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1. Memories personals des de I’art audiovisual

«Hay que haber empezado a perder la memoria, aunque sea sélo a retazos, para darse cu-
enta de que esta memoria es lo que constituye toda nuestra vida. Una vida sin memoria
no serfa vida, como una inteligencia sin posibilidad de expresarse no seria inteligencia.
Nuestra memoria es nuestra coherencia, nuestra razén, nuestra accién, nuestro sentimi-
ento. Sin ella no somos nada». (Bufiuel, 2008, pag. 7)

El segle XXI comenc¢a amb una modificacié sobre el punt de vista de la me-
moria personal en l'art; ja no es tracta de mostrar-lo, siné de denunciar-ne
I'exhibicionisme. La intimitat de l'individu generalment és presentada mit-
jancant el seu reflex en els altres per mitja d’instantanies o la relaci6 amb el
seu cos emprant l'autoretrat, tot aixo marcat pel desig exhibicionista constant
i, al mateix temps, voyeurista de la societat actual. En aquest tipus de cinema,
'autor, narrador i subjecte de I’enunciacié coincideixen en una mateixa per-
sona i mostren assumptes domestics i personals, tant des de la seva captacio
directa com mitjancant el muntatge d’arxius particulars. Dues de les iniciado-
res d’aquest tipus de cinema de la intimitat sén Maya Deren i Marie Menken,
que entre els anys quaranta i cinquanta desenvolupen la seva feina, l'una al
voltant de l'autoretrat i ’altra amb un apropament precursor als diaris filmats.
Qui va marcar el comencament d'un nou cinema experimental a partir de
I'experiéncia empirica fou Jonas Mekas a principis dels anys seixanta, fundant
primer i consolidant després el genere diary films. A partir de la comercialitza-
ci6 d’equips casolans per a cinema, com ara el 8 mm o el super-8, es popula-

ritza la realitzacié de home movies.

1.1. Diari audiovisual [jo amb mi]

«Bueno, esto es privado y si no eres Yo, no deberias estar viéndolo, porque se supone que
es algo muy privado entre Yo y Yo. Algo entre Yo ahora y Yo en el futuro. Asi que apagalo.
No lo veas. Es privado». (Friedman, 2003, min. 0:06:12)

El diari és un quadern o llibre amb les pagines en blanc, personal i privat,
en que 'autor o autora escriu les seves experiéncies, pensaments o fets de la
vida diaria. Avui dia s’amplia el repertori de diaris a les confessions, que sén
llancades a la xarxa a través dels blogs (bitacoles) o formats subsidiaris, com
ara els fotologs o els videoblogs i el canal de YouTube corresponent. La realitat
personal és promocionada gracies a un perfil digital acurat: tot allo personal
positiu o afavoridor és comunicat gairebé immediatament per mostrar a les
amistats en linia la millor cara acumulant i modelant una empremta digital
positiva. L'autoexhibicié de l'usuari n’és el motor.

Quan es volia compartir aquesta intimitat cap a alga llunya se li solia enviar
una carta, procés accelerat per les tecnologies, que han facilitat que la carta
escrita es transformi en missatges electronics o audiovisuals enviats amb el
mobil o 1'ordinador.
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1.1.1. Les cartes i els diaris en el cinema: diary films

Dels anys quaranta als anys seixanta, les comunitats de cinema alternatiu ame-
rica es van interessar en la immediatesa, sobretot en el retrat i les histories
particulars. Anteriorment, les cameres eren dificilment transportables, pero
amb l'aparici6 del format de cinema de 16 mm (meitat d’ample de I’estandard
d’aleshores) i la distribuci6é de les cameres Bolex, més flexibles i compactes, es
desfermaren les capacitats utilitaries per al cinema. Les multiples dinamiques
dels quaderns d’artista aplicades a I'audiovisual experimental donen lloc al di-
ary film, un génere cinematografic concebut i desenvolupat per Jonas Mekas,
a partir de 'experiéncia personal en ’escriptura diaria al seu quadern (quali-
tat plasmada en la seva filmografia i en la de molts altres). A partir del 1950
comenca a filmar les entrades en el seu diari visual amb una Bolex de 16 mm,
des de fragments de pocs fotogrames fins a moments prolongats. «Quan filmo,
també reflexiono» (Mekas citat a Young, 2009, pag. 160), tal com mostra en
el seu video All About Bolex (2016).

La camera a la ma es mou al costat del que la porta en una improvisacié cons-
tant; per aquest motiu, les imatges es presenten com rafegues espontanies, so-
laritzacions, llampades, accidents i so directe a manera d’impressions animi-

ques.

«Los Diary Films trabajan en verdad, con el material del pasado, a partir de la relectura
del metraje casero con que Mekas filmaba su presente. [...] Pero después elabora: comen-
ta en off, aflade musica, organiza por medio de carteles de anclaje (en el tiempo, en el
espacio, en el clima, en las estaciones), y por medio de bobinas (reels), siguiendo un pro-
greso siempre temporal, ese vasto material que es su propia vida, y la de su comunidad,
registrada por la camara». (Bernini, 2008, pag. 23)

Els seus primers Diaries, Notebooks and Sketches, compendis dels seus diaris fil-
mats, son dividits en diverses entregues tant tematiques com temporals amb
diferents titols: Walden (1969), amb anotacions del 1964 al 1969; Lost, Lost,
Lost (1976), amb entrades del 1949 al 1963; In Between (1978), del 1964 al
1968, etc. Fins a 'adopci6 del video com a metode d’enregistrament i edicio,
les seves pel-licules consistien a revisar el seu passat, recopilacions de memo-
ries. Amb el video comencara a treballar en present, la qual cosa el portara a
canviar de registre formal, com a A Letter from Greenpoint (2005).

Per veure All About Bolex
(2015) podeu visitar 1’enlla¢
seglient:

<https://
vimeo.com/143944055>.

Enllacos

Walden (1969): <https://
vimeo.com/2601707>.

Lost, Lost, Lost

(1976): <https://
vimeo.com/217911753>.
A Letter from Green-

point (2005): <https://
vimeo.com/229569417>.



https://vimeo.com/143944055
https://vimeo.com/143944055
https://vimeo.com/2601707
https://vimeo.com/2601707
https://vimeo.com/217911753
https://vimeo.com/217911753
https://vimeo.com/229569417
https://vimeo.com/229569417
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La raé principal del genere diary film és la camera Bolex de 16 mm, prou petita
i lleugera per poder rodar sense tripode i que va desencadenar la creativitat
dels seus usuaris. Compulsivament Stan Brakhage, mitjancant les seves filma-
cions familiars com a amateur, reconeixia que la seva anotaci6 filmica privada
«es va tornar inseparable dels aspectes més abstractes del genere liric» (Young,
2009, pag. 158), com a Window Water Baby Moving (1959). En aquesta linia, el
mexica Andrew Noren, amb la seva série de nou llargmetratges The Adventures
of the Exquisite Corpse (iniciada el 1968), construeix un diari en progrés entre
els capitols del qual hi ha Huge Pupils (1968) o Charmed Particles (1979). S6n
reflexions sobre la vida, el moment i el mateix suport filmic en una quotidia-
nitat visual sense perjudicis que és derivada cap a la musicalitat de 1’abstraccio
mitjancant alts contrastos en la imatge, coloritzacions i sexe explicit. Carolee
Schneemann treballara des de la performance a partir dels ritmes quotidians
del seu cos carnal en la filmaci6 de la seva quotidianitat a Fuses (1964-1966),
Plumb Line (1968-1971) o Kitch’s Last Meal (1973-1976), que, segons ella matei-
xa, tracta de «les textures continues d'una vida quotidiana compartida d'una
parella —tots dos artistes— que viu al camp» i el seu gat Kitch.

Fuses és una filmaci6 casolana d’ella i la seva parella del moment de la copula,
amb detalls explicits, en diferents postures i posicions de camera. Al comencga-
ment i al final surt 'autora en una platja, entrant i sortint de 1’aigua; entremig
se succeeixen nombroses escenes de sexe per tota una habitaci6, masturbaci-
ons, fel-lacions i orgasmes, o el recorregut del cos nu d’ella sobre el 1lit. Rodada
majoritariament amb tripode, va tractar la pel-licula amb ratllades, taques i
perforacions d’arrossegament del cel-luloide en un muntatge de plans breus
i fugacos. Aquesta seria la primera pel-licula en la qual 'autora exploraria la
relaci6 entre el seu cos, I'experiéncia i la imaginaci6é. L'antitesi de Mekas és
Peter Hutton, que filmava el silenci i els ritmes immanents en escenes gaire-
bé immobils per evocar els plaers de la solitud, com recollia a Images of Asian
Music (A Diary from Life 1973-74) (1974). En aquesta linia trobem els curts en
super-8 de Howard Guttenplan, que va fer entre els anys setanta i vuitanta
i que encara avui dia reedita, amb preses llargues i coloristes en les quals el
moviment és molt lleu i calmat, de manera que es percep una realitat ambi-
gua; per exemple: New York City Diary (1975) o European Diary (1978). El cas
de Yasunori Yamamoto és paradigmatic, ja que el seu diari encara és vigent i
continua ampliant-se metodicament. Pulse es va iniciar el 1979, i el 1994 tenia
cinquanta hores de durada. D’altra banda, hi ha els cineastes que puntualment
realitzen diaris, com ara el documentalista del direct cinema Ed Pincus, que el
1981 va compilar cinc anys de diaris: Diaries: 1971-1976. El també america
Ross McElwee fa un tipus de diari molt vinculat amb el documental subjectiu,
com ara Time Indefinite (1993), en que 'anunci del seu casament el porta a
reflexionar sobre problemes existencials, tot i que en un dels seus documen-
tals subjectius més reconeguts, Sherman’s March (1986), ja havia practicat la

féormula del diari com a fil argumental.

Enllacos

Window Water Baby Mo-
ving (1959): <https://
www.youtube.com/watch?
v=vKS3prrp2tk>.

Fuses (1964-1966): <https://
vimeo.com/12606342>.

Podeu veure els documentals
subjectius de Ross McElvee
en els enllacos segiients:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=2H1GkCO0gz5w> i <https://
www.youtube.com/watch?
v=_leiderGuGI>.



https://www.andrewnoren.com/filmography
https://www.youtube.com/watch?v=vKS3prrp2tk
https://www.youtube.com/watch?v=vKS3prrp2tk
https://www.youtube.com/watch?v=vKS3prrp2tk
https://vimeo.com/12606342
https://vimeo.com/12606342
https://www.youtube.com/watch?v=2H1GkC0gz5w
https://www.youtube.com/watch?v=2H1GkC0gz5w
https://www.youtube.com/watch?v=2H1GkC0gz5w
https://www.youtube.com/watch?v=_1eiderGuGI
https://www.youtube.com/watch?v=_1eiderGuGI
https://www.youtube.com/watch?v=_1eiderGuGI
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Es molt interessant el fake de diari filmat que va dur a terme Jim McBride sobre
les aventures a Nova York d'un cineasta. Amb el titol David Holzman’s Diary

(1967), aquest fals diary film' imita a la perfecci6 les produccions d’aquest ge-
nere. Hi indexa totes les pautes d’estil d’aquesta practica, que s6n determina-
des per les capacitats i limitacions de 1'equip de filmaci6: camera de 16 mm,
o super-8, sense enregistrament de so incorporada (la gravadora magneética,
un altre aparell més); pel-licules en bobines de pocs minuts; d’espectre lumi-
nic reduit; preséncia ineludible del camera com a ésser estrany, etc. I, per des-
comptat, hi incorpora tots els «defectes» que pot produir la camera a la ma: es-
combratges rapids, desenfocaments, s del zoom, imatge tremolosa o que balla
quan camina, etc. Les preguntes clau durant tot aquest metratge soén: «Estas
gravant?» o «Per que m’estas gravant?». El so és directe, no hi ha musica; si
n’hi ha, és de la situaci6é i de molt so ambient. Les seccions son presentades
mitjancant intertitols i sobn esbossades per seqiiencies breus sense conclusio,
pero, sobretot, sempre sén narrades en primera persona.

A Espanya es pot dir que Ivan Zulueta és un dels cineastes d’avantguarda que
més va treballar en aquest tema. Els seus curtmetratges amb super-8 A mal ga-
ma (1976) o Tea For Two (1978) sOn petits diaris d'impressions, igual que la se-
va pel-licula celebérrima Arrebato (1979). La producci6 frustrant de I’aprenent
de realitzador, interpretat per Will More i reflex del mateix Ivéan, és la de cap-

turar els moments del dia. A més, una bobina de diaris en super-8 resulta ser el

MacGuffin® d’aquesta obra mestra. La trama principal es desenvolupa a partir
de '’enviament i la recepci6 d’aquesta bobina de diari filmat, que, en ser com-
partida amb una altra persona, es transforma en epistolar. Una missiva amb

final testamentari, la carta final i en super-8.

Ocasionalment, Chris Marker també recull el genere del diari filmat, tot i que
el seu fort son les cartes filmades utilitzades recitadament en pel-licules com
Lettre de Sibérie (1957) o Le mystére Koumiko (1965) per marcar la distancia fisica
i temporal.

«Algunas constantes en la filmografia de Marker: la forma epistolar con el caracteristico
“yo” markeriano expresado en identidades prestadas, el transito desde el documental al
ensayo filmico donde la cultura, la memoria y la representacién se apuntan como objetos
principales de la reflexién». (Ortega i Weinrichter, 2006, pag. 246)

A Sans Soleil (1982) utilitza diverses cartes d’un director de cinema fictici com a
base per a la narraci6. Sis missives que estructuren la pel-licula i posen l'accent
en tot el que és culturalment estrany. Una tactica d’autor per distanciar-se de
les imatges.

