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Vol ser una mostra de l’estat actual de les propostes més innovadores en el camp del 
videoart i oferir una visió amplia, però única, de les línies de treball més 
representatives en vídeo des del 2000. Els treballs, provinents de diferents galeries 
d’art contemporani d’arreu del món, han estat seleccionats a partir del que s’ha mostrat 
durant les set edicions de la Fira i Festival LOOP Barcelona (2003-2009).  
 
Es tracta d’un conjunt de gairebé 50 peces, entre projeccions mono-canals i vídeos 
presentats en pantalla repartides per l’exposició. Els treballs exploren diferents formes 
de realització –que inclou metodologies pròpies del mon del cinema així com altres 
tècniques contemporànies- i problemàtiques com pot ser el tema del cos, la idea del 
paisatge, la reflexió del caràcter social de l’art o l’humor com a espai per a la crítica.  
 
Comissariada per Paul Young, comissari independent i periodista radicat a Los 
Àngeles, una versió d’aquesta exposició es va presentar prèviament al MOCA Pacific 
Design Center de la mateixa ciutat (octubre 2009-març 2010) sota el títol Remote 
Viewing. The Best of LOOP: New Video Art from Europe and the Americas.  
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Història i pràctiques actuals de vídeo a Califòrnia . 
Comunitat californiana de videoart  
i models actuals de dominis en nous mitjans. 
�

�����������	
	��
	���
���

$�&�����''�4��'�&����� ��
���������

�������

���''�	 ����	�� ��
���������
�����
��
���

�������

-�'����'�5���� ��
��
����
��
�������������
������� 	�����

En aquesta taula rodona tres experts en l’escena artística californiana exposaran el seu punt de 
vista. Glenn Philips  presentarà els esforços de la Getty per tal de preservar el primer videoart i 
documentar el vídeo de la Costa Oest, i en particular de la propera iniciativa del Getty Pacific 
Standard Time: Exchange and Evolution, exposició que s’inaugurarà el proper any. Carole Ann 
Klonarides  parlarà sobre les comunitats de videoartistes de Los Angeles, i com aquests han 
interactuat amb l’entorn de la ciutat. Benjamin Weil  focalitzarà en la manera en la que els 
artistes sempre s’han apropiat de la tecnologia per a produir, acumular i preservar els treball 
audiovisuals, així com també examinarà alguns models de producció institucional, referint-se 
específicament a Plataforma 0 (Laboral), SFMOMA i H BOX.   �

CAROLE ANN KLONARIDES  (EE.UU) comissària independent, escriptora i consultora. Durant 
els anys 90, va treballar com a comissària del Long Beach Museum of Art de Califòrnia, i més 
tard va ser comissària de programació del Santa Monica Museum of Art (1997-2001). Els anys 
2006-2007, va col·laborar com a consultora amb el Getty Research Institute amb “California 
Video”, una exposició i publicació que va implicar l’adquisició de la col·lecció del Long Beach 
Museum of Art Video. Actualment treballa amb la West of Rome Public Art, una organització 
d’art nòmada sense ànim de lucre a Pasadena, Califòrnia.  

 GLENN PHILLIPS és director especialitzat de projectes i comissari consultor del Departament 
d’Arquitectura i Art Contemporani del Getty Research Institute. Les seves recents exposicions 
de performance i art multimèdia inclouen California Video (Getty Center); Marking Time (LACE); 
i Evidence of Movement (Getty Center). Abans de treballar al Getty va ser comissari dels 
Special Projects al Whitney Museum of American Art. En l’actualitat, és part de l’equip de 
comissariat del Pacific Standard Time: Art in Los Angeles 1945-1980, una sèrie de més de 30 
exposicions simultànies que s’inauguraran la tardor de 2011 per tot el Sud de Califòrnia. 

BENJAMIN WEIL és el comissari principal de LABoral Centro de Arte y Creación Industrial de 
Gijón. Des de 2006, ha estat Director Artístic d’H BOX, un programa de comissariat de treball 
en vídeo monocanal organitzat per la Fondation d’Entrepris Hermés a Paris. Abans d’establir-se 
a Espanya l’any 2009, Weil va ser comissari d’art multimèdia al San Francisco Museum of 
Modern Art (2000-06) i director d’Artist Space a New York (2006-08).  
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«Visió remota » va començar el 2008, quan em vaig reunir amb Carlos Durán, 
Emilio Álvarez i Llucià Homs, directors de LOOP, per estudiar la possibilitat 
d’organitzar una mostra sobre «el millor de LOOP» a Los Angeles, on la major 
part d’obres no s’havien exposat mai encara. En aquell moment, però, no tenia ni 
idea de l’autèntica dimensió de LOOP. A més d’una fira d’art anual que se celebra 
des de fa vuit anys, LOOP comprèn també una àmplia gamma de projectes en 
concurs, seccions paral·leles, sales de trobada (media lounges) i un festival que 
s’estén per tota la ciutat en el qual fundacions, galeries, col·leccionistes i restaurants 
fan presentacions de vídeos. Per tant, per seleccionar de debò el millor de 
LOOP em veia obligat a visionar vídeos vint-i-quatre hores al dia durant almenys 
dos anys sencers. No estic segur de si l’article cinquè de la Declaració universal 
dels drets humans de l’ONU ho esmenta, però una tasca com aquesta, molt 
probablement, es podria qualificar de tortura. 
 
