels
anys noranta.




Després de dues deécades de participaci6 en exposicions
individuals i col.lectives fora de Catalunya, Joan Hernandez
Pijuan va aplegar la seva obra des de 1972 fins a 1998 en una
significativa mostra, Sentiment de paisatge que va itinerar per
les ciutats europees de Mila i Frankfurt entre 1998 i 1999. En
aquesta, Hernandez Pijuan presenta una sel.lecci6 de pintures
dins la tematica general de paisatge, paisatges ensems
abstractes, metaforics, saturats de memories personals i no
exempts de referéncies al mén real, paisatges fets al llarg de
vint-i-cinc anys en els que, al dir de Valentin Roma3* [art
quedava travessat de |'existéncia.

A Darrera escena Hernandez Pijoan participa amb algunes
d’aquestes abstraccions de la natura de principis dels anys
noranta en les que l"artista apura si cap més el rigor compositu,
la precisié de les linees per tal de reduir i simplificar els
elements visuals, en la recerca d'un més eloquent silenci, un
silenci en el que es podueix un dialeg mud entre la pura pintura i
la memoria del paisatge. Els llocs on el pintor projecta les seves
vivéncies emotives passen a integrar, a mode de palimsest, un
primer nivell visualmente imperceptible en la superficies de les
seves teles, perd expressivament molt eloquent. A Espai daurat i
casa (1990) , pintura que fa al.lusié als paisatges muntanyencs
de Comiols, la llum -llum daurada i calida potser llum de
capvespre -reverdeix [|‘espai monocromatic de la tela de la
mateixa manera que també la fa rebrotar unes lleus i minimes

** Valentin Roma, “Pintar des de la mirada; mirar des de la pintura”, a Herndndez Pijuan.
Sentiment de paisatge 1972-1998, Barcelona, Edicions Poligrafa, 1998, p. 21.



marques identitaries : un navol, una casa, un rectangle. El mateix
desafiament a les lleis de la perspectiva i a Iil.lusionisme
espacial que trobem a les obres dedicades a Comiols les podem
trobar a Evora rosa II (1991), una obra on la distancia
emocional — el record, la memoéria aqui resta més llunyana-
s‘anivella per 'intent de reflectir en el color de la tela, el rosa, el
sentiment del color de [‘arquitectura local, i en general totes
aquelles empremptes surgides arran de les seves vivéncies entre
els espais urbans de la lusitana localitat d’Evora: “Obres
sintetiques , I'0ltim significat de les quals sembla ultrapassar els
limits estrictes de la tela, s’hi percep, en els olis d’Evora, fins a
quin punt la puresa no és unicament una aspiracié formal, sin6
una via que deixa entreveure I'anim del pintor, la seva mirada
pausada i evocativa’’?>

El 1994, Frederic Amat va ser objecte d'una amplia
retrospectiva al Museu Rufino Tamayo de Meéxic D.F.( Amat.
Quatre paisatges de fons 1975-1992, ). En aquesta mostra, la
pintura, un univers vital expressat mitjancant una figuracié rica
en al.lusions simbdliques i sexuals, compartia protagonisme amb
el crexient interés d’Amat pel teatre a través de la seva
vinculacié al Teatre Lliure i, en especial, a la figura de Fabia
Puigserver. Els anys noranta van suposar un expandiment del

* Valentin Roma, op. cit., p. 32.

* Després de presentar-se a México D.F., aquesta exposicid va viatjar a Barcelona
(Fundaci6 Joan Mird, febrer-abril 1994 ) i a Santa Fe-Granada (Instituto de América, abril-
juny 1994).



territori creatiu devers l|‘univers del cinema, de [‘anomenat
“cinema artistic”, un tipus de cinema experimental reorientador
de la practica cinematografica tant pel que fa a la técnica com a
la narrativa, que en els altims anys ha estat ampliament practicat
per artistes visuals internacionals com Chantal Akerman, Jordan
Crandall, Eija-Lijsa Ahtila, Pierre Huyghe o Philippe Parreno.

Foc al cantir, és la segona pel. licula de Frederic Amat
després de que al 1998 estrenés Viaje a la luna de Federico
Garcia Lorca. Prenent com a partenca el guié de Foc al cantir
escrit per Joan Brossa al 1948 (un guié que en versié castellana
va ser publicada per Pere Gimferrer als anys seixanta), Amat ens
endinsa un cop més en el seu particular cinema “simbolic”, una
barreja de cinema mud , només amb una banda sonora escrita per
Carles Santos, i poesia, o millor dit, un experiment visual on, com
en el cas de Viaje a la luna, es parla del “misteri sense revelar
el secret”: “M’'he deixat portar per allo que el poeta
considerava la lucidesa del subconscient : la intuicio— va
manifestar F. Amat amb motiu de la presentacié del rodatge
d’aquest film d’uns 20 minuts- Vull ser fidel a I'esperit que anima
aquesta obra; vull ser I'embaixador de I'enigma poétic que aquest
gui6 amaga’’~".

Des de finals dels anys vuitanta no ha cessat la preséncia de
Joan Fontcuberta en exposicions individuals a destacades
institucions museistiques internacionals : Museum of Modern Art
de Nova York al 1988, The Art Institute de Chicago al 1990,

*7 Salvador Llopart, “Frederic Amat aborda el mundo poético de Joan Brossa en el corto
Foc al cantir”, La Vanguardia, 17 juny 2000.