La practica epistolar també ha estat traslladada a 1’art contemporani per mitja
del mail arti el fax art i, posteriorment, amb el feed back i la interactivitat; és el
que es va anomenar «art telematic». La mateixa intencio es desenvolupa en la

practica cinematografica experimental amb la carta com a narraci6 i trama, o,

Mpes del comencament és del

tot creible que sigui un diari fil-
mat (el fet que la trama estigui tan
ben filada seria sospitds, pero ai-
x0 podria haver estat una qliestié
de muntatge) fins a descobrir en
els titols de credit que David Holz-
man es diu realment L. M. Kit Car-
son i que qui I’ha rodat és un altre,
Michael Wadley, a més que el film
maker es diu Jim McBride.

David Holzman’s Di-

ary (1967): <https://
vimeo.com/117733608>.

@Un MacGuffin és un element de
suspens que fa que els personat-
ges avancin en la trama, pero no
té més rellevancia en la trama.

A mal gama (1976): <https://
www.youtube.com/watch?
v=FFW1JA7Kz4>.

Arrebato (1979): <http://
www.veoh.com/watch/
v91573726 ZXQehWxk>.

Lettre de Sibérie (1957):
<https://ok.ru/vi-
deo/195317598806>.

Sans Soleil (1982):
<https://ok.ru/vi-
deo/1853662956254>.



https://vimeo.com/117733608
https://vimeo.com/117733608
https://www.youtube.com/watch?v=FFW1JA7Kz4Y
https://www.youtube.com/watch?v=FFW1JA7Kz4Y
https://www.youtube.com/watch?v=FFW1JA7Kz4Y
http://www.veoh.com/watch/v91573726ZXQehWxk
http://www.veoh.com/watch/v91573726ZXQehWxk
http://www.veoh.com/watch/v91573726ZXQehWxk
https://ok.ru/video/195317598806
https://ok.ru/video/195317598806
https://ok.ru/video/1853662956254
https://ok.ru/video/1853662956254
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literalment, amb l'intercanvi d’enregistraments entre realitzadors amb resul-
tats similars al diari filmat. «Totes les cartes. Correspondencies filmiques» és
un projecte comissionat per Jordi Ball6é que va finalitzar el 2011.

«Un formato experimental de comunicacién entre directores que, aunque se encuentran
en territorios alejados geograficamente, estdn unidos por la voluntad de compartir ideas
y reflexiones sobre todo aquello que motiva su trabajo». (2011b, pag. 5)

Victor Erice i Abbas Kiarostami van comencar entre el 2005 i el 2007. La di-

namica es va establir enviant una carta filmada i retornant una altra filmacié

Correspondencia(s): Carta
# 5 de José Luis Guerin pa-
i Jonas Mekas; Albert Serra i Lisandro Alonso; Isaki Lacuesta i Naomi Kawase; ra Jonas Mekas: <https://

. . . . . . www.youtube.com/watch?
Jaime Rosales i Wang Bing o Fernando Eimbcke i So Young Kim. Cadascun v=rCdBIf5SMtXU>.

com a resposta. L'experiéncia es va ampliar a altres cineastes: José Luis Guerin

d’ells va aplicar el seu estil i les seves intencions de manera personal no nor-
malitzada. Per exemple, José Luis Guerin, que va triar Jonas Mekas, va man-
tenir una relacio epistolar d'una carta mensual (nou en total). Les successives
correspondencies van permetre establir afinitats i impressions comunes en la
relacio de tots dos amb el seu estimat cinema i entre aquest i la vida (una pre-
missa Mekas). En articular 'obstinacié de comunicar les seves inquietuds i els
seus punts de vista mitjancant un tercer, I’espectador potencial, es desenvolu-
pa un entramat de relacions, reflexions i complicitats intimes sobre el cinema

i la representacié de la realitat.

1.1.2. Diaris d’artista amb video

Si bé en l'apartat anterior es comentava el cinema fet com a diari, el video

permetra uns modes de produccié molt més economics i immediats. L'as del

Weather Diary #1: <https://
www.youtube.com/watch?

que el cinema, al qual es van dedicar els cineastes independents. Una autora | V=HVNHDJDGMPs>.

video com a diari tindra un desenvolupament més gran per part dels artistes

pionera del video com a art, Shigeo Kubota, va crear durant tota la seva vi-
da videos sobre la seva quotidianitat, com en el seu diari Europe on 1/2 inch
a day (1972). Per mitja del video desenvolupava una autoetnografia, tot ex-
plorant les maneres de comunicar la seva intimitat pablicament com a acte
d’autodeterminaci6é. D’altra banda, la practica artistica del diari va tenir un
desenvolupament molt diferent amb George Kuchar, que narrava les seves ex-
periencies fent entrevistes a altres. Tot i que la seva trajectoria era de cinema
experimental, les capacitats electroniques de manipulaci6é de la imatge i del
so el porten a enregistrar diaris amb video a la primeria de I'Hi-8. Capturava,
esborrava i inseria aleatoriament en la mateixa cinta enregistraments de dife-
rents moments i amb diferents persones. En portar la camera a tot arreu, acaba
produint una gran quantitat de diaris en video (alguns sén tediosos i d’altres
mordacos). Entre el 1986 i el 1990 difon quaranta-cinc cintes anomenades
Weather Diary.

Juan Crego també treballa amb I'atzar en 'enregistrament. Amb els seus videos
immediats recull fragments del seu entorn més proper. A Dia 13.149 (1988) es
va autoimposar amuntegar gravacions sense revisar, tot inserint les unes dins

les altres, de no més de trenta segons cada hora d’aquell dia, sense tenir gaire


https://www.youtube.com/watch?v=rCdBlf5MtXU
https://www.youtube.com/watch?v=rCdBlf5MtXU
https://www.youtube.com/watch?v=rCdBlf5MtXU
https://www.youtube.com/watch?v=HvNHDJDGMPs
https://www.youtube.com/watch?v=HvNHDJDGMPs
https://www.youtube.com/watch?v=HvNHDJDGMPs
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en compte la qualitat ni la immediatesa. Una practica que porta a terme en una
gran part de la seva videografia: Tolosa, octubre 1989 (1989), 24-VII-91 (1991),
Lunes, 27-1-92 (1992) o Recuerdos de un dia cualquiera (2000). A manera de
regles de joc davant de cada video s'imposa uns limits, passi el que passi, com
si fos un automat testimonial. La seva implicacid personal sol ser de desafeccio,
iacumula hores i hores de videos que de vegades ni mira. El resultat, per tant,
és atzar6s i impredictible, i I'autor només en té un control limitat i intuitiu,
a manera de decollage.

Als anys noranta sorpren 'aparici6 dels videos d'una adolescent que es gravava
amb una camera de joguina. Sadie Benning, intuitivament i sense coneixer
en absolut la tradicio dels diaris audiovisuals, utilitza una camera de joguina
Pixel-cam a la seva habitacié6 d’'una manera testimonial, i reivindica el seu
lesbianisme contra la manipulacié mediatica i feminista. Els seus videos més
coneguts son If Every Girl Had a Diary (1990) o Girl Power (1992).

Poc temps abans, la famosa artista suissa Pipilotti Rist, en els primers videos
amb camera domestica i edici6 analogica, introdueix dues entrades al seu diari
personal: I'm Not The Girl Who Misses Much (1986), ballant i distorsionant la
seva imatge davant la camera, i You Called Me Jacky (1990), en qué durant un

viatge amb tren canta la can¢6 del mateix titol a manera de confessi6 privada.

També en femeni, Maite Cajaraville es rasura el pubis per al seu video Naked
(1995). El més excepcional d’aquest video prové del joc de velocitats en el
procés, tot alentint els moments de tensio (com ara estirar els pels tallats) i la
relaci6 de sons de carreres de cotxes, fregaments, nens parlant en alemany i,
per concloure, sons d’ocells alliberadors pero mecanics. Un acte privat, infor-
mal i sense erotisme amb si mateixa, per a si mateixa i amb ella com a Gnica
espectadora, llevat de la camera. Tallar-se el pel del pubis pot tenir una funcioé
identitaria —a més de la funci6 cosmeética que pot tenir avui dia—, al mateix
temps que abans era una decisi6 digna de mencio6 en el seu diari intim. L'autora
presenta la seva vagina sobre el vater en un esdeveniment domestic, una acci6é
privada convertida en un cerimonial d’autoafirmaci6 cap a un renaixement.
Tanca un cercle sobre la representacié femenina per part de I’home en la his-
toria de l'art fins a arribar a la seva realitat altima, el cos femeni despullant-se

a si mateix de parafernalies i sensualitat.

Un altre artista, Dieter Roth, s’ha representat mitjancant un gran nombre
d’autoretrats, diaris i obres autobiografiques. En la seva instal-laci6 Solo Scenes
(1997-1998) mostra, per mitja d'un gran mosaic de 128 monitors, el senyal
d’altres cameres de vigilancia sobre ell mateix i les seves activitats durant el seu
altim any de vida. A manera de diari, cada monitor transmet un punt diferent
de les rutines de I'artista, tot suggerint I'aillament, la solitud i 'avorriment de
la vida quotidiana. Mentre que la disposicié de monitors en forma de quadri-
cula reforga el sentit de l'ordre i la cronologia, és gairebé impossible prestar

atencio a un sol video sense distreure’s per un so o per un moviment inesperat

Pixel-cam

La camera Fisher-Price
PXL2000 era una joguina que
va sortir al mercat el 1987.
Enregistra en cinta de casset
amb baixa definicié imatge en
blanc i negre practicament pi-
xelada i emmarcada per una
ampla vora negra. Als anys no-
ranta va ser reivindicada per
artistes com Richard Linkla-
ter, John Waters o en alguns
videos de Sonic Youth. Hi ha
un festival dedicat exclusiva-
ment a aquest tipus de pro-
duccions, PXL THIS: <http://
www.px12000.blogspot.com
.es/> [Data de consulta: 16 de
mar¢ de 2018].

Enllacos

Girl Power (1992): <https://
www.youtube.com/watch?
v=bPDxZ9n3JwA>.

I’'m Not The Girl Who Mis-
ses Much (1986): <https://
www.youtube.com/watch?
v=hjvWXiUp1lhI>.

You Called Me Jacky
(1990): <https://
www.youtube.com/watch?
v=AGoAPGSdxhM>.



http://www.pxl2000.blogspot.com.es/
http://www.pxl2000.blogspot.com.es/
http://www.pxl2000.blogspot.com.es/
https://www.youtube.com/watch?v=hjvWXiUp1hI
https://www.youtube.com/watch?v=hjvWXiUp1hI
https://www.youtube.com/watch?v=hjvWXiUp1hI
https://www.youtube.com/watch?v=AGoAPGSdxhM
https://www.youtube.com/watch?v=AGoAPGSdxhM
https://www.youtube.com/watch?v=AGoAPGSdxhM
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provinent d’una de les altres pantalles. Cada monitor transmet un punt dife-
rent de la rutina diaria de l’artista mentre la disposicié6 de monitors en forma
de quadricula reforga el sentit de I’ordre i la cronologia.

Amb el canvi de mil-lenni, el videoart es beneficia de les possibilitats digitals
(assequibles, utilitaries i de senzilla difusi6), de manera que proliferen els vi-
deos que so6n anotacions diaries de 1’autor, no sempre reconeguts com a tal.
S6n produccions majoritariament no professionals, de baixa qualitat, imme-
diates i domestiques. Alex Reynolds, a Nueve segundos de negro (2009), recull un
episodi de panic per la pérdua de la visié en un accident. Durant aquests nou
segons de terror, I'autora condensa moments trivials com si fos una entrada
al seu diari. La impoteéncia i les dificultats fisiques també sén reflectides per
Francisco Ruiz de Infante a Ufias (Taxidermia n.° 1) (2004), el fet aparentment
simple i trivial de tallar-se les ungles dels peus amb la ma esquerra davant la
invalidesa de la ma dreta, que subjecta la camera. Un treball sobre la impo-
tencia i les dificultats fisiques que encobreixen el divertiment d'un adult que
juga amb ell mateix. La musica tensa acompanya tranquil-lament aquests suc-
cessius problemes domestics. Un treball senzill en que tot alld quotidia es fa
estrany i en que l'alienaci6 s’apodera de les discapacitats potencials, tot subli-

mant els moments ordinaris amb una boira de tensi6 i misteri tranquils.

Félix Fernadndez fa patents les dificultats de sincronitzar la intimitat amb
I’entorn exterior a Coreografia de una doble ventana (2008). A través de les fi-
nestres de 1’habitaci6, on l'autor intenta estudiar, es veuen obrers que refor-
men la facana de l'edifici. El lloc de treball per a I'art s’ha convertit en una
preso per a lartista. Qualsevol desig és frustrat per 1'exterior. Chus Dominguez
s’autoimposa romandre durant vint-i-tres dies a la pensié Eslava (Pamplona)
per dur a terme Notas de lo efimero (2011). Les trobades amb la resta dels habi-
tants de la pensioé son casuals i guiades per 'atzar; fins i tot en un moment
donat se sent la pregunta mitica: «Estas gravant?». Un diari sense rumb a partir
d’unes premisses inicials que es van rebutjant a mesura que passa el temps i no
succeeix res. Encara que aquest compromis diari homenatja els classics diary
film, des d'una objectivitat documental aparent es delata constantment el seu
punt de vista particular.