Enlloc d’això, vaig prendre com a punt de partida unes quantes obres representatives 
que considerava que eren especialment sòlides, i vaig elaborar una 
llista segons aspectes formals, estètics i temàtics rellevants que vaig creure 
que representaven tant el millor de la fira com l’estat actual del videoart. D’altra 
banda, en Carlos, l’Emilio i en Llucià, els quals admiro enormement per la seva 
absoluta dedicació a aquest mitjà, no van exigir en cap moment que s’inclogués 
cap obra en particular. Així doncs, vaig decidir basar-me en els suggeriments de 
marxants, col·leccionistes i conservadors d’art, mentre anava visionant centenars 
d’entrées procedents d’arreu del món. (Em va ser especialment útil l’ajuda de col· 
leccionistes, conservadors i directors, com Jean-Conrad Lemaître, Joke Ballintijn, 
Keith Patrick o Gabriel Soucheyre.) 
 
D’aquesta manera, no solament vaig descobrir un ventall extraordinari d’obres 
de qualitat, sinó també una sèrie de temes i motius recurrents que semblava que 
aglutinaven els artistes de tots els continents i totes les generacions. A més, vaig 
observar una petita diferència entre la gamma de les obres actuals i la producció 
d’artistes similars de fa tan sols una generació. Per exemple, hi havia menys peces 
sobre la televisió, el mateix senyal de vídeo o la naturalesa de la fama, temes 
tots molt populars en generacions anteriors de videoartistes. (Malgrat tot, vaig 
descobrir uns quants usos molt interessants de l’apropiació i del found footage, 
que sí que exploraven temes cinemàtics de maneres molt singulars.) Al meu 
entendre, això demostra de nou que ens allunyem de l’especificitat del mitjà i ens 
dirigim en canvi cap a una sensibilitat més inclusiva. 
 
 
Així mateix, tot i que no vaig trobar gaires referències a l’estructuralisme, que 
sempre ha estat un dels moviments més importants en la història de la filmació, 
vaig percebre encara un fort interès tant per la investigació formal com per la 
naturalesa de la subjectivitat, que també han estat històricament importants al llarg 
dels anys. En canvi, vaig descobrir molts treballs que abordaven la política del 
cos, la naturalesa de la comunicació i els gèneres paisatgístics, temes que tenen 
una llarga història pròpia; i vaig trobar també un gran nombre de projectes sobre 
qüestions polítiques, cosa que no ens ha de sorprendre gaire, atès el clima polític 
mundial actual. I encara més, vaig observar un interès generalitzat per l’amateurisme, 
l’humor i el quotidià. Els primers videoartistes van fer servir aquesta mateixa 
estètica per reaccionar contra el rígid formalisme de generacions anteriors 
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i contra el predomini del mercat de l’art. (Els surrealistes, els artistes pop, els poetes 
de la generació beat, els artistes del moviment Fluxus i la generació actual de 
videoartistes, que inclou Tony Oursler, Mike Kelley i Paul McCarthy, han explorat 
tècniques similars amb finalitats diferents.) Malgrat això, moltes obres actuals 
solen estar influïdes per l’estètica relacional i el failurism, que són idees crucials 
per als creadors que van arribar a la majoria d’edat a la dècada del 1990 i al principi 
de la dècada del 2000. També aquests artistes reaccionen contra l’esplendor 
i el dispendi de l’actual mercat de l’art, però per diferents raons. 
Per això, en la selecció de les obres per a «Visió remota», la meva intenció va ser 
presentar treballs que encarnessin algunes de les perspectives abans indicades 
i que, al mateix temps, cobrissin una gamma de modalitats dintre de cada categoria. 
Cadascun dels vídeos de la secció «cinemàtica», per exemple, representa 
una aproximació diferent a aquest tema específic, des de l’apropiació del found 
footage fins a l’esborrat, i des de l’al·legoria fins al flicker film. D’aquesta manera, 
seleccionant una gamma de treballs, espero il·lustrar els diversos enfocaments 
que pot adoptar avui un artista i com cada enfocament o expressió pot conduir a 
un significat diferent. 
 
No obstant això, cal assenyalar que, malgrat la nostra llarga història dins de 
l’avantguardisme, som encara en les primeres etapes de la vida d’aquest mitjà. Fa 
menys de dues generacions que el vídeo és una pràctica d’estudi, i no va ser fins 
a la dècada del 1990 que va aconseguir una acceptació generalitzada tant entre 
els artistes contemporanis com entre els museus. No obstant això, hi ha alguna 
cosa veritablement apassionant en el que passa avui amb aquest mitjà. Personalment, 
crec que estem en una fase que es pot comparar amb el que va experimentar 
la fotografia a la dècada del 1970, tant en l’àmbit del col·leccionisme com 
en la manera com els artistes utilitzen el mitjà. Tal com indica Rosalind Krauss, 
aquell període va viure l’auge de la fotografia com una de les eines més importants 
«per portar a terme una investigació sobre la naturalesa de l’art que mai no 
davalla fins a l’especificitat». Avui, a mesura que la pel·lícula fotogràfica es veu 
substituïda pel maquinari digital, són cada vegada més els artistes que fan servir 
el vídeo de la mateixa manera. Mabel Palacín, per exemple, artista que vaig 
descobrir per primera vegada a LOOP, sol dir que «la millor manera d’investigar 
una imatge és a través d’una altra imatge». I això és exactament el que ella i molts 
dels seus col·legues fan, sovint amb una precisió extraordinària. 
 