Museum Rupertinum de de Salzburgo al 1995, Museé de
I'Elysée de Lausana al 1999 o Redpath Museum de Montreal
(1999). Starfighter i Bombcat, diptics fotografics amb els que
participa a Darrera escena, formen part de la série Pin
Zhuang(2001) , una série que va neéixer amb la voluntat de
constituir-se en “llengua en imatge” o “escriptura visual” i que
fa al.lusi6 a una paraule xinesa que traduida significa
trencaclosques o desmuntatge. La série aporta en la seva
vindicacié del joc i la paradoxa una component ludica i irénica a
I"anterior obra de Fontcuberta que ell mateix ha definit en més
d’una ocasié com un treball en el que la empremta o petjada és la
Unica veritat factible en fotografia, un treball que tant podia ser
considerat cientific (“Zoografies”), experimental
(“Frottogamas’),  metaforic ( serie “Hologrames”, imatges
fetes amb gotes de sang), testimonial (“Lactogramas”, amb
gotes de llet de mares lactants del Perd) o fabulador (“Sputnik”
, invencié de la vida d’un personatge imaginari, |’astronauta ros
Ivan Istochnikov ).

Les fotografies de la série Pin Zhuang, dins el concepte de
simulacié o “‘reinvencié del territori” que Fontcuberta explica en
el seu llibre Ciencia y Friccion (1998), s’han d’entendre com una
nova versié del fotomuntatge a tres nivells: la imatge del fons, la
terra entesa com un planeta textual, I"avié de combat que vindria
a substituir l'escriptura i la presentacié de [aviéo totalment
desarmat, com insistint en el caracter fragmentari i d’index de la
imatge, és a dir de signe que només manté una relacié purament




fisica i no contextual amb el seu referent. Aquesta situacio
serviria a Fontcuberta, tal com afirma L.Francisco Pérez, per
“investigar entorn als processos constitutius de normativitat i
aleatorietat , de morfologia de [‘ordre i morfologia de [‘atzar,
d’escriptura de reconeixement i de sintaxi enfollida propia de la
[lengua adamica’zs.

També resulta molt abundés el curriculum de Jaume
Plensa pel que fa a exposicions i a projectes d’escultures a l"aire
lliure fora de Catalunya, sempre perd un tant al marge de
biennals i cites col.lectives. Destaca en aquest sentit la mostra
antol.ldgica que, inaugurada a la Fundacié Mir6 (el mateix lloc
on l"artista va fer la seva primera exposicié al 1980) al 1996 es
va presentar a tres ciutats europees: Paris (Galerie Nationale
Jeu de Paume), Malmd (Konsthall) i Mannheim (Stadtische
Kunsthalle). En aquesta exposicié, Plensa va mostrar les
primeres obres de la série “Proverbs of Hell” a través de les que
va concebre escultura i paraule com un contenidor® , fent de cada
escultura un “lloc” on el pensament esdevenia forma. Aixi, i
partint dels aforismes de William Blake (73 Proverbis de
I'Infern), Plensa va incorporar [|‘escriptura en materies
translucides de resina de poliester, primer en relleus murals de
petites dimensions i seguidament en grans construccions
tridimensionals , wunes cabines tancades o contenidors
transparents amb tapa de metall, en els murs dels quals (també

* Luis Francisco Pérez, “Joan Fontcuberta”, Ldpiz, 177, novembre 2001, p. 89.

* Aix{i ho afirma Hans-Jiirgen Buderer a “Jaume Plensa- Contenidors”, Jaume Plensa,
Fundaci6 Joan Mir6, Barcelona, 12 desembre 1996-9 febrer 1997, p. 31.



de resina de poliester) apareixien, escrits en lletres en relleu,
els missatges del propi Blake o d altres autors, com Dante,
Baudelaire, Goethe o Shaskespeare, cadasci citat en la seva
llengua original. En cada una d’aquestes escultures ( en |’ actual
mostra presenta la versid6 Hotel de Paris, de 1999) no importa
Unicament la seva dimensi6 estético-visual, el joc de llums i
ombres, els reflexos, I'espai com energia, sind la seva carrega
metaforica, la seva dimensié poética que, sempre dins una
buscada unié de contraris que Plensa aprén de Blake (“sense
contraris no hi hauria progressi6’), suggereix una reflexioé sobre
la condici6 humana en la recerca d” un dialeg, una trovada i
acarament amb la figura de |'espectador.

X1

Seria pecar d’ingenuitat i candidesa per la nostra part pensar
que en els anys noranta s’ha produit la desitjada integracié i
anivellament dels artistes catalans i d’arreu d’"Espanya respecte
als foranis en el “gran tour de I'art” . Malgrat que s’ha esfumat
|” agredolca sensacio d’un cert fracas que hom sentia a finals de
la década dels anys vuitanta després d” iniciatives un tant fallides
de reconeixement internacional, el cert és que la nostra
preséncia a cites cabdals com Kassel, Venécia, Lyon, Miinster,
etc. seqgueix essent molt precaria, aixi com també ho és la
inclusi6é dels nostres artistes en les molt abundants exposiciones
tematiques epocals presentades arreu el mon.
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