De la mateixa manera que a partir dels anys setanta s’enviaven cartes en cintes
de casset, van existir videos amb la mateixa funcié. Durant I’estada d’Erasmus
a Kassel (Alemanya), 'artista Gabriel Diaz Romero va gravar una carta amb
video, que dura el que permetia una cinta VHS-C, titulada Bueno, pues este es
el video que te prometi (1992). L'autor va descrivint diferents estances del seu
pis a mesura que el va recorrent; en arribar a la cuina, 'autor deixa la camera
a sobre de la taula i s’hi adreca per felicitar el Nadal. Es la confirmacié que

aquest video era una carta per a alga que no va arribar a veure mai la cinta.

Francisco Ruiz de Infante

En un ordre més afectiu, Fran-
cisco Ruiz de Infante va crear
als anys noranta els seus dia-
ris emotius Los paseos noctur-
nos (1994), Colisiones sin ti-
tulo (2001) i I'impressionant
llargmetratge en video Los
lobos (1995) o Las cosas
simples (1993): <https://
www.youtube.com/watch?
v=RPXss54isBQ>.

Nueve segundos de ne-
gro (2009): <https://
vimeo.com/13036963>.

Coreografia de una doble
ventana (2008): <https://
vimeo.com/8592564>.

Notas de lo efime-
ro (2011): <https://
vimeo.com/26738324>.



https://www.youtube.com/watch?v=RPXssS4isBQ
https://www.youtube.com/watch?v=RPXssS4isBQ
https://www.youtube.com/watch?v=RPXssS4isBQ
https://vimeo.com/13036963
https://vimeo.com/13036963
https://vimeo.com/8592564
https://vimeo.com/8592564
https://vimeo.com/26738324
https://vimeo.com/26738324
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1.1.3. Recomanacions

Documents audiovisuals sobre el tema del diari audiovisual:
I. Zulueta (1979). Arrebato.

J. Mekas (1969). Walden.

A. Jarecki (2003). Capturing the Friedmans.

R. McElwee (1993). Time Indefinite.

J. McBride (1967). David Holzman’s Diary.

C. Marker (1982). Sans Soleil.

G. Kuchar (1986-1990). Weather Diary.

S. Benning (1992) Girl Power.

P. Rist (1990). You Called Me Jacky.

C. Dominguez (2011). Notas de lo efimero.

J. Balld (coord.) (2011). Correspondencia(s). Barcelona: Intermedio.
Lectures sobre el tema del diari audiovisual:

L. Bufiuel (2008). Mi ultimo suspiro. Barcelona: Debolsillo.

P. Young (2009). Cine Artistico (trad. Gemma Deza Guil). Colonia (Alemanya):
Taschen.

P. Ariés; G. Duby (coord.) (2001). Historia de la vida privada. 5. De la Primera
Guerra Mundial hasta nuestros dias (trad. José Luis Checa Cremades). Madrid:
Taurus.

0. Sacks (2009). El hombre que confundié a su mujer con un sombrero (trad. José
Miguel Alvarez Flores). Barcelona: RBA.

P. Sibila (2008). La intimidad como espectdculo. Buenos Aires (Argentina): Fondo
de Cultura Econémica.
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1.2. Autopresentacié: memoria personal pablica

La practica artistica sobre 1’autorepresentaci6 i la seva memoria amb video co-
menca per qui rep la camera i ’explora en un primer moment tot sol. L'entorn
domestic és el primer escenari, i la mateixa persona n’és el primer actor. Videos
per a un mateix, tot madurant la mirada, o per comunicar aquesta privacitat
«un es grava a si mateix». Al mateix temps és una visi6 de la immediatesa, del
que hi ha al seu voltant.

En la vida publica, sortir a I’exterior de la intimitat suposa mostrar la propia
identitat, posar-se una mascara publica. L’oficialitat imposa una serie de docu-
ments d’'identitat, objectius, neutres i per a una finalitat determinada. No obs-
tant aixo, a la xarxa la intimitat és exhibida amb les seves particularitats i els
altres col-laboren en la configuraci6 de la identitat d’algt. Perod quan es desen-
volupa la creativitat al voltant del jo, la identificacié entre 'autor i 1'objecte
de representacio esdevé autoretrat. El mirall duplica o projecta una imatge dis-

torsionada d'un mateix, la qual els altres coneixen.

Quan es va més enlla en la identificacié entre autor, narrador i personatge
sorgeix la perspectiva de la memoria totalitzadora: ’autoretrat es prolonga en
autobiografia o histories de vida. Les histories de vida personals han pelegrinat
des de la literatura fins al cinema per desembocar, per la gracia de tot allo
digital, al video. Uns records que s’incrementen per les fonts domestiques en
queé es reinterpreta el diari en video amb un sentit global fins a aconseguir
un document autobiografic. Mitjancant les reflexions intimes produides pel

record, les vivencies de I’autor entren en escena.

1.2.1. Autoretrat audiovisual

«Nosotros tenemos, todos y cada uno, una historia biografica, una narracién interna,
cuya continuidad, cuyo sentido, es nuestra vida. Podria decirse que cada uno de noso-
tros edifica y vive una “narracién” y que esta narracién es nosotros, nuestra identidad».
(Sacks, 2009, pag. 148, destacats de 1’autor)

La identitat és el carnet amb el qual l'individu es presenta en societat. En

la pel-licula Zelig (1983) de Woody Allen, el protagonista és un camale6 hu-

N d . . 1 1 1i d Podeu veure el trailer de
ma que suposadament va viure a mitjan segle XX; la seva qualitat era adop- Zelig (1983) a: <https://

tar l'aparenca fisica de qualsevol per sentir-se integrat. Relata una mutacio W“&%Y‘?ggg;?lin/watcm
. . . . cpeN el . VIR ERK>.
d’identitat sense fi, tant del personatge com del mateix mitja filmic. Nomeés

el desig i la necessitat inconscient de ser admeés constitueixen allo que mou la
seva vida, una permanent fugida de si mateix que, definitivament, confereix
la seva manera de ser. L'individu és un ens neutre que, després d’explorar-se
i configurar-se al mirall per als altres, ha d’interpretar un personatge public,

amb una determinada funci6 social, que ell mateix ha anat construint.


https://www.youtube.com/watch?v=NCqjCQdYgRk
https://www.youtube.com/watch?v=NCqjCQdYgRk
https://www.youtube.com/watch?v=NCqjCQdYgRk
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El jo public comencaria per la imposici6 d'un nom i la seva confirmacio es-
criptural mitjancant la signatura. Més endavant es reflecteix el jo en els curri-
culums, les presentacions, els anuncis personals o fins i tot en els perfils digi-
tals. Com comenta Rosana Antoli:

«Quan penges alguna cosa i veus que potser no té resposta en la gent, o no hi posen
“m’agrada”, et quiestiones fins i tot a tu mateix, perqueé veus que a d’altres els han posat
“m’agrada”. Es com una mena de comparativa en la qual entres en un mercat estrany on
veus si el que tu estas venent serveix o no serveix, és bo o no és bo». (Hispano i Pérez-Hita,
2013, min. 16:26)

El perfil s’acaba convertint en una obsessi6 d’existéncia publica.

Tradicionalment, la preséncia publica de l’artista era presentada mitjancant
l'autoretrat; un exercici en el qual s’analitza a si mateix —rostre, figura o per-
sonalitat— per consolidar l'estil o per integrar-se en un grup de personatges.
A partir dels anys seixanta, l'autorepresentacié de l'artista és fomentada per
I'emergencia del happenig, la performance i el body art. Ja no es representa, siné
que ell mateix es presenta davant el pablic com a obra d’art.

Entre els primers autoretrats d’artistes en el cinema hi ha els de Man Ray, que
dirigeix les seves autofilmacions Autoportrait (1930), Poison (1933) o La Garou-
pe (1937), que inclouen des del posat davant la camera fins a escenes domes-
tiques que ell protagonitza al costat d’altres artistes, com ara Picasso, Eluard,
Meret Oppenheim, etc. Amb una intenci6 similar, durant els anys quaranta
la realitzadora americana Maya Deren porta a terme les pel-licules Meshes of
the Afternoon (1943), At Land (1944) i Ritual of Transfigure Time (1946), que ella
doblement protagonitza, ja que en totes tres s’enfronta de maneres diferents
al seu reflex, al seu altre jo. Se solen classificar entre autoretrats i experiments
surrealistes, tant per les caracteristiques formals —treballs basats en la fragmen-
tacio, el-lipsis, en les onades del record i 'estat de somni- com per la relacié
amb el grup emigrat als Estats Units, a més del seu interes pel psicodrama, la
psicoanalisi de I’escola de Jung i el vuda. Tal com ella mateixa declarava, va

ser una cineasta amateur en el sentit d’amant.

Amb l'aparici6 del video en l'art, el fet que I’artista es gravi a ell mateix sera una
de les practiques més comunes, entre altres causes, perque és el performer que
té més a ma. Bruce Nauman, que ja el 1965 es filma en 16 mm a Manipulating
the T-Bar, enregistra els seus recorreguts per l'espai de 'estudi a Walking in an
Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square (1967-1968), o el seu rostre
a Art Make-Up (1967) o a Pinch Neck (1968). En la linia de 1'autoexploracio,
Vito Acconci porta a terme el 1973 Air Time.

«[El artista] esta sentado entre la cdimara de video y un gran espejo, al que mira de frente.
Durante 35 minutos se dirige a su propio reflejo por medio de un monélogo en el que
los términos yo y ti —aunque en apariencia se refieren a si mismo y a un amor ausente—
actian como marcadores de la relacién auténoma entre Acconci y su propia imagen».
(Krauss, 2006, pag. 46)

Enllacos

Poison (1933): <https://
www.youtube.com/watch?
v=D38wkdOPnPE>.

Meshes of the Afterno-

on (1943): <https://
vimeo.com/218042283>.
At Land (1944): <https://
www.youtube.com/watch?
v=25wdpPYMO09s>.

Ritual of Transfigure Ti-

me (1946): <https://
www.youtube.com/watch?
v=pcD-hSOUONo>.

Enllacos

Manipulating the T-

Bar (1965): <https://
www.youtube.com/watch?
v=TdS5ajnjj-EE>.

Walking in an Exaggerated
Manner in the Perimeter of a
Square (1967-1968): <https://
www.youtube.com/watch?
v=NtRpUB7]1tU>.

Art Make-Up (1967): <https://
www.youtube.com/watch?
v=D6LppuVHlus>.

Pinch Neck (1968): <https://
www.youtube.com/watch?
v=rkfOgavdhak>.



http://www.rtve.es/alacarta/videos/soy-camara/soy-camara-programa-del-cccb-habitacion/1813610/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/soy-camara/soy-camara-programa-del-cccb-habitacion/1813610/
https://www.youtube.com/watch?v=D38wkd0PnPE
https://www.youtube.com/watch?v=D38wkd0PnPE
https://www.youtube.com/watch?v=D38wkd0PnPE
https://vimeo.com/218042283
https://vimeo.com/218042283
https://www.youtube.com/watch?v=z5wdpPYM09s
https://www.youtube.com/watch?v=z5wdpPYM09s
https://www.youtube.com/watch?v=z5wdpPYM09s
https://www.youtube.com/watch?v=pcD-hS0U0No
https://www.youtube.com/watch?v=pcD-hS0U0No
https://www.youtube.com/watch?v=pcD-hS0U0No
https://www.youtube.com/watch?v=Td5ajnjj-EE
https://www.youtube.com/watch?v=Td5ajnjj-EE
https://www.youtube.com/watch?v=Td5ajnjj-EE
https://www.youtube.com/watch?v=NtRpUB7J1tU
https://www.youtube.com/watch?v=NtRpUB7J1tU
https://www.youtube.com/watch?v=NtRpUB7J1tU
https://www.youtube.com/watch?v=D6LppuVHlus
https://www.youtube.com/watch?v=D6LppuVHlus
https://www.youtube.com/watch?v=D6LppuVHlus
https://www.youtube.com/watch?v=rkfOgavdhak
https://www.youtube.com/watch?v=rkfOgavdhak
https://www.youtube.com/watch?v=rkfOgavdhak
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Joan Jonas, a Vertical Roll (1972), treballa amb l’escombratge constant de la
imatge en un televisor analogic i en complica la visibilitat dels moviments. Un
altre dels pioners del video és Peter Campus, que a Three Transitions (1973) in-
daga en els recursos d’il-lusionisme surrealista que possibiliten la imatge elec-
tronica sobre la seva propia imatge. Fins i tot amb les seves diferéncies, aquests
artistes confirmen els plantejaments de Rosalind Krauss en l’article «Videoarte:
la estética del narcisismo», quan afirmava que una de les poténcies del video
a l'inici consistia a ser mirall.

«En esa imagen egocéntrica se plasma un narcisismo tan endémico en las obras de video
que me veo a mi misma deseando generalizarlo como la caracteristica esencial de todo
el género». (2006, pag. 43)

En aquesta €poca es desenvolupen una gran quantitat de performances en vi-

deo en que l'autorepresentacio servia per experimentar amb 1’espai-temps i la

«performativitat» dels cossos’. Un d’aquests videos és el que va crear Dennis
Oppenheim amb la seva companya, Two Stage Transfer Drawing (1971). Consis-
teix en un autoretrat de les esquenes de tots dos, i mentre ella dibuixa sobre la
d’ell, Dennis dibuixa el que sent a la paret del davant. Un acte performatiu pri-
vat dut a terme amb 'ajuda d’'una camera de video mentre executen un dibuix
simultani, un tipus superficial d’imatge composta. Encara que Dan Graham fa
performances per a video en que ell és el subjecte i I'objecte de 1'accio, els au-
toretrats incidentals com Roll (1970) o TV Camera/Monitor Performance (1970)
tenen el merit de provocar l'autoretrat inconscient del visitant. Per exemple,
mitjancant la seva famosa videoinstal-lacié Present Continuous Past (1974), en
un espai tancat per miralls, I’espectador esdevenia protagonista del video que
veu en una petita pantalla de televisi6 incrustada a la paret, encara que la seva
imatge apareixia retardada amb un desfasament temporal de vuit segons, de
manera que comenca un joc d’autoexploraci6 del cos i dels moviments del
mateix visitant. Els miralls creen un espai infinit i lidic en que es pot descobrir
alguna cosa més, ja que és reduit pel que fa a imatges, reflexos i reverberacions.