En qualsevol cas, crec que és perillós sostenir que el videoart (terme que sóc 
poc procliu a utilitzar perquè evoca un ventall molt limitat de treballs) només 
consisteix en el seu propi i exclusiu mitjà. Encara que comparteixi diverses qualitats 
amb la fotografia i la pintura, a diferència d’aquestes, o de qualsevol altra 
forma d’art visual, la seva veritable essència és molt més efímera i evasiva. El 
videoart és un dels pocs mitjans que no produeixen un objecte artístic real, però 
tot i això continua sent summament experiencial, tangible i sensual. Els puristes, 
per la seva banda, insisteixen que el veritable significat del mitjà resideix en el 
seu material, sigui el cel·luloide, la cinta de vídeo, els discs durs o els microxips. 
I el cert és que no estan mancats de raó, fins i tot considerant que aquests arguments 
estan més impregnats de modernisme que de les sensibilitats estètiques 
actuals; però també crec que l’ànima del vídeo rau en aquest espai entre la pantalla 
i l’espectador, que és on brollen les idees i els somnis. Els surrealistes van 
fer aquest raonament fa gairebé cent anys, malgrat que el seu únic interès era la 
psicologia i el subconscient, però avui ha adquirit una urgència renovada davant 
la revolució digital. De fet, prefereixo considerar aquest mitjà com un descendent 
de la literatura i de l’art conceptual, en els quals el producte final s’ha d’entendre 
com poc més que un recipient d’idees, sentiments i història, en contraposició a 
un objecte estèticament agradable en ell mateix. I aquest recipient, el significat 
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—la seva forma física i material—, només té la importància que l’artista (o el col· 
leccionista) li vol donar. 
 
Això és el que fa que el vídeo sigui un mitjà tan difícil de comprendre, abastar, 
categoritzar i acceptar. De totes maneres, espero que «Visió remota» (títol triat més 
pel seu significat literal, que per qualsevol insinuació sobre la clarividència o les 
activitats parapsicològiques de la CIA) tingui el seu petit paper en el canvi de 
perspectiva. La mostra inclou aproximadament cinquanta obres, i totes tenen la 
mateixa solidesa. Gràcies a LOOP i a les desenes de galeries que les han fet sortir 
a la llum, aquestes obres m’han obert els ulls com mai fins ara, i espero sincerament 
que produeixin el mateix efecte en els visitants. Al cap i a la fi, una simple 
mirada superficial és suficient per convèncer-se que el vídeo no solament és aquí 
per quedar-se, sinó que constitueix un mitjà altament expressiu que s’ha convertit 
en un dels més apassionants, potents, bells, complexos i essencials que mai s’han 
inventat. A partir d’aquí, només podem imaginar fins on pot arribar. 
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Quan l’Arts Santa Mònica, a la primavera de l’any 2009, va definir el seu ideari en 
una identitat de múltiples sistemes i compartida, tot sumant-hi les arts, a més de 
la ciència i la comunicació, també va predisposar el singular edifici —d’interiors 
i exteriors creuats en el camp i el fora de camp a la Rambla de Barcelona– a 
convertir- 
se en un lloc de llocs, sense fronteres de disciplines i estils de la creació i el 
pensament. 
 
La primera producció que s’hi mostrà dins fou, de manera significativa, «From I 
to J», un homenatge de la cineasta Isabel Coixet a l’autor, pensador, novel·lista, 
assagista, guionista, crític d’art, poeta i actor John Berger. En una innovadora 
installació-esdeveniment, el cinema i l’arquitectura es refonien, a les fosques i fora 
dels 
seus camps, per deixar que les veus lectores de les actrius creessin espai de 
meditació a la literatura i l’art. L’aposta a favor dels trasbalsaments dels gèneres i 
la llibertat cultural és un repte de la creativitat. 
 
Les imatges en moviment de la cultura catalana, fora de l’«objectiu tecnològic 
», han aportat en l’universal una singularitat supraartística model prevídeo: 
de l’èxtasi de Dalí a Un chien andalou (1929) o Chaos and creation (1960) a les 
il·luminacions d’Albert Serra a Honor de cavalleria (2006) o El cant dels ocells 
(2008); de les accions poètiques amb Brossa o les accions pictòriques amb Miró 
o les accions sonores amb Santos del metòdic Portabella –a, respectivament, 
No compteu amb els dits (1967), o Miró l’altre (1969), o El silenci després de Bach 
(2007)– a les textures de Guerín a Tren de sombras (1997); de les microescenes 
del riure i del sexe als curts de Bigas Luna al collage de Huerga a Gaudí (1988) 
o el documental d’Isaki Lacuesta a Cravan vs Cravan (2002). I així tants altres 
artistes (Aleu, Amat, Antúnez, Muntadas, Torres, Valldosera, etc.) i cineastes que, 
venint de la primera i la segona avantguardes, dels conceptuals o del postmodern, 
han utilitzat tota mena de formats visuals, des del zooscope al telèfon mòbil, 
tot passant pel 8, pel 16 i pel 35 o pel súper-8. 
 
En el primer any de la singladura de l’Arts Santa Mònica s’han pogut veure 
tres estrenes majors d’imatges en moviment. A l’exposició «After architecture», 
l’extraordinària panoràmica aèria sobre la trama urbana fins a peu de carrer a 
Avenida Ixtapaluca (houses for Mexico) (2009), de Jordi Colomer. A la inauguració 
de l’espai Laboratori, on es relaciona l’art amb la ciència, la llum com a essència 
creativa amb els fotogrames de la taula periòdica a Freqüència, i en els vídeos 
projectats sobre pantalles giratòries suspeses en un llibre de la vida sense fi a 
Roda de color i a Laberint, obres del 2009 d’Eugènia Balcells. I, encara visible en 
aquests moments, el conjunt de vídeos en cinc pantalles ritmades, el temps en 
canvi permanent dins el paisatge a Antàrtida (2010), de l’artista del coneixement 
Mireya Masó. 
 
Ara, en continuïtat amb aquesta cultura visual i en una aposta igual de decidida, 
presentem «Visió remota. LOOP Barcelona (2003-2009)», una exposició 
d’exposicions 
amb suport videoart en una tria de Paul Young. L’exposició, a més, té com a voluntat 
per part nostra, enllà de la finalitat en si, de continuar impulsant el festival Loop , on 
van ser presentades aquestes obres, i convertir aquest festival en una de les fites 
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més altes de la construcció i presentació del visual. Alhora que celebrem el 
coneixement i l’enorme cura que n’ha tingut Paul Young, hem de reconèixer el 
Pacific Design Center de los Angeles, on va ser presentada l’exposició per primera 
vegada, i els artistes, productors i galeristes pels seus préstecs. Hem de reconèixer 
l’impuls i la professionalitat dels galeristes Emilio Álvarez, Carlos Duran i Llucià 
Homs, directors de Loop Barcelona. 
 

Vicenç Altaió 
Director de l’ Arts Santa Mònica 
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El projecte LOOP Barcelona, iniciat l'any 2003, celebra aquest any la vuitena 
edició, i ens fa molta il·lusió veure que s'ha convertit en una de les cites més 
importants del circuit artístic per a tots els interessats en l'art en format vídeo. Així 
mateix, ens enorgulleix presentar aquesta exposició que reflecteix la filosofia de 
LOOP de treball en xarxa i de generació de complicitats. 
LOOP és una plataforma que actua com a punt de trobada dels principals agents 
del sector per mostrar, veure i comercialitzar continguts, reflexionar i debatre, 
generar contactes, projectes i establir aliances. I, per descomptat, també vol ser 
un aparador obert a tot tipus de públics. 
 
LOOP es materialitza en un esdeveniment anual de referència internacional 
en forma de festival i fira. El Festival du a terme les seves activitats en museus, 
centres culturals i altres espais de la ciutat. La Fira, la primera dedicada 
exclusivament 
al videoart, és la part comercial de l'esdeveniment. El seu format petit, 
amb la participació de prop de quaranta galeries convidades per un comitè 
d'especialistes, permet un tracte proper entre galeristes i visitants. Sens dubte, 
el seu tret més personal i diferenciador és el context en el qual es desenvolupa, i 
en això segurament rauen l'èxit i l'esperit de la Fira LOOP. Té lloc en un hotel, on 
les habitacions es converteixen en sales de projecció, en una atmosfera intimista 
i relaxada. L'esdeveniment es completa amb un programa de conferències i 
debats, en què s'exposen i discuteixen qüestions rellevants entorn de diferents 
problemàtiques del camp del videoart. 
 
LOOP és també un projecte de ciutat que activa totes les sinergies al voltant 
del videoart. Per això programa els seus propis continguts i també incorpora 
propostes de diverses institucions de la ciutat. Genera i reforça els vincles entre 
els diferents agents i, especialment, fomenta les relacions entre professionals 
locals i estrangers. LOOP es converteix, d'aquesta manera, en una plataforma 
de plataformes, implicant alhora artistes, comissaris, col·leccionistes, galeries, 
universitats, centres d'art, distribuïdores, festivals i un gran nombre de persones i 
entitats diverses. 
 
Així, LOOP existeix i creix gràcies al compromís i la generosa implicació 
d'institucions 
com el centre Arts Santa Mònica, que un any més participa en la programació 
del Festival. En aquesta ocasió, acull un dels projectes més ambiciosos 
dels últims anys que hem emprès des de LOOP, i que ha estat possible gràcies a 
la iniciativa del seu comissari. Després de diverses visites a LOOP, i entusiasmat 
pels continguts, Paul Young ens va proposar presentar-los a la seva ciutat natal, 
Los Angeles, i així contribuir a difondre el projecte de LOOP. Després de dos 
anys de treball, el novembre del 2009, la primera versió d'aquesta exposició es va 
mostrar al Pacific Design Center, dependent del Museum of Contemporary Art 
(MOCA) de Los Angeles. 
 
<Visió remota> és una visió particular del panorama del videoart internacional 
a partir de la plataforma LOOP. És una exposició que reuneix un ampli conjunt 
de treballs seleccionats a partir dels continguts de les set edicions de LOOP 
(2003-2009). Per a nosaltres significa una revisió del que s'ha construït fins a ara 
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i, també, una oportunitat per homenatjar obres i artistes que han participat en 
l'esdeveniment. 
 