«Presentan al observador su subjetividad como actitud para con su imagen, como la re-
lacién consigo mismo en una imagen, es decir, como una relaciéon de imagenes». (Heu-
bach, 1998, pag. 191-193)

També feia feedbacks performatius en directe amb ell mateix, com ara Perfor-

mer/Audience Mirror (1977)*. En aquesta tltima, «permaneciendo de pie ante
el publico, Graham se describia a si mismo y a la audiencia alternativamente,
hablando sin parar sobre su propio pasado y el pasado de los otros, su com-
portamiento presente y su comportamiento futuro» (Hatton, 1998, pag. 210).

Que Nauman i performers similars experimentessin d’'una manera obsessiva
amb el seu autoretrat en video no indica necessariament narcisisme, com afir-
mava Rosalind Krauss, sin6 que desenvolupaven la seva feina amb els materi-
als que tenien a ma. Rosalind redueix les autorepresentacions dels artistes en
video a un acte d’egocentrisme narcisista, de propia exploraci6 psicologica o

terapeutica, pero les coses solen ser més senzilles i mundanes, com ara el fet

Enllacos

Vertical Roll (1972): <https://
www.youtube.com/watch?
v=jpstpzBD]7s>.

Three Transitions

(1973): <https://
www.youtube.com/watch?
v=A199Af0]208>.

®)com s’esdevé en els videos

de Jochen Gerz, Auto-portrait 71
(1971) o de Gerd Belz, Portrobot
(1984); alguns esquitxos de violen-
cia, com Sentimental Action (1973)
de Gina Pane, o les accions de Ma-
rina Abramovic a Feeling the Voice
(1975).

Two Stage Transfer
Drawing (1971): <https://
www.youtube.com/watch?
v=7A-mowlXVMI>.

@altres peces molt importants de
Dan Graham van ser Intention/In-
tentionality Sequence (1972) o Per-
formed Audience Sequence (1975).

Performer/Audience/Mir-

ror (1977): <https://
www.youtube.com/watch?
v=RjiLZ_AOtOA>.



https://www.youtube.com/watch?v=jpstpzBDJ7s
https://www.youtube.com/watch?v=jpstpzBDJ7s
https://www.youtube.com/watch?v=jpstpzBDJ7s
https://www.youtube.com/watch?v=Ar99AfOJ2o8
https://www.youtube.com/watch?v=Ar99AfOJ2o8
https://www.youtube.com/watch?v=Ar99AfOJ2o8
https://www.youtube.com/watch?v=7A-mowlXVMI
https://www.youtube.com/watch?v=7A-mowlXVMI
https://www.youtube.com/watch?v=7A-mowlXVMI
https://www.youtube.com/watch?v=RjiLZ_AOtOA
https://www.youtube.com/watch?v=RjiLZ_AOtOA
https://www.youtube.com/watch?v=RjiLZ_AOtOA
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d'utilitzar-se a si mateix perque no disposa de recursos per contractar actors,
cosa que al mateix temps repercutia en una certa morbositat afegida, ja que la
persona de l'acci6 coincidia amb el mateix artista.

Més enlla d’utilitzar-se a si mateix com a vehicle de les seves obres, des del
comencament fins als anys noranta Bill Viola va anar desenganxant-se del
concepte d’autoretrat per arribar a fer una investigaci6 del propi jo i de la se-
va representacio. En aquest cas es produeix la premissa d’'investigacié consci-
ent psicologica i antropologica, i fins i tot espiritual; 1'artista era plenament
conscient del que suposava la seva imatge a la pantalla. A The Reflecting Pool
(1977-1979) l'autor es reflecteix en una piscina cap a la qual salta i es paralitza
en l'aire abans de caure-hi mentre el seu reflex continua a la vora i la seva
figura es va esvaint. Aprofundeix sobre la imatge que un té de si mateix en
contrast amb la potencialitat dels seus multiples estats existencials al voltant
del jo central, utilitzant els trucs i les possibilitats de la imatge electronica.

Als anys noranta, Pierrick Sorin basa els seus videos i instal-lacions en una
mena d’autoretrat parodic abocat sempre a desenllacos patetics, com ara en la
serie «Autofilmimage». Un dels primers és Les réveils (1988), en queé confessa
a la camera de super-8, que filma automaticament en lapses de temps progra-
mats, els seus estats animics i fisics mentre esta malalt. En la mateixa linia
trobem C’est mignon tout ¢a (1993), en qué ell mateix es col-loca de quatre
grapes davant d’un dispositiu que té al costat un televisor que mira i darrere
el seu cul una camera que projecta al monitor. Un feedback d’imatge del seu
darrere que acaricia tant a si mateix com la seva imatge emesa davant de la
seva cara. A Jean Loup et les Jeux Vidéo (1994) conversa amb ell mateix com si
fos una parodia del concepte doppelginger ('doble fantasmagoric d'una perso-
na viva’). El mateix Pierrick Sorin afirma (Vernissagetv, 2011, min. 02:22) que
no s’autoretrata, sin6 que ell fa els seus retrats de la societat. El jo deixa de ser
una individualitat per esdevenir una projeccié de tot el que és col-lectiu.

Jana Leo s’observa amb la camera a Just for You (2002). La imatge s’acosta a la
seva cara a batzegades durant una autoexploraci6 nua, asseguda al 1lit. Mostra
el seu rostre amb els llavis pintats i mira fixament a l’aparell mentre el zoom
amplia la boca pintada, acostant-s’hi i allunyant-se’n, fins a ocupar tota la
pantalla, com una vagina dentada que llanca petons, que treu la llengua i
esbufega. Després de 1'éxtasi, ella filma el seu cos nu, dret, reflectit en un mirall,
en una mena de Narcis o selfie. De la seva actitud davant la camera, gairebé de
desafiament, resulta un al-legat de 'autoafirmacio i, sobretot, la resoluci6 de
servir i d’estimar-se a si mateixa. Els participants en aquest joc s’han reduit a

ella i a la seva observadora aduladora incondicional: la camera.

L'exclusi6 és una conseqiiéncia de la identitat, de personalitats no coherents
amb l'entorn que volen habitar, com mostra Xodn Anleo a Friccion (2002).
L'autor és empes per unes mans al marge de la pantalla, una vegada i una
altra, i torna continuament al punt de sortida. Aquesta accié constant porta

a la memoria les performances de Bruce Nauman o de l'austriac Erwin Wurm

The Reflecting Pool
(1977-1979): <https://
vimeo.com/62121723>.

Enllacos

Les réveils (1988): <https://
vimeo.com/20185012>.

C’est mignon tout

¢a (1993): <https://
vimeo.com/20185163>.
Jean Loup et les Jeux Vi-
déo (1994): <https://
vimeo.com/20185222>.



https://vimeo.com/62121723
https://vimeo.com/62121723
http://www.youtube.com/watch?v=IqLUQhJw2jw
https://vimeo.com/20185012
https://vimeo.com/20185012
https://vimeo.com/20185163
https://vimeo.com/20185163
https://vimeo.com/20185222
https://vimeo.com/20185222

© FUOC « PID_00256506 17 Historia, memoria i contrainformacié en I'art audiovisual

a One Minute Now (2013), entre altres referents de la performance en video.
L'autoretrat també dona lloc a la introspeccid, que pot ser mostrada mitjangant
diferents atributs personals o amb ajuda externa, tal com succeeix en el cas de
Javier Codesal i la seva Lectura de Manos (2002). Enregistrada amb gran angular
iamb la camera posada en una taula, s'observen en primer pla les dues mans de
I'autor i, al davant, una quiromantica que les observa mentre va desgranant la
personalitat del propietari de les mans. Un autoretrat verbal, sense poder veure
mai la cara de l’autor, en el qual ell mateix es descriu pseudopsicologicament.

1.2.2. Histories de vida en imatges

«Moje usted la pluma en un liquido negro con intenciones manifiestas -no es mas que
su autobiografia que usted empolla bajo el vientre del cerebelo en flor». (Tzara, 1994,

pag. 51)

«Que aquello fuera un cambio esencial es otra historia, pero tiendo a pensar que todo
cuenta. En dltima instancia, una vida no es mas que la suma de hechos contingentes, una
crénica de intersecciones casuales, de azares, de sucesos fortuitos que no revelan nada
mads que su propia falta de propésito». (Auster, 1997, pag. 29)

La memoria 0, més aviat, la tasca de fixar-la és una de les majors preocupaci-
ons de l'individu. Aquesta consolidacié pot dur-se a terme per la via oral o
transcrita, anomenada histories de vida per 'etnografia i la psicologia. Habi-
tualment no son relats tancats, ni tan sols coherents, siné que solen ser vesti-
gis del passat viscut que vinculen tant el mateix narrador com la seva familia
i el context historic i social. També és similar 1’autoetnografia, que estudia el
context historic i etnografic que envolta la vida d’un particular i del seu con-
text, redactada per un investigador. Historia de vida és més generic que autobi-
ografia, ja que es tracta d'un génere literari especialitzat que posa émfasi en
la seva vida individual, aixi com en la historia de la seva personalitat o en la
del context cultural viscut. D’altra banda, en 1'altim ter¢ del segle XX apareix
'autoficcio, que designa els relats ficticis en els quals 1'autor es representa com
a personatge: és el cinema de Woody Allen o Nanni Moretti.

El relat visual de la vida d'una persona comenca per 'album familiar de fotos.
«Todos nosotros estamos condenados a la autobiografia». (Vincent, 2001, pag. 167)

Amb un cop d’ull correlatiu als albums és possible tenir una visi6 de la mateixa

evolucio; passa el mateix en el cas de les pel-licules casolanes. Com comentava

Chris Marker a Sans Soleil (1983): };r;l(lgg;)zsiﬁsttsg; /)

www.youtube.com/watch?
v=0K8j3MU9dw4>.

«Me acuerdo de aquel mes de enero en Tokio, 0 mas bien me acuerdo de las imagenes
que filmé en el mes de enero en Tokio. Han sustituido ahora a mi memoria, ellas son mi
memoria». (Kohn, 2006, pag. 110)


https://www.youtube.com/watch?v=0K8j3MU9dw4
https://www.youtube.com/watch?v=0K8j3MU9dw4
https://www.youtube.com/watch?v=0K8j3MU9dw4
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«Fotos, peliculas y bandas magnéticas ofrecen al nostalgico innumerables huellas: ;basta
todo esto para volver de nuevo presente “lo que ha sido grabado”? ;Es una ayuda para
tranquilizarme —jpor fin!- sobre mi identidad? ;Quién soy? La respuesta era relativamente
sencilla cuando la historia era “inmoévil”. [...] Pero ;qué ocurre hoy en dia? Tomemos a un
individuo nacido con el siglo [xX]. ;Qué semejanzas cientificas, técnicas, demograficas
y culturales existen entre 1900 y 1985? Sea cual fuere el stock dde las huellas mnémicas
materializadas ;no esta acaso obligado a la invencién autobiografica?». (Vincent, 2001,
pag. 168-169)

Un relat que es construeix reunint els fragments d’alld que un va ser amb les

restes que romanen en els enregistraments.

Moltes de les pel-licules esmentades anteriorment, sobretot en I’apartat de «vi-
deo diari», també es podrien incloure aqui. L’autor és el narrador, que al seu
torn s’identifica amb el protagonista i amb el qual mira darrere de la camera.
Es un tipus d’audiovisual que es va desenvolupant a partir de 1’acoblament
de fragments i les seves divagacions amb un denominador comu: construir, o
reconstruir, la memoria personal. Com es pot comprovar, el documental au-
tobiografic es nodreix principalment de dues fonts materials: el diari filmat i
el cinema familiar (home movies). La perspectiva que imposa el temps permet
ordenar els fragments de memoria fins a trobar un recull raonat d’arxius de
la vida. En les pel-licules autobiografiques se solen combinar multiples possi-
bilitats de discurs: expositiu o descriptiu, com si fos alga altre qui la mostra; o
tendir a qualsevol genere dramatic, poétic, assagistic o historic. Habitualment
solen ser una barreja de punts de vista audiovisuals, com en la pel-licula auto-
biografica de Jonathan Caouette Tarnation (2003), llevat que el relat de la seva
vida estigui molt dirigit a un fi, tal com succeeix a TV Junkie (2008), de Rick
Kirkham (pero dirigida per Michael Cain i Matt Radecki).