Voldríen deixar constància del nostre agraïment als actors implicats en l'exposició, 
especialment al seu comissari, als responsables del centre Arts Santa Mònica, 
a Uta Reindl, a l'Institut Ramon Llull, així com a les galeries, els col·leccionistes 
i els artistes que han cedit les seves obres. Tots fan possible una part destacada 
de la programació de LOOP 2010 i ens permeten seguir gaudint, un any més, del 
millor panorama videoartístic. 
 
 

Emilio Álvarez, Carlos Durán i Llucià Homs 
Directors de LOOP  
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Històricament, l’amateurisme ha estat sempre una eina fonamental a l’hora de 
posar en qüestió les nostres idees sobre els valors, els ideals i la creació. Fou 
així sobretot en el dadaisme i en les primeres etapes de l’art pop, quan es van fer 
servir materials innobles, impurs i d’un sol ús, com a desafiament al preciosisme. 
Aquesta posició també va ser essencial en l’escena cinematogràfica underground 
de la dècada del 1960, que van encarnar persones com ara Jack Smith, Ron Rice i 
Ken Jacobs. Més tard, el cineasta Jonas Mekas i l’escriptora Carel Rowe van batejar 
aquest període com a «cinema baudelairià», a partir de la famosa adopció per part de 
Baudelaire de la cultura de carrer («el quotidià, el banal», va afirmar el poeta, «és la 
categoria artística més fèrtil»), i la seva característica definitòria va ser una 
immediatesa i una cruesa absolutes. 
 
Aquesta mateixa idea va adquirir més importància a mitjan dècada del 1990 i 
al principi de la del 2000, quan cada cop més artistes van dirigir la seva atenció 
vers l’estètica relacional, terme encunyat per Nicolas Bourriaud el 1998. Per a 
aquells artistes, la perspectiva egocèntrica de la modernitat, amb el seu èmfasi 
en la materialitat i en l’exclusivitat de l’expressió de l’artista, no encaixava en l’actual 
societat global basada en les xarxes. Per això, les obres relacionals tendeixen 
a ser l’expressió d’un lloc concret o d’un conjunt determinat de circumstàncies 
que, al mateix temps, donen lloc a una nova apreciació de la bellesa sublim 
del quotidià i el banal. 
 
Diversos artistes de «Visió remota» exploren idees similars, sigui amb projeccions 
a gran escala o mitjançant humils monitors. En cada cas, les obres s’esplaien 
en els accidents afortunats, les col·lisions a l’atzar o l’acte de la creació en ell 
mateix. Aquestes qualitats tendeixen a eclipsar les òbvies recerques formals i, 
tanmateix, els resultats encara es poden considerar descendents d’una determinada 
línia de l’art conceptual practicada per John Baldessari, William Wegman, 
Fischli & Weiss i, en alguns casos, per Samuel Beckett, en què l’humor proporciona 
una via d’entrada a l’obra, i les paraules o accions sobreres poden crear una 
sèrie de contrastos dinàmics que la fan avançar. 
 
Thorsten Brinkmann juga amb objectes trobats absolutament a l’atzar, però amb 
un gran sentit de la composició, i crea d’aquesta manera una obra escultòrica 
i performativa que només pot existir en el temps; Oliver Michaels fabrica una 
màquina improbable que escup contínuament objectes ordinaris, gairebé com 
una manera de subratllar la funció de no-funcionalitat de l’art; Bestué & Vives 
insisteixen en el tema de la transmutació i ens presenten una presa única de 360 
graus que segueix una figura que es metamorfosa de cavall a superheroi i coet 
espacial, tot utilitzant un sol vestit fet a mà, i John Wood & Paul Harrison inventen 
entorns controlats i tableaux vivants per transformar una sèrie d’esdeveniments 
en formes espacials de composició perfecta que són arquitectòniques i alhora 
pictòriques. 
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D’una manera semblant, Nira Pereg combina un metratge original d’uns flamencs 
ficats en una gàbia, amb violents sons pregravats, i així explora idees 
sobre el condicionament pavlovià en l’era de l’agitació política; Kiran Subbaiah 
ens presenta un personatge que somia que trenca les limitacions terrenals, en 
concret la gravetat, mentre la seva càmera demostra que el film no té limitacions 
terrenals, i Guy Ben-Ner combina Samuel Beckett amb versos d’estil Dr. Seuss i 
crea una situació autoreflexiva improbable que funciona com una càmera d’eco 
en què cada element de la filmació duplica els altres. 
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Com que el cinema i la televisió encara dominen la cultura popular, no sorprèn 
gaire que els creadors de vídeos i pel·lícules s’interessin per explorar-ne els 
llenguatges i els codis. Per a molts, la manera més eficaç de contrarestar aquesta 
dominació és l’apropiació, que assimila i reutilitza cintes, pel·lícules o emissions 
preexistents i pregravades. Per a l’avantguarda russa de la dècada del 1920, per 
als surrealistes dels anys trenta i quaranta del segle xx, per als situacionistes de la 
dècada del 1960 i per als postmoderns de la dècada del 1980, aquesta idea sempre 
ha tingut clares ramificacions culturals, polítiques i subversives, que en darrera 
instància qüestionen les nocions de propietat i valoració. Però al mateix temps les 
tècniques d’apropiació, en mans dels creadors de vídeos i pel·lícules, també poden 
revelar noves idees i significats a partir de material preexistent, cosa que al seu 
torn du a un primer pla el subtext de l’original. 
 