Com ja s’ha comentat, gracies a la reduccio6 de pes i mida de les cameres Bolex
de 16 mm, a la possibilitat del so sincronici a les pel-licules d’alta velocitat a la
fi dels anys cinquanta —i, posteriorment, el Super-8—, es va poder desenvolupar
un nou tipus de cinema independent que tendia a filmar contra les premisses
de Hollywood i a investigar les premisses individuals; d’aqui sorgeix la proli-
feraci6 de treballs poetics, diaris filmats, autoretrats, performances, dansa i, fins
i tot, autobiografies, entre altres generes. Un dels exponents de ’autobiografia
és Jonas Mekas, tant a Lost, Lost, Lost (1976), en que recopila les pel-licules de
diaris que va emprendre des de 'inici de la seva producci6, com a la seva en-
cara més completa pero desordenada As I Was Moving Ahead, Occasionally I Saw
Brief Glimpses of Beauty (2000), en qué sintetitza cinquanta anys de la seva vida
en cinc hores (en deu capitols) i se salta I’ordre cronologic per I'afectiu. Aquest
desordre sentimental és donat per la urgeéncia de la nostalgia, les reminiscen-
cies i la fragilitat del record que apareix instintivament i relacionalment, sense
tenir en compte I'’encadenament temporal. De la mateixa manera, tant els do-
cumentalistes vinculats amb el direct cinema als Estats Units com amb el ciné-
ma vérité a Franca, a més de molts dels autors esmentats en 'apartat de diaris,
han compilat les produccions en histories de vida particulars. Entre tots dos

Enllacos

Fragment de Lost, Lost,
Lost (1976): <https://
vimeo.com/217911753>.

As I Was Moving Ahead,
Occasionally I Saw Brief
Glimpses of Beauty (2000):
<https://www.facebook.com/
jonasmekas/ vide-
0s/10151135751353919/>.

Film Portrait (1972): <https://
vimeo.com/26576318>.



https://vimeo.com/217911753
https://vimeo.com/217911753
https://www.facebook.com/jonasmekas/videos/10151135751353919/
https://www.facebook.com/jonasmekas/videos/10151135751353919/
https://www.facebook.com/jonasmekas/videos/10151135751353919/
https://vimeo.com/26576318
https://vimeo.com/26576318
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apartats hi ha Jerome Hill, que el 1972 crea Film Portrait. Hi presenta la seva
vida partint d'un autoretrat, mitjancant pel-licules familiars velles acolorides
a ma i animacions que homenatgen Georges Mélies i els germans Lumiere.

Al segle xXI, gracies al fet que qualsevol aficionat podia editar senzillament les
seves gravacions amb l'ordinador, el realitzador de cinema i videodiaris va ser
capag d’ocupar hores i hores a ordenar el material que hi havia emmagatze-
mat. Es a partir de llavors quan les histories de vida comencen a prendre una
veritable forma audiovisual, i amb prou resolucié per ser exhibides en sales co-
mercials. Durant aquests anys, l'artista Steve Reinke es va proposar fer The 100
Videos (2002), abans d’acabar el mil-lenni, gravant llocs i ruines, confidéncies
i testimonis, per mostrar un gresol de miseries, rareses i singularitats. Videos
autobiografics en els quals presenta els seus anhels i records, sota el marc con-
ceptual de la cultura pop sense objeccions. A Sad Disco Fantasia (2001) el ma-
teix artista retrata la vacuitat de Los Angeles durant la seva estada a la ciutat
(es refereix a aquest temps com si fos entre un estat de vacances i un estat de
coma). Amb la seva timida autoestima, el video es converteix en un lament

amarg per la mort de la seva mare.

Més enlla del diari filmat, la carta o el reconeixement identitari hi ha el llarg-
metratge Tarnation (2003), de Jonathan Caouette, creat amb el programa do-
mestic d’edicié iMovie a partir de fragments d’enregistraments personals, ma-
joritariament en video domestic (super-8, VHS, mini-DV, fotografies, audio de
cassets 0 missatges del contestador) i material apropiat de la televisio. El re-
sultat és una historia de vida poc convencional en qué la subjectivitat de les
imatges esta intimament relacionada amb la seva posada en pantalla: entre un
llarg flashback i un somni (redemptor d'un malson), tot creant un nou subge-
nere en el drama, I'«existencialisme de baix pressupost», pero comercialment
categoritzat com a documental.

Una altra pel-licula autobiografica de menys interés, formada per enregistra-
ments personals, va accedir a les pantalles internacionals: TV Junkie (2008).
Entre més de cinc mil hores de filmacions d’ell mateix que no havia tornat
a veure mai, Rick Kirkhan mostra la compilacié (dirigida per Michael Cain i
Matt Radecki) de diaris gravats en video, com a memories en que prevalen els
seus monolegs davant la camera. Rick parla de les seves dures addiccions, dels
seus viatges de feina, de la familia que va formar i practicament va destruir a
causa del cocaine-crack i de la seva carrera truncada com a estrella dels noticia-
ris. Els problemes a I’hora de gravar-se en video domestic aconsegueixen donar
veracitat a la narracio fins a esdevenir una pel-licula terapeutica de redempci6
per desenganxar-se. Le filmeur (2005) és una autobiografia en video del frances
Alain Cavalier que recull les seves gravacions durant els altims deu anys, en
que exposa la seva vida d'una manera naturalista davant la camera. A diferen-
cia de les dues anteriors, aquesta compilaci6 és de diaris filmats d'un director
de cinema que no pretén escapar-se d’'un trauma infantil o d’'una addiccio,

sino cercar el refinament estetic del fet filmic.

Enllacos

Alguns clips de The 100 Vide-
0s (2002): <http://desorg.org/
autors/reinke/>.

Fragment de Sad Disco
Fantasia (2001): <http://
www.vdb.org/collection/ga-
llery/all/ 3353>.

Trailer de Tarnati-

on (2003): <https://
www.youtube.com/watch?
v=mLDQL23nutw>.

Enllac

Trailer de TV Junkie
(2008): <https://
www.youtube.com/watch?
v=GhvSz5G94xI>.

Trailer de Le filmeur
(2005): <https://
www.youtube.com/watch?
v=xtpj_b76L_g>.



http://desorg.org/autors/reinke/
http://desorg.org/autors/reinke/
http://www.vdb.org/collection/gallery/all/3353
http://www.vdb.org/collection/gallery/all/3353
http://www.vdb.org/collection/gallery/all/3353
https://www.youtube.com/watch?v=mLDQL23nutw
https://www.youtube.com/watch?v=mLDQL23nutw
https://www.youtube.com/watch?v=mLDQL23nutw
https://www.youtube.com/watch?v=GhvSz5G94xI
https://www.youtube.com/watch?v=GhvSz5G94xI
https://www.youtube.com/watch?v=GhvSz5G94xI
https://www.youtube.com/watch?v=xtpj_b76L_g
https://www.youtube.com/watch?v=xtpj_b76L_g
https://www.youtube.com/watch?v=xtpj_b76L_g

© FUOC « PID_00256506 20 Historia, memoria i contrainformacié en I'art audiovisual

A Espanya també destaquen realitzadors, sobretot documentalistes, que utilit-
zen l'autobiografia com a mode d’expressio i que recorren a pel-licules domeés-

. . . L . . . Fragment de Tren de som-
tiques com a suport visual per plantejar-se qliestions relatives a la identitat bras (1997): <https://

tant personal com familiar o comunal, com ara José Luis Guerin a partir de | Www.youtube.com/watch?
v=RIIN-uGJlU4>.
Numax presenta

ment a Numax presenta (1980) o socialment a Mds alld del espejo (2006)- i els (1980): <https://
treball b1 . tacia Andrés D Col vimeo.com/199546260>.
que treballen amb I'experimentacio, com ara Andrés Duque a Color perro que |\ . . .

huye (2011). jo (2006): <https://
www.youtube.com/watch?
v=XOGrNoYKewg>.
1.2.3. Recomanacions Trailer de Color perro que
huye (2011): <https://
vimeo.com/107252110>.

malenconies a Tren de sombras (1997), Joaquim Jorda -implicant-se politica-

Documents audiovisuals sobre el tema de I’autorepresentacio:

W. Allen (1983). Zelig.

J. Caouette (2003). Tarnation.

J. Codesal (2002). Lectura de Manos.

Vernissagetv (2011). «Pierrick Sorin Solo Show at Galerie Albert Benamou,

Paris».

A. Hispano; F. Pérez-Hita (2013, 10 de maig). «En mi habitacion». Soy cdmara.
Barcelona: La 2 d'RTVE i CCCB.

M. Deren (1943). Meshes of Afternoon.

K. Anger (1947). Fireworks.

Lectures sobre el tema de I’autorepresentacio:

R. Krauss (1976). «Videoarte: la estética del narcisismo».

J. L. Borges (2005). «El espejo de tinta» (ed. original 1933). A: Obras completas
I. Navarra: RBA / Instituto Cervantes.

P. Bourdieu (coord.) (2003). Un arte medio (trad. Tununa Mercado). Barcelona:
Gustavo Gili.

L. E. Herrera Zamudio (2007). La autoficcion en el cine. Una propuesta de defi-
nicion basada en el modelo analitico de Vincent Colonna (tesi doctoral dirigida
per Valeria Camporesi). Madrid: Universitat Autonoma de Madrid.

P. Auster (1997). La habitacion cerrada (trad. Maribel de Juan). Barcelona: Ana-

grama.
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B. Viola; M. M. Luise Syring (1993). Bill Viola. Mds alld de la mirada (Imdge-
nes no vistas) (trad. Ana Vifiuela). Madrid: Museu Nacional Centre d’Art Reina
Sofia.

L. Amoros Blasco (2005). Abismos de la mirada. La experiencia limite del autor-
retrato tiltimo. Murcia: Cendeac.
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2. Historia i memoria col-lectiva des de ’art
audiovisual

La memoria sempre ha estat entesa com una capacitat individual; amb tot,
Maurice Halbwachs la fa extensible al grup que comparteix les mateixes cir-
cumstancies i espai, i fins i tot I’amplia cap al terreny social, anomenat me-

moria col-lectiva.

«La memoria colectiva [...] envuelve las memorias individuales, pero no se confunde con
ellas». (Halbwachs, 2004, pag. 50)

Si continuem fent la distinci6 entre un i multiple:

«Asi pues, cabria distinguir dos memorias, que podemos denominar, por ejemplo, una
memoria interior o interna y otra exterior, o bien una memoria personal y otra memoria
social». (Halbwachs, 2004, pag. 55)

La primera esta relacionada amb la psicologia, mentre que la segona es vincu-
laria amb la sociologia o I’antropologia. La historia seria el marc que empara
la memoria col-lectiva o social. La memoria individual i col-lectiva és una font

per a la historia.

«La memoria colectiva se distingue de la historia al menos en dos aspectos. Por definici-
6n, no va mas alla de los limites de este grupo. [...] Existen, en efecto, varias memorias
colectivas. [...] La historia es una y podemos decir que no hay mas que una historia».
(Halbwachs, 2004, pag. 811 84)

A més, la memoria col-lectiva va més enlla del registre de records; també es
mostra en els costums, en els coneixements compartits i en els afectes que

activen involuntariament en l'actualitat les vivencies del passat.

L'art audiovisual (concepte que aglutina des del cinema experimental fins a
l'audiovisual digital, incloent-hi el videoart) ha estat testimoni d'un present
que s’ha anat sedimentant en memoria. Pel que fa a aquesta particularitat, la
seva funci6 va consistir des dels anys seixanta a ser garant d'un discurs paral-lel
i contestatari de 1'oficial, expressat mitjancant els informatius —en el cinema
i, després, a la televisié—, que construien el relat oficial, la historia. Tant des
del cinema politic com des de la guerrilla videografica, els artistes van desen-
volupar diferents propostes contrainformatives col-lectives fins que, amb el
desenvolupament d’internet, va apareixer el periodisme ciutada i l’artivisme
cibernetic. Si bé 1'oficialitat —poders governamentals i econoOmics— ha conti-
nuat elaborant la seva historia, els artistes han desenvolupat la cara oculta

d’aquesta memoria tant en el terreny col-lectiu com en el particular.
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2.1. Historia

2.1.1. L’escriptura de la historia

«El pasado es tnicamente lo que digan los testimonios escritos y la memoria humana».
(Orwell, 2018)

Conviuen diferents raons i finalitats per a 'escriptura de la historia: ’estudi
dels fets i les creacions de 1'home, el seu passat en societat o la necessitat cultu-
ral de retre comptes amb el passat. Si bé la historia s’ha considerat una narra-
ci6 lineal, 1’escola dels Annals en planteja la ramificacio, fins aquell moment,
mitjancant temes marginals (la microhistoria, ’antropologia historica, la his-
toria de les dones i del genere, generacional, dels conceptes, de la ciéncia, etc.)
i proposa un nou esquema basat en la concepci6 ritmica de 1’esdevenir histo-
ric. Per sobre dels diferents enfocaments, I’ésser huma ha de ser entes dins de
col-lectivitats o societats i mai com a ens individual, sense limitar la historia
a un sol aspecte de la realitat. Aixi i tot, en la practica, la ideologia o la men-
talitat de 1’época ha anat destacant o modificant la ressenya d'uns fets per so-
bre d’altres. Tot plegat fa venir a la memoria l’adverténcia de George Orwell
a 1984: «Quien controla el presente controla el pasado y quien controla el
pasado controlara el futuro» (2018). El futur resulta d'un passat transformat
pels accidents del present.

«Y esta concepcion de la temporalidad que va del futuro hacia el pasado, cuyo origen
no serfa més que un sefiuelo o un agente cadtico, nos remite a las teorias de [Philip K.]
Dick, para quien el relato cominmente aceptado de la historia es tan solo una ficciéon, y
el mundo en el que vivimos es una version como tantas otras de la realidad». (Bourriaud,
2015, pag. 36)

Aixi i tot, l'escriptura sobre el passat ha de ser organitzada a partir
d’experiéncies i proves tangibles, pero també a partir de «los relatos colectivos
y, ante todo, con cualquier visién de la Historia: esta puede resultar profun-
damente distinta de un pais a otro, orientada como esta por los intereses po-
liticos del momento y por los mitos fundadores de tal o cual comunidad. [...]
La Historia es a la vez una cartografia, una representacion elaborada segin un
conjunto de informaciones y un montaje del que conviene saber, en primer

lugar, quién detenta los derechos del final-cut». (Bourriaud, 2015, pag. 59)

2.1.2. De la pintura d’historia a ’art sobre arxius
«El arte es historia en el esencial sentido de que funda historia». (Heidegger, 1996)

Tot i que la representacio6 de la historia i els mites prové de la Grécia classica,
programaticament a partir del segle XVII els reis fan sintetitzar relats morals i
preceptius en diferents quadres per a la seva exhibici6 publica i periddica, per
tal d’alliconar els stbdits. Després dels canvis de régim successius, els artistes
continuaran servint el poder per elaborar els quadres d’historia que narren els
esdeveniments tot idealitzant-los. La pintura d’historia es converteix en un ge-

nere consolidat i arriba al seu cim entre els segles XviI i XIX. Amb les avantguar-
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des del segle XX aquest genere deixa de practicar-se a causa de 'espuntament
del fotoperiodisme, llevat de I’excepci6 del Guernica de Picasso (encarregat per
I'Estat, tot i que governava la Republica espanyola). No obstant aixo, a final
dels anys seixanta, a causa de la guerra del Vietnam, 'art va tornar a adoptar
els esdeveniments historics com a motivaci6. Pero aquesta vegada no era per
elogiar el poder, sindé com a critica politica mitjancant la representacié i la
interpretaci6 de fets traumatics. La postmodernitat ha portat altres maneres
d’interpretar la historia per 'art: a través de la ironia, 1’apropiacionisme de la
mateixa historia de I’art o del desenvolupament d’arxius.

L'art d’arxiu posa en escena criticament, a través d'una instal-lacié de docu-

ments i fragments rescatats del passat, la historia oficial.

«Los materiales empleados indican que estos artistas perciben la Historia como un lento
proceso de erosion y el presente como un cimulo de ruinas con las cuales ellos recons-
tituyen la 16gica arquitectonica del edificio del que provienen las ruinas: libros, restos,
objetos corrientes, motivos visuales o imégenes de revistas populares se ven asi interro-
gados acerca de sus respectivos contextos, como esas muestras de ADN con que el médico
forense identifica los cadaveres». (Bourriaud, 2015, pag. 94)

Una revisi6 de la historia a partir de moments singulars, d’accidents.

Pedro G. Romero, per mitja de la seva obra magna, Archivo F.X., va construint
un fons documental format per més de mil imatges i fitxes sobre la iconoclas-
tia politica anticlerical, els projectes radicals de l’avantguarda moderna i de
les cultures marginals i de la gitana. Els seus arxius sén activats mitjancant
multiples exposicions 'apel-latiu comu dels quals és el titol del projecte i, a
continuacio, el cas particular: Archivo F.X. Economia: Picasso; Silo Archivo F.X.;
etc. David Noonan treballa directament amb l’arxiu del temps i la historia del
mitja audiovisual prenent imatges fixes intervingudes per ell que es dissolen
i canvien a poc a poc i que presenten juxtaposicions paradoxals. En la seva
instal-lacié A Dark and Quiet Place (2017) reflexiona sobre la propia experiéncia
de la projeccié cinematografica.

Regina de Miguel recopila fets culturals i dades i llenguatges inintel-ligibles de

les ciencies i les arts. En el seu video El conocimiento nunca viene solo (2013)

d 1 . diovi 1 ixd b . i | El conocimiento nunca vi-
esenvolupa un assaig audiovisual que partelx e tombes antlgues 1ns al cos- ene solo (2013): <http://

mos, tot travessant el desert d’Atacama, al Gran Nord de Xile, i reflexionant reginademiguel.net/Know-
ledge-never-comes-alone>.

sobre la materia negra. Amb una posada en pantalla impecable, aquest assaig

audiovisual es va construint amb paisatges, edificacions i testimonis molt es-
pecifics que s’alternen sobre la matéria en la qual treballa cada entrevistat. Di-
vidit en quatre parts, comprén més contextos: traspassa capes de coneixement
sobre el lloc i inclou testimonis de cientifics, tant antropolegs com botanics
o astrofisics, per crear un collage de coneixements sense direccié ni conclusio
evidents excepte al final, en tractar sobre la materia fosca de 1'univers. La car-
cassa d’aquest assaig complet es revela: la finalitat practica d’investigar sobre
I'inhospit, etiquetar allo que es desconeix i provar de quantificar-ho, ja que
no se sap bé el que hi ha pero no subsisteix mai una obscuritat completa.


http://reginademiguel.net/Knowledge-never-comes-alone
http://reginademiguel.net/Knowledge-never-comes-alone
http://reginademiguel.net/Knowledge-never-comes-alone
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Cyprien Gaillard col-loca la seva obra sota el signe de 1’exploraci6 arqueologica

del segle xX. A The Smithsons (2005) es recrea melancolicament amb musica de

. . N . F tdeJG
The Smiths davant d'una arquitectura contemporania que emergeix com unes (;?)%gl)?ihtfp]s: //

ruines en un paisatge frondés homenatjant el land art de Robert Smithson. www.theguardian.com/
. . . artand design/vi-
Tacita Dean fa un homenatge a l’escriptor JG Ballard a /G (2013), a partir de deo/2013/sep/13/tacita-de-

I'adoraci6 que té aquest per la cerca del moviment de terra eteri de Robert | n-ig-ballard-video>.

Smithson a la seva peca de land art Spiral Jetty a Utah.

En els seus videos, Patricia Esquivias desenvolupa les fases del procés investi-
gador, pero, sobretot, els videos es basen en 1’exposici6 didactica dels resultats
de les seves indagacions en arxius. A Folklore (2006), mitjancant un esquema
mental molt complex traslladat al paper, sintetitza la historia d’Espanya dels
altims setanta anys i se centra en tres figures: el dictador Francisco Franco,
I"’empresari Jesas Gil i les raves valencianes. En canvi, a Folklore I (2008) fa una
xerrada d’'historia comparada sobre les similituds entre Felip II i Julio Iglesi-
as. En la seva serie «Folklore», de la mateixa manera que en molts dels seus
videos posteriors, Patricia Esquivias exposa el desenvolupament del tema fent
visibles les seves mans en mostrar dibuixos i anotacions de 1'estructura sobre
un paper, com tambe fotos retallades i altres materials del seu arxiu. Va dipo-
sitant, 1'un sobre l'altre, els documents esmentats al mateix temps que amb
la seva veu construeix i descobreix relacions inedites entre idees, amb el repte
d’explicar-les en un angles precari. La barreja i els salts entre referents, aixi
com els ponts que forca per establir relacions, aconsegueixen un discerniment
confts. Per aix0, «Folklore» és una reflexio ironica sobre I’esquematitzaci6 del
coneixement —amalgamat per a la didactica—, que filtra i tamisa la informacio,
tot falsejant les logiques inherents, forcant per donar coheréncia a tots els fets
i, d’aquesta manera, difondre un desenvolupament oral de la tradici6 que no
acabaria mai, si no és pel temps marcat que 1'obliga a parar.

Mario Garcia Torres explora ’arxiu viu reconstruint moments o localitzant
vestigis. A In Some Places I Had Seen Before Moving to L.A. (2005) mostra zones
proximes a Los Angeles intentant emular la imatge que va coneixer d’aquesta
ciutat a partir de treballs d’art conceptual. A R.R. and the Expansion of the Tropics
(2014) produeix un «assaig museografic» audiovisual sobre qiiestions socials i
el canvi climatic de les altimes tres décades del sud de Florida i Robert Rausc-
henberg. Les noves modalitats de pintura d’historia es troben en la visualitza-
ci6 de dades. Amb el titol Pantone -500+2007 (2007), Cristina Lucas presenta
un video d’animacio6 en 2D en el qual, en un mapamundi, es van pintant les
transformacions de les fronteres entre paisos a mesura que passen els anys.
Amb aquests artistes es pot comprovar com l'obra d’art d’arxiu «produce ge-
nealogia, ademas de perspectivas» (Bourriaud, 2015, pag. 691 71).

2.1.3. La historia oficial a través del cinema i la televisio

«Desde el punto de vista del poder, el relato de la historia siempre serd marmoéreo y esa
narracion se esculpe con una voluntad de idealizacién del pasado y también del presen-
te». (Bourriaud, 2015, pag. 65)


https://www.theguardian.com/artanddesign/video/2013/sep/13/tacita-dean-jg-ballard-video
https://www.theguardian.com/artanddesign/video/2013/sep/13/tacita-dean-jg-ballard-video
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Dziga Vertov va ser un relator del seu present, conscient del moment historic. ~ ©pel.licula o obra de teatre d’exit i

A El hombre de la cdmara (1929) desenvolupa experimentalment una analisi Mt taquillera.

entre cinema i societat mentre, oficialment, documenta el moment revolucio-

nari de 'URSS. Posa en evidéncia com la imatge en moviment atrau una aten-

ci6 esclava completament desinteressada, buida, arrabassada. Aquest és l'estat EI hombre de la cama-

ra (1929): <https://
www.youtube.com/watch?
i la televisi6 mitjancant els seus discursos unidireccionals. El neoliberalisme v=9hG-HA9LMBO>.

d’anim perfecte per absorbir el dogmatisme programatic que aplica el cinema

ha anat teixint amb aquests mitjans una estratégia d’alienaci6 consumista i
ideologica sobre els publics dels media. Perd el cinema blockbuster’ i la televi-
si6 no sén particularment creatius, siné que reprodueixen plenament formats
estandard i en consoliden la idea d’estabilitat. Gairebé no hi ha peces d’art

audiovisual realitzades per ser emeses en mitjans generalistes.

El hombre de la cémara, Dziga Vertov, 1929.
Font: https://www.youtube.com/watch?v=9hG-HA9LMBO

No obstant aix0, una de les primeres d’inaugurar el videoart va ser Chaos and
Creation (1960), de Salvador Dali i Philippe Halsman, un programa de televisio
fet per a la Fifth International Annual Conference on Visual Communications
a Nova York. Ja des del principi Dali pregunta: «Ok. Are you on tape?». I algt
li respon: «Yes, we're taping»; estan gravant electronicament, no és cinema.
Una afirmaci6 remarcada per la peticié d’efecte negatiu instantani; aquests i
altres efectes electronics desenvolupats durant 1'accio surrealista remarquen

un discurs dalinia sobre el mitja.


https://www.youtube.com/watch?v=9hG-HA9LMB0
https://www.youtube.com/watch?v=9hG-HA9LMB0
https://www.youtube.com/watch?v=9hG-HA9LMB0
https://www.youtube.com/watch?v=9hG-HA9LMB0
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Chaos and Creation, Salvador Dali i Philippe Halsman, 1970.
Font: https://www.youtube.com/watch?v=HBbypEDU7kc&list=RDHBbypEDU7kc&t=6

José Montes-Baquer va ser un director de cinema i televisi6 espanyol que va
crear peces d’art audiovisual des de dins del mitja en la televisi6 alemanya.
Un dels seus programes més experimentals va ser el que va portar a terme al
costat de Salvador Dali, Impresiones de la Alta Mongolia (1976) o Es gibt kein
hologramm in China (1973).

El documentalista experimental Harun Farocki també va treballar per a la te-
levisi6 alemanya com a realitzador de documentals; des del comen¢ament, el
1968, va produir films de propaganda revolucionaria. La seva practica docu-
mental es barreja amb una concepci6 del cinema experimental des de la critica
politica de la imatge, mesclant found footage (‘imatges d’arxiu’), material de
publicitat, de cameres de vigilancia, etc. La seva obra més reconeguda, Fuego
inextinguible (1969), parteix de l'acte performatiu de cremar el seu bra¢ amb
una cigarreta davant les cameres per denunciar 1'as del napalm a la guerra del
Vietnam. Mostra aspectes de la seva fabricacio i els mecanismes adoptats per
esquivar els escrapols de consciencia, tant per part de la productora quimica

com dels seus treballadors.

Enllacos

Fragment de Chaos and
Creation (1960): <https://
www.youtube.com/watch?
v=HBbypEDU7kc&list=RDHBb
ypEDU7kc&t=6>.

Impresiones de la Alta Mongo-
lia (1976): <http://lwsn.net/
article/impressions-de-la-
haute-mongolie-1976>.

Fuego inextingui-

ble (1969): <https://
www.youtube.com/watch?
v=7eDavbfy7oM>.
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http://lwsn.net/article/impressions-de-la-haute-mongolie-1976
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Fuego Inextinguible, Harun Farocki, 1969. Font: https://www.youtube.com/watch?v=7eDavbfy7oM

Jaime Davidovich (conegut, també, com a Dr. Videovich) va ser pioner en
I'Gs de la televisi6 com a mitja per a l'art gracies al seu programa The Li-
ve!l Show (1979-1984), de la televisié per cable d’accés pablic de Manhattan.
«L'espectacle de varietats de l’avantguarda» consistia en una ecléctica mitja
hora diaria d’entreteniment anarquic, artistic i interactiu inspirat en el dada-

ista Cabaret Voltaire.

Fito Rodriguez, en el seu documental experimental Emissié 07 (2007), revisa
totes aquestes excepcions a la televisi6 normalitzada i els seus conceptes vin-
culats (televisi6 alternativa, televisié6 comunitaria, experimental tv, Gs emanci-
pador dels mitjans, VT is not TV?, espai ptablic comunicatiu, proxivisio, telestre-
et, art i televisio). Més enlla de 'oposici6 historica «VT is not TV», amb artistes
i teorics del mitja, Fito Rodriguez investiga en aquest document els intents
d’art a la televisié per mitja d’entrevistes i peces antigues. Prenent com a fil
conductor els multiples punts de vista en la realitzacié d'un noticiari (la imat-
ge del locutor, els processos d’estudi i realitzacio, els corresponsals, etc.), Fito
va introduint els testimonis de teorics i autors sobre els quals és possible seguir
les diferents visions de la minsa relaci6 entre l’art i la televisio.