Diversos artistes de «Visió remota» exploren idees similars, i molts creuen la línia 
cap a altres àrees de l’exposició, en especial les obres de caràcter polític i els 
experimentsformals. En cada cas, l’ús del metratge trobat i de citacions i l’al·lusió 
cinemàticapoden conduir a una interpretació molt diferent. J. Tobias Anderson utilitza 
animació rotoscòpica clàssica per recrear una famosa escena automobilística perillosa 
de Hollywood pels carrers de San Francisco, però n’elimina el contingut principal 
—els cotxes—, no solament per implicar-hi la memòria col·lectiva, sinó per crear un 
paisatge pictòric, i Nicolas Provost fa servir tècniques de retall monofotograma per 
crear una experiència hipnotitzadora a partir d’aventures amoroses de Hollywood, 
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la qual cosa, al seu torn, revela la total convencionalitat de l’atracció fílmica; Shoja 
Azari utilitza una finestra corrent per emfasitzar l’abisme entre el cinemàtic i la realitat, 
l’artificial i el real, i Bill Morrison alenteix pel·lícula de nitrat autèntica deteriorada 
de 35 mm per crear una imatge sensual i pictòrica de gran impacte. 
 
En canvi, Marco Brambilla ofereix un moment decisiu per al film de collage de 
found footage. Mentre que les generacions anteriors havien de presentar les 
imatges apropiades d’una manera successiva, d’una presa a una altra, Civilization 
presenta centenars de moments apropiats en un sol pla de superfície, amb la qual 
cosa apropa encara més el mitjà a la pintura. I, al contrari, la instal·lació de Harun 
Farocki imita la representació convencional d’obrers en el cinema col·locant quasi 
literalment en una cua diverses escenes famoses. 
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Es pot afirmar que el cinema, el teatre, la literatura i la fotografia assoleixen la 
seva màxima força quan estan al servei dels valors i sentiments humans. Així, 
des d’un punt de vista històric, sovint els crítics han sostingut que el mitjà està 
dissenyat, per damunt de tot, per a les expressions humanístiques, i que el fet de 
recórrer a l’entreteniment, la decoració i la poesia —sobretot en períodes dominats 
per un intens canvi ideològic, el feixisme, el dogma religiós o la connivència 
política— no són sinó una traïció. Tal com va expressar Theodor Adorno en la 
dècada del 1940, «escriure poesia després d’Auschwitz és un acte de barbàrie». 
Però , al mateix temps, la modernitat va justificar plenament l’ambigüitat en les 
obres d’art, cosa que permetia a l’espectador aportar-hi el contingut. Per tant, 
la contradicció i la tensió formal tendeixen a convertir-se en el focus principal. 
Això explica en part per què Jonathan Dollimore defensa que l’art contemporani 
s’ha deixat d’interessar per les nocions tradicionals de veritat i humanisme i s’ha 
transformat completament en una cosa estètica i autoreferent. Encara que també 
assenyala que això pot ser degut a l’economia: «El capitalisme global», escriu 
Dollimore, «té necessitat, i s’alimenta, del multiculturalisme, que ha substituït 
l’humanisme, i fomenta [així mateix] un imperialisme cultural que és més arrogant 
que l’humanisme i se sosté en el popular més que en l’alta cultura.» 
Alguns dels artistes de «Visió remota» exploren el seu propi estil de crítica social 
i humanisme, i molts ho fan mitjançant la ironia, que ha estat des de fa molt temps 
la manera més eficaç de donar veu a la injustícia (de fet, Dollimore denomina la 
ironia la «crossa de l’humanisme»). D’altres continuen utilitzant reinterpretacions 
o simplement presenten les situacions complexes tal com són, i alhora introdueixen 
elements de contrast o il·lustratius per ajudar a posar de manifest hipocresies, 
violències o abusos concrets Mateo Maté aplica mètodes ADR (doblatge) d’estil 
Hollywood per transformar el famós discurs de George C. Scott de la pel·lícula Patton, 
que deixa de ser una crida a les armes i es converteix en una crida a sopar; Eddie D. 
revela l’absoluta homogeneïtat de les notícies quotidianes mitjançant l’ús de tècniques 
de collage per anivellar un dia sencer d’emissions; Clorinde Durand estetitza la 
dissolució del sector bancari fins a l’extrem de convertir-la en una òpera; Nira Pereg 
capta el territorialisme d’Israel mitjançant el gest més diminut i un so subjectiu; Roth 
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Stauffenberg juxtaposa els records i els somnis d’una dona als clients masculins d’un 
bar que conversen sobre el president italià i magnat dels mitjans de comunicació, 
Silvio Berlusconi, i María Cañas transforma una cursa de braus en una gloriosa victòria 
dels toros. 
 