La televisio s’ha esgotat per sobreproduccié. L'emissio televisiva ha passat al
mobil. I, gracies a internet, el missatge unidireccional s’esvaeix. Un mode de
coneixement a partir d’estar connectat amb altres de comuns. El discurs ca-
tastrofista antitelevisiu es resol en expectatives de canvi i millora davant una
societat empoderada que anhela la construcci6 de noves maneres, models i
formes per a una nova cultura en que les regles han canviat radicalment. Una
gran transformacié que invalida qualsevol estrategia planificada per les corpo-

racions des dels inicis de les emissions a la «caixa ximple».

Enllacos

The Live! Show (1979-1984):
<http://dlib.nyu.edu/findin-
gaids/html/fales/ davido-
vich/bioghist.html>.
Anunci del 1982 de The
Live! Show: <https://
www.youtube.com/watch?
v=y-PwBd47SA4>.



https://www.youtube.com/watch?v=7eDavbfy7oM
http://dlib.nyu.edu/findingaids/html/fales/davidovich/bioghist.html
http://dlib.nyu.edu/findingaids/html/fales/davidovich/bioghist.html
http://dlib.nyu.edu/findingaids/html/fales/davidovich/bioghist.html
https://www.youtube.com/watch?v=y-PwBd47SA4
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2.1.4. Videoart sobre esdeveniments historics

«El cronista que narra los acontecimientos sin distinguir entre los grandes y los pequefios
da cuenta de una verdad: que nada de lo que una vez haya acontecido ha de darse por
perdido para la historia». (Benjamin, 1906-1932, cap. 3)

Les practiques artistiques d’intervencio i rescat de fets historics disten molt
d’intentar completar el gran relat historic, es dediquen a les restes del passat i
al quiestionament dels grans relats. Les trames i els objectius inclouen des de
la recomposici6 del passat, recuperant la memoria, fins a la manera d’utilitzar
aquests conceptes com a eina o pretext a I’hora de desenvolupar la creaci6é
artistica.

Una de les primeres recreacions d’esdeveniments historics és la que va produir
el col-lectiu Ant Farm amb Media Burn (1975). Hi reconstrueixen l’assassinat
de J. E. Kennedy, encara que préviament el president/artista satiritza sobre
I'impacte de la televisi. L'acci6 acaba amb una piramide de televisors apilats
en flames contra la qual s’estavella un Cadillac Eldorado Biarritz, guiat només

per un monitor de video.

Un altre exemple és el de Mai-Thu Perret, que, en reproduir gairebé fidelment
una obra de teatre sobre 1’agitaci6 artistica sovietica a favor de la difusi6 dels
llibres entre el proletariat del 1924, elabora els tres videos que formen la peca
An Evening of the Book (2007). En aquest remake sobre ’obra escénica que dra-
matitzava el conflicte entre els vells llibres revolucionaris prerevolucionaris i
els nous, Mai-Thu Perret va idear l’esquema d’una coreografia per a la came-
ra amb ballarins professionals i muasica composta per Steven Parrino. Tant en
aquest video com en altres de propis investiga les nostres relacions amb els
objectes comuns que es troben en l’art contemporani. L'artista es compromet
amb les conseqiiencies i les realitats canviants del pensament utopic a mesura
que s’incorpora al mainstream del capitalisme.

En l'ordre de la performativitat, Joachim Koester mostra una reflexi6 sobre el
llenguatge mitjancant moviments basats en el ritual medieval de lliurar-se del
veri d'una aranya a Tarantism (2007).

El tarantisme és una necessitat extrema i compulsiva de ballar, amb movi-
ments compulsius i descoordinats, per curar la picada d’una tarantula. En la
pel-licula de Koester podem veure que els ballarins es mouen impulsats per
una perdua del control, en un estat de transit i espasmes no només del cos,
sin6 també de l'esperit. D’altra banda, Manel Bayo ironitza a I'’hora de recons-
truir pel-licules clau de la historia. A RazaRemix (2010) intervé de manera di-
gital practicament la integritat de la pel-licula Raza —una pel-licula dirigida
el 1941 per José Luis Saenz de Heredia a partir d'un argument proposat, sota

un pseudonim, per Francisco Franco- mitjangant una relectura surrealista dels

Extracte de Media

Burn (1975): <https://
www.youtube.com/watch?
v=US53-Sfnqwss>.

Extracte d’An Evening of
the Book (2007): <https://
www.youtube.com/watch?
v=7LWGAjvul9A>.

Extracte d’'Tarantism

(2007): <https://
www.youtube.com/watch?
v=q_uz_-YnauM>.

RazaRemix (2010): <https://
vimeo.com/142749879>.


https://www.youtube.com/watch?v=U53-Sfnqwss
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valors del nacionalcatolicisme. Per a aixo0, situa la trama en un context kitsch
d’exaltacié patriotica al-lucinatoria amb elements del Jardi de les delicies, del
Bosch.

RazaRemix, Manel Bayo, 2010.
Font: https://vimeo.com/142749879

D’altra banda, ’artista Cristina Lucas explora a La Liberté raisonnée (2009)

els contextos interpretatius de la historia, com també les seves contradicci-

, Band de Nowh
ons amb el present, tal com mostra en aquest tableau vivant sobre el quadre L:;; 13051212;(;212)? <1(1):tvp§:r/e/

d’Eugene Delacroix Llibertat guiant al poble (1830), en el qual al final violen- | Vimeo.com/61978563>.

ten el cos femeni de la llibertat. Fernando Sadnchez Castillo desenvolupa a Ba-
raka (2007) un exercici de memoria historica en fer llegir a diversos vidents
una reproducci6 del palmell de la ma de Francisco Franco, amb la qual narren
el seu passat i present. Sobre la memoria de la historia, Lindsay Seers, en la
instal-laci6 videografica Nowhere Less Now (2012), rememora el metode associ-
atiu i ontologic d’Henri Bergson sobre la «intuicié com a practica» per revelar
connexions qualitatives —conceptuals, historiques o visuals— entre diferents
elements.

Entre d’altres, aquests treballs d’artistes sobre la historia no només reactiven el
passat criticament pel present i la relectura de fets consolidats des de perspec-
tives actuals —colonialisme, discriminacié de raca o de geénere, politica o reli-

giosa, etc.—, sin6 que sén sotmesos als avatars del present. Segons Bourriaud:

«La obra de arte propone no tinicamente un contenido formal, sino también un contexto
interpretativo e histérico que le corresponde: la obra de arte produce genealogia». (Bour-
riaud, 2015, pag. 142)

2.1.5. Recomanacions

Documents audiovisuals sobre el tema de la historia:

D. Vertov (1929). El hombre de la camara.


https://vimeo.com/142749879
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-fernando-sanchez-castillo/3432738/
https://vimeo.com/61978563
https://vimeo.com/61978563
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S. Dali; P. Halsman (1960). Chaos and Creation.

M. Bayo (2010). RazaRemix.

F. Sanchez Castillo (2007). Baraka.

P. Esquivias (2008). Folklore II.

Lectures sobre el tema de la historia:

G. Orwell (2018). 1984 (ed. original 1949). Madrid: Debolsillo, 2018.

J. A. Ramirez (2004). Medios de masas e historia del arte (ed. original 1976).
Madrid: Catedra.

N. Bourriaud (2015). La exforma (trad. Eduardo Berti). Argentina: Adriana Hi-
dalgo Editora.

2.2. Contrainformacio

2.2.1. Periodisme ciutada

«Cada movil un reportero. Cada blog un medio. Cada webcam un streaming. Cada twitt
un teletipo. #tenemoslosmedios #15m #parlamentcamp». (18.06.2011, 09:24 RT @txa-
lompd)

La informaci6 és transmesa pels mitjans de comunicaci6 cap a la societat amb
I'objectiu de crear una opini6 publica. Fins i tot parlar o no parlar de certes
noticies, llancar-les o no a I'opini6 publica, forma part de 1’agenda particular
de cada mitja. Les respostes de les persones i dels grups que no participen en
els monopolis comunicatius i que no tenen la capacitat de tematitzar I’opinio
publica es duen a terme mitjancant la contrainformacié. Es tracta d'una mi-
rada oposada a les narratives oficials parcials i interessades (relats, memories
i comunicacions de l'actualitat) per dificultar-ne la influéncia alliconadora.
També hi ha la contrainformacio estatal, la informacié manipulada que ge-
neren els grups de poder per confondre (per exemple, Donald Trump). Amb
I'aparicié d’internet les fonts d'un missatge es tornen maualtiples, com els re-
ceptors, que poden convertir-se, també¢, en un actiu en la comunicaci6 social.
Al seu torn, amb la xarxa s’ha potenciat la capacitat i difusié de l'activisme
politic dels moviments socials. El periodisme ciutada és el do it yourself de la
comunicaci6, un consumidor proactiu compromes que competeix amb el pe-

riodisme professional, encara que només sigui legitimat pels seus seguidors.
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2.2.2. Del videoart contrainformatiu a l’artivisme

«La tesis mds significativa, sostenida fundamentalmente en Occidente, y promovida en
particular por las corrientes mas innovadoras y activistas, es la de un valor y una capaci-
dad de influencia politica del propio arte». (Badiou, 2006, pag. 187)

Les proclames que van manifestar-se en diferents parts del moén durant el 1968
van potenciar el compromis de tots els ambits de la cultura amb les reivindi-
cacions socials (incloent-hi, també, les reivindicacions de racga, sexe i benes-
tar), que 'art despuntara com a metode d’activisme politic, artivisme, fins al
present. El moment coincideix amb la comercialitzaci6é de les primeres grava-
dores portatils de video, portapacks, que es van convertir en una eina de con-
trainformaci6 davant els continguts determinats pel poder. El video, des de la
seva primera peca com a art (la visita del papa a Nova York el 4 d’octubre de
1965 gravada pel pioner en videoart Nam June Paik), exhibida publicament
en un bar (A Go Go, NYC), es va donar a coneixer com un mitja alternatiu de
difusié amb vocacio6 contracultural. El video és utilitzat com a eina per a ’accio
politica i social alternativa als mitjans de comunicaci6. Trenquen amb els mo-
dels establerts d’artista Gnic i indiscutible duent a terme la major part dels
seus projectes d’'una manera col-laborativa i desenvolupant circuits paral-lels
de produccié, comunicaci6 i difusié. Al Canada i als Estats Units es desenvo-
lupa la practica media art, referida a experimentacions comunicatives (meso-
mediatiques) que utilitzaven les tecnologies de creacié audiovisual, en les se-
ves dimensions estetiques, culturals i sociopolitiques, per transformar el mén.
Una de les linies de treball més populars d’aquest nou art seria la relacié VI/TV

(«VideoTape is not TV»), que va cristal-litzar als anys setanta en el moviment

. « «s 6
Guerrilla Television®.

«Compuesto por diversos grupos radicales que focalizaron sus intereses en el enfrenta-
miento televisivo mediante una exaltada concepcion de la televisiéon como instrumento
destinado a revolucionar el mundo». (Baigorri, 2012, pag. 224)

El seu ideari es basava en la creaci6 col-lectiva, una informaci6 lliure i acces-
sible per a tots i, sobretot, en el fet que el protagonisme recaigués en els teles-
pectadors per canviar el mon.

«Formarian parte de este movimiento los colectivos americanos: Raindance, Ant Farm,
Telethon, Video Freex o TVTV. En Europa: los holandeses Videoheads, los alemanes Te-
lewisen, los ingleses TVX y los espafioles Video Nou». (Baigorri, 2012, pag. 224)

Una gran part de la seva tasca es va centrar a proporcionar i a publicar, a la
revista Underground Radical Software (1970-1974), consells teécnics i reflexions
teoriques perque l'espectador pogués elaborar els seus enregistraments i les
seves emissions. A més, a partir de les idees de underground media, diferents
col-lectius van ocupar franges de la televisié puablica per cable, com ara Cable
Soho o The Artist Television Network. Videofreex va muntar Lanesville TV. També
hi havia les cadenes alternatives Paper Tiger, des del 1981, i Deep Dish TV,
des del 1986.

(6)L’expressi6 televisié de guerrilla
prové del titol d’un llibre, publicat
el 1971 pel col-lectiu Raindance
Corporation, que proporcionaria al
moviment un nom i un manifest.



http://www.radicalsoftware.org/e/browse.html
https://monoskop.org/Video_Freex
http://papertiger.org/about-us/history/
http://www.deepdishtv.org/about/history/
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Per entendre bé en qué consisteix la contrainformacié i la contracultura, hem
de ser molt conscients del context (informatiu, politic, cultural, social i con-
juntural) en que es produeix. En el cas espanyol, el seu desenvolupament es va
polaritzar en tres artistes, encara que paradoxalment comencés a America. Tres
artistes emigrats per estudis als Estats Units —Francesc Torres, Antoni Muntadas
i Eugeénia Balcells— desenvoluparen les tres linies de treball activista previ de les
linies de recerca politica i social sobre el video a Espanya. El primer, amb una
obra de denuncia politica davant la situaci6é espanyola; el segon, amb una cri-
tica als mitjans de comunicacié de massa, i 1a tercera, de reivindicaci6 feminista.
Algunes institucions, com ara el Goethe Institut o el Col-legi d’Arquitectes de
Barcelona (1971-1974), prestaven desinteressadament els seus equips de video
per accions de protesta, creacions al marge i desenvolupament de televisions
comunitaries; son els inicis de I'activisme en l'art electronic espanyol durant
els anys setanta. El 1974, Muntadas genera una de les primeres experiéncies
d’intervencio critica mitjancant la creaci6é d'una televisié comunitaria: Cada-
qués Canal Local. En una Espanya governada dictatorialment, on la lliure ex-
pressio publica era penalitzada (com el simple fet de reunir-se, ja que fins al
1976 no es va regular aquest dret), durant quatre dies va fer reportatges i en-
trevistes a la gent del poble, i al vespre les difonia en llocs on la televisi6 era un
punt de trobada diari. E1 1976 desenvoluparia un projecte similar a Barcelona
Districte 1 (Ciutat Vella). El proposit era donar veu a 'espectador i afavorir la
formaci6 de plataformes de comunicaci6 allunyades del discurs mediatic del

régim.