Caroline Koebel utilitza la còpia òptica, un cel·luloide real i un retall de notícies 
amb la descripció que fa una jove iraquiana de l’assassinat de la seva família a 
les mans de tropes nord-americanes, per crear una peça antibèl·lica amb una 
gran força; Maja Bajevic expressa diverses confessions de soldats mentre subratlla 
l’absoluta hipocresia de les seves creences, i Katarina Zdjelar mostra com 
un ciutadà serbi que no sap anglès intenta pronunciar, utilitzant un iPod, la lletra 
de la cançó Shout, de la banda britànica Tears for Fears de la dècada del 1980, 
cosa que posa en relleu el gran abisme entre generacions i cultures i el fracàs de 
l’idealisme. 
 
D’una manera similar, Jaume Pitarch utilitza joguines bèl·liques de plàstic, crispetes 
de blat de moro i un forn de microones per abordar l’imperialisme nordamericà 
i la violència a la televisió, i Carlos Garaicoa fa servir un tren de joguina 
i conceptes sobre arquitectura per literalment explicar nocions controvertides 
sobre insatisfacció política. 
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En les dècades del 1960 i 1970, quan els debats sobre els mitjans de comunicació 
de massa eren en el punt àlgid, els artistes solien utilitzar la càmera com a mitjà 
per explorar la naturalesa de la percepció, els processos mentals i el medi fílmic 
en ell mateix. En aquesta mateixa època, el cos va adquirir una importància especial 
per a una nova generació d’artistes, que pretenien combatre la comercialització, 
la representació i les qüestions sobre la identitat mitjançant la performance. 
Per a molts, la famosa afirmació de Gilles Deleuze que el cos «només és una sèrie 
d’imatges» recordades, desitjades, rebutjades i somiades constitueix una encertada 
descripció del lloc que ocupa el cos en les pràctiques de creació artística. 
Tanmateix, moltes de les obres incloses en aquesta exposició divergeixen 
lleugerament de la generació anterior, en què el cos, les seves limitacions i la seva 
representació s’aborden a través de la documentació de la performance. Les obres 
que es presenten aquí, en canvi, compliquen el debat afegint-hi nocions sobre la 
subjectivitat, la mirada cinematogràfica i la pintura paisatgística. Aquesta última 
té un interès especial, atesa la complexa (i controvertida) relació que tenim avui 
amb el món natural. 
 
Reynold Reynolds situa un personatge femení en un món en el qual tant el film 
com la naturalesa s’equiparen amb el temps; Yang Fudong extreu personatges 
estereotipats de la pintura i el cinema xinès clàssics (el mariner i la donzella) per 
crear una narrativa pictòrica fragmentada; Richard T. Walker parla literalment 
amb un paisatge com si fos una antiga amant, mentre fa una referència directa al 
representatiu quadre Monjo al costat del mar, de Caspar David Friedrich; Markus 
Schinwald representa una situació expressionista en què una dona lluita per 
controlar el seu cos i un home lluita per controlar la seva ment, i Corinna Schnitt 
ens presenta un personatge solitari que es troba amb una dotzena de dones 
literalment incrustades en un paisatge exuberant, mentre la Teoria de l’acció 
comunicativa de Jürgen Habermas travessa la pantalla en subtítols. 
 
En l’exposició, diversos artistes masculins exploren també la naturalesa del cos, 
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sovint des de la perspectiva de la cultura pop i el col·loquialisme. Tant Shaun 
Gladwell com Fabien Giraud aprofiten imatges habituals entre la joventut d’avui, 
en concret la pista androcèntrica del breakdancing i del moshing, i tanmateix, en 
cada cas col·loquen els seus personatges en entorns altament estetitzats, dissenyats 
per rememorar les pintures modernistes i renaixentistes, respectivament. 
D’una manera semblant, Devis Venturelli utilitza simplement una gran làmina 
de paper daurat i una sola presa de seguiment per crear una performance molt 
escultòrica que al·ludeix tant a Brancusi com a Picasso, i Marc Aschenbrenner 
prové d’una tradició que deriva en part dels accionistes vienesos, en la qual el 
cos es converteix en una expressió ritualista-gestual, i en part del seu propi interès 
per la representació del cos com a material mal·leable. 
 
El tema del cos sempre ha estat important per a les artistes, atesa la naturalesa 
social, política i esbiaixada del sexisme a tot el món. En la mostra, diverses dones 
exploren diferents aproximacions a aquesta mateixa idea, encara que sovint des 
d’una perspectiva més poètica. Jemima Burrill presenta una dona amb un típic 
uniforme de criada que neteja una casa amb diferents parts del seu cos; Mariana 
Vassileva fa ressaltar la desconnexió entre la càmera i el món real documentant 
la seva mà que interacciona amb les propietats físiques de la seva ciutat natal; 
Ingibjörg Birgisdóttir dibuixa literalment els cossos de set germanes des del lloc 
idealitzat de la nostàlgia i la memòria; Hiroko Okada segueix una mestressa de 
casa paradoxalment feliç a través dels carrers de Tòquio per fer observacions 
sobre la televisió japonesa i la depressió, i Isabel Rocamora segueix un grup 
d’exiliats de l’Orient Mitjà en la seva lluita per fugir del passat i d’altres limitacions 
mundanes, que es transforma en una sèrie de moviments d’alliberament 
molt coreografiats i absolutament poètics. 
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La tecnologia ha estat una de les influències menys compreses i més infravalorades 
en la creació artística de bona part del segle passat. Tanmateix, tal como ha 
indicat Edward A. Shanken, l’influx de la tecnologia ha crescut exponencialment 
des de la dècada del 1960, de manera que «l’estètica convencional que privilegia 
els objectes preciosos», escriu Shanken, «ha estat substituïda progressivament 
per una estètica de la informació, més efímera». 
Mentrestant, els artistes han utilitzat el film i el vídeo per capturar, explorar i 
sondejar els confins de la percepció i la subjectivitat, que al seu torn obren una 
àmplia gamma de debats filosòfics i socials sobre la naturalesa de la veritat, la 
realitat i el jo. Tal com escriu el teòric Marc Hansen, «aquest mitjà [el film] accentua 
l’experiència de la subjectivitat i, de fet, l’amplia. Amb això, la tecnologia 
permet una relació més propera amb nosaltres mateixos i afegeix una experiència 
més íntima de la pròpia vitalitat que forma el nucli del nostre ésser». 
La subjectivitat va ser especialment important per a molts dels experiments 
fílmics avantguardistes de la dècada del 1920, i finalment aquests experiments 
van inspirar el gènere trance als anys quaranta i cinquanta del segle xx, que va 
anar més lluny que els gèneres anteriors a l’hora d’utilitzar els estats subjectius. 
Això, alhora, va conduir a una exploració encara més profunda en les dècades 
del 1960 i 1970, amb gèneres com el film de parpelleig, les instal·lacions, el film 
estructuralista i les obres minimalistes. En cada cas, el treball individual sovint era 
obertament modern, i el mitjà es reduïa a les seves característiques essencials, 
la qual cosa també li permetia expressar el seu propi contingut. Més recentment, 
tanmateix, les tecnologies digitals han proporcionat als artistes un nou conjunt 
d’eines que els han permès expandir l’argument al terreny del virtual. 
 
Per a alguns dels artistes de «Visió remota», la imatge fotogràfica és sobretot 
una imatge plàstica i, per tant, inestable i voluble. Així doncs, molts prefereixen 
fer èmfasi en aquesta plasticitat, ja sigui a través de la manipulació de la imatge 
mateixa o mitjançant un acte performatiu que dóna realitat a la qüestió. Arturo 
Fuentes utilitza programes informàtics per construir una complexa matriu de 
plans tipus Escher en constant canvi, en els quals les figures es confonen a la 
perfecció amb l’escenari, i a l’inrevés; Jin Kurashige fa servir una càmera subjectiva 
i absurds subtítols subliminals per transmetre l’experiència al·lucinadora 
de córrer a través d’un espai fosc que al final es converteix en un lloc en la ment; 
Patrick Jolley i Reynold Reynolds converteixen un domicili qualsevol en un espai 
profundament psicològic, en què la casa i els seus habitants estan immersos con- 
tínuament en una resplendor dantesca; Mihai Grecu se serveix de programes 
informàtics per crear entorns impossibles però hiperreals en els quals predominen 
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figures aquàtiques, i Magnus Wallin utilitza tècniques de videojoc per crear 
mons surrealistes que són tan bonics com aterridors. 
 
D’una manera semblant, Michael Joaquin Grey fa servir tècniques avançades de 
programari per unir dues versions d’El mag d’Oz, una cap endavant i una altra 
cap enrere, mentre els colors salten verticalment des de la pantalla en connexió 
amb el so, i Matthew Noel-Tod utilitza text per conduir l’espectador a una experiència 
subjectiva, i alhora desemmascara aquesta experiència, juga amb insinuacions 
sexuals i fa referències a la cultura popular i a Lemon (1969), de Hollis 
Frampton. 
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Basant-se en pràctiques històriques com els tableaux vivants i l’abstracció, 
diversos artistes contemporanis acosten el seu treball amb el vídeo a l’esfera del 
pictòric, tot accentuant exclusivament el pla de superfície. Les primeres obres 
del moviment Fluxus van anticipar aquesta idea en la dècada del 1960, i diversos 
videoartistes, com Bill Viola i Robert Wilson, l’han perfeccionat en els últims anys. 
 
En cada cas, l’objectiu és trencar el muntatge, la forma més habitual del llenguatge 
cinematogràfic, i utilitzar una sola imatge que presenti el seu contingut en 
un únic fotograma, imatge o composició. Alguns evolucionen lentament amb el 
temps, uns altres romanen relativament estàtics, i d’altres continuen explorant la 
naturalesa del tableau. En tots els casos, però, la composició, el ritme i el color, a 
més de la noció d’escala, són els elements principals. De fet, per a molts una imatge 
de vídeo a gran escala pot desmaterialitzar les estructures arquitectòniques i 
crear una experiència molt més etèria. 
 
Pascual Sisto manipula efectes especials d’explosions per crear núvols gasosos 
plens de colors que brollen com si fossin flors filmades a intervals, i Jacco Olivier 
pinta literalment sobre vidre per produir obres molt pictòriques que aconsegueixen 
transmetre narratives privades el·líptiques que representen la vida quotidiana 
als Països Baixos; Maïder Fortuné se centra en l’imaginari i en el màgic, dos 
elements clau del teatre, mitjançant una sola imatge d’un unicorn dret sota 
la pluja, i Eve Sussman reformula Las Meninas, el retrat que va fer Velázquez 
de la família real espanyola, i hi introdueix actors contemporanis, amb la peculiaritat 
que fa servir una càmera itinerant per captar petits moments del procés de preparació 
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del pintor. 
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