Durant les tiltimes accions de la dictadura hi havia un gran temor que la policia

demanés el carnet d’identitat perque aixo podia portar problemes, encara que

Photomatons (1976): <http://
www.elcultural.com/
finir amb el canvi de régim. Aquesta agitacio és reflectida per Eugeni Bonet a | Vvideos/video/ 522/LE-

, . . . TRAS/Photomatons_de_
la seva pel-licula en super-8 i blanc i negre Photomatons (1976), posteriorment Eugeni_Bonet>.

no s’hagués fet res. La identitat, tant social com particular, es comenca a rede-

transferida a video. Una exploraci6 frenética de fotografies en un aparador,
com en una roda de reconeixement, que implicitament obliga 1’espectador a
prestar atenci6 a les diferents cares entre el gruix massificat de mirades.

Les experiéncies puntuals de televisio local (Cadaqués i Barcelona) van generar
una estrategia de treball col-laboratiu en video que s’inicia amb Video-Nou, a
Catalunya, al mateix temps que es produeix la campanya politica de les prime-
res eleccions democratiques del 1977. Van treballar com a col-lectiu durant dos
anys fins que es van constituir com una societat civil, amb el nom de Servei de
Video Comunitari, del 1980 al 1983. La seva premissa era treballar en el mitja
social i politic del moment amb les tecnologies de produccié d’informacio vi-
deografiques. El video es feia servir per contradir la informacié que donaven
les organitzacions oficials, mostrant accions reivindicatives i generant situaci-

ons de comunicacié que construissin un nou espai public democratic.

Després de 1’explosié democratica espanyola, durant els anys vuitanta hi ha-
gué una disminuci6 de l'activitat politica en 1’art. Cal destacar 1’accié que el

1983 va desenvolupar 1’associaci6 d’artistes bascos EAE: segrestar del Museu de


http://www.elcultural.com/videos/video/522/LETRAS/Photomatons_de_Eugeni_Bonet
http://www.elcultural.com/videos/video/522/LETRAS/Photomatons_de_Eugeni_Bonet
http://www.elcultural.com/videos/video/522/LETRAS/Photomatons_de_Eugeni_Bonet
http://www.elcultural.com/videos/video/522/LETRAS/Photomatons_de_Eugeni_Bonet
http://www.elcultural.com/videos/video/522/LETRAS/Photomatons_de_Eugeni_Bonet
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Belles Arts de Bilbao una escultura d’Oteiza que va donar lloc al video de Txo-
min Badiola EAE. Accion «El museo» (1983-2001). A Malaga, un grup d’artistes
anomenat «Agustin Parejo School» va dur a terme accions artistiques —tant en
video com mitjancant instal-lacions, performances, mail art, etc.— per evidenci-
ar els conflictes quotidians a la ciutat. Intervenen en la campanya politica del
1986 a Fuengirola, que es reflecteix en el video Caucus (1986). Aquesta acci6
situacionista va consistir en la parodia d’'una campanya electoral sense cap re-
feréncia a alguna identitat politica, «valida per a qualsevol partit en qualsevol
circumstancia». L'esdeveniment va consistir a enganxar cartells, a fer pintades
i a vociferar continuament amb un megafon el missatge «Vota Moreno» des
d'un cotxe recobert d’adhesius, i es complementava amb un miting del can-
didat Moreno, que finalment no va quedar enregistrat en video. Amb aquesta
proposta treballaven 1’associacié d’'una imatge amb un eslogan, sense que la
poblaci6 sabés que hi havia al darrere de tot plegat. Amb la mateixa sorna,
aquell mateix any van fer un viatge turistic per Malaga, com si fos una ciutat
del Pais Basc, a Mdlaga Euskadi Da (1986), a manera de détournement i recorre-
gut psicogeografic propis del situacionisme.

A la década dels anys noranta es reprenen les iniciatives conceptuals i les per-
formatives, com també 1’exploraci6 social. A més, es comenca a experimentar
sobre el géenere documental amb cameres domestiques Hi8. Es recupera la ma-
nera de gravar espontania de la camera a la ma i es treballa amb fragments

d’altres pel-licules mitjancant el found footage.

A Espanya, en una accié deconstructiva de la televisio, a Antoni Muntadas
li van censurar el video TVE: primer intento (1989), encarregat per la mateixa
cadena, en posar en evidéncia ’hereéncia latent del franquisme. Amb la crisi
dels anys noranta a Espanya comenca a ser palpable que els vells conflictes
amb el passat repressor de I'antic régim no estan del tot resolts. En la linia
de critica del regim franquista hi ha el video de Marcelo Expésito Los libros
por las piedras (1990-1991), construit a partir de la seqiiéncia final de Raza (la
pel-licula de Franco), que barreja amb imatges preses a Maastricht i un cant
pakistanés, amb la finalitat de provocar sobre aquelles imatges familiars un
efecte d’estranyament. A No haber olvidado nada (1996-1997) Marcelo Exp0si-
to, Arturo Fito Rodriguez i Gabriel Villota executen un (des)muntatge de ma-
terials audiovisuals oficials sobre la Transici6 espanyola per donar un gir cri-
tic i subversiu als mites de I'imaginari col-lectiu. Amb aquest video fan una

Enllacos

Sobre Antoni Muntadas:
<http://www.rtve.es/alacar-
ta/videos/ metropolis/me-
tropolis-antoni-munta-
das/1300175/>.

Los libros por las piedras
(1990-1991): <https://
apologia.hamacaonline.net/
db/?q=es/node/18254>.

No haber olvidado nada
(1996-1997): <https://
www.youtube.com/watch?
v=p3Z6nVRo-WA>.



http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-antoni-muntadas/1300175/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-antoni-muntadas/1300175/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-antoni-muntadas/1300175/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-antoni-muntadas/1300175/
https://apologia.hamacaonline.net/db/?q=es/node/18254
https://apologia.hamacaonline.net/db/?q=es/node/18254
https://apologia.hamacaonline.net/db/?q=es/node/18254
https://www.youtube.com/watch?v=p3Z6nVRo-WA
https://www.youtube.com/watch?v=p3Z6nVRo-WA
https://www.youtube.com/watch?v=p3Z6nVRo-WA
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tasca critica sobre la Transicié com a sistema fallit que es va dur a terme mit-
jancant silencis, oblits i (auto)censures més o menys forcats. Neguen els re-
lats institucionals sobre aquesta epoca per mitja de l'art, entés com a eina
capa¢ de mostrar la realitat manipulada pel poder d'una altra manera, amb
més detall. Gabriel Villota i Marcelo Expésito no només feien critica en vi-
deo, sin6é que mitjancant el seu llibre Plusvalias de la imagen (1993) planteja-
ven la necessitat de reescenificar audiovisualment les lluites ideologiques so-
bre 1'alteritat cap al compromis critic. D’una banda, davant de la malaltia de
la sida, com la performance Carrying (1992) de Pepe Espaliti dins del moviment
ActUp il'anarchivosida.org (2010). D’altra banda, les reivindicacions de gene-
re en video iniciades per Martha Rosler amb Semiotics of the Kitchen (1975) i
continuades per Guerrilla Girls. A Espanya, Maria Ruido, tot i que s6n emmu-
dides per cinta aillant a La voz humana (1997), parla de la utilitzacié pablica
de la paraula i de l'operativitat dels discursos construits sota premisses impo-
sades. Amb aquest video reflexiona sobre la veu de les dones (moltes vegades,
un reflex de formes patriarcals) proposant una fusié de cos i llenguatge.

TVE: primer intento, Antoni Muntadas, 1989.
Font: https://www.macba.cat/es/tve-primer-intento-2576

La voz humana, Maria Ruido, 1997. Font: https://www.macba.cat/es/la-voz-humana-2247 y https://www.apologiantologia.net/
db/?g=es/node/18178

Enllacos

Extracte de Carrying (1992):
<https://elpais.com/cul-
tura/2016/11/30/ ac-
tualidad/1480537604_
637486.html>.

Semiotics of the Kitc-

hen (1975): <https://
www.youtube.com/watch?
v=ZuZympOIGCO0>.

La voz humana

(1997): <https://
www.apologiantologia.net/
db/?q=es/node/18178>.



https://www.macba.cat/es/tve-primer-intento-2576
https://www.macba.cat/es/la-voz-humana-2247
https://www.apologiantologia.net/db/?q=es/node/18178
https://www.apologiantologia.net/db/?q=es/node/18178
https://elpais.com/cultura/2016/11/30/actualidad/1480537604_637486.html
https://elpais.com/cultura/2016/11/30/actualidad/1480537604_637486.html
https://elpais.com/cultura/2016/11/30/actualidad/1480537604_637486.html
https://elpais.com/cultura/2016/11/30/actualidad/1480537604_637486.html
https://www.youtube.com/watch?v=ZuZympOIGC0
https://www.youtube.com/watch?v=ZuZympOIGC0
https://www.youtube.com/watch?v=ZuZympOIGC0
https://www.apologiantologia.net/db/?q=es/node/18178
https://www.apologiantologia.net/db/?q=es/node/18178
https://www.apologiantologia.net/db/?q=es/node/18178

© FUOC e PID_00256506 36

Historia, memoria i contrainformacié en I'art audiovisual

Aquestes reivindicacions son portades al paroxisme per Estibaliz Sadaba a Las
Conjuradas... fuera de la zona de confort (2016) o, anteriorment, a Esto pasa muc-
ho (2000). En aquest video utilitza escenes quotidianes borroses d'una dona
que passeja per casa i fa les tasques domestiques mentre una veu en off d'una
dona va relatant diferents casos de vida de dones. La majoria d’elles pateixen
una automarginaci6 a ’entorn domestic, de la qual presumeixen com a ide-
al de benestar. D’aquesta manera, l’autora demostra que 'actitud submisa no
necessariament prové d'una accié masculina, siné d’'una consciéncia personal
educada en el patriarcat masclista.

Estibaliz Sddaba i Azucena Vieites formen el col-lectiu artistic Erreakzioa-Re-
accion, que des del 1994 funciona com a espai de resisténcia feminista. En
un altre ordre discursiu hi ha 1'obra de Virginia Villaplana, com ara el video
d’etnografia experimental sobre indigenisme i globalitzacié Mundo Paraiso Per-
dido (2012). D’altra banda es pot observar el video de Dora Garcia Zimmer,
Gespra#che Germany (2006), que tracta d'una dona en un apartament que ha de
donar explicacions del seu comportament a una figura patriarcal. Mitjancant
la uni6 femenina és possible una resolucié ladica per dissoldre els problemes,
com proposen Cabello i Carceller en el video El estado de la cuestion (2015).

Arran dels conflictes contra 1’Organitzacié Mundial del Comerc¢ a Seattle el
1999, es van formar els Indymedias, que van ser difosos massivament a partir
de la democratitzacié de la xarxa i les edicions per wiki des de la premissa que
cada persona és un corresponsal.

A diferencia de l'ideari dels anys setanta ja no pretenien canviar el moén, si-
no fer un activisme de resistencia de qui habita «a l'interior del sistema».
Aquest activisme es transformaria, a partir del 1998, arran del desenvolupa-
ment d’'internet, en artivisme, definit per Heath Bunting com !’«activisme de
la cultura digital» (Baigorri, 2012, pag. 225). The File Room (1994), iniciada
per Antoni Muntadas, consisteix en un arxiu d’arxius en linia accessible i
col-laboratiu que creix diariament amb noves dades sobre la censura artistica
i cultural que es practica al nostre planeta.

«Como herramientas comunicativas, el video y la red desarrollan una visién alternativa
de la informacién; como herramientas creativas, utilizan su potencial narrativo, metafo-
rico y performético para implicarse social y politicamente desde el territorio del arte».
(Baigorri, 2012, pag. 224)

Seguint aquest corrent, El Perro, a Skating Carabanchel (2005), desactiva
I'ordenacio del poder encarnat en una pres6. Marta de Gonzalo i Publio Pérez
Prieto, en el video Revolucion humilde para una pantalla publica (2003), presen-
ten una successi6 de frases escrites sobre una trama de llen¢ que transparenta

un fons de colors variable, amb la finalitat de sol-licitar un canvi relativament

Las Conjuradas... fu-
era de la zona de con-
fort (2016): <https://
vimeo.com/156300446>.

Zimmer, Gespra#che Ger-
many (2006): <https://
vimeo.com/76050687>.

Indymedias

Independent Media Center.
«Indymedia és un col-lectiu
d’organitzacions de mitjans
independents i centenars de
periodistes que ofereixen als
pobles cobertura no corpo-
rativa. Indymedia és un mit-
ja de comunicacié democra-
tic per a la creaci6 de narraci-
ons radicals, exactes, i apassi-
onats de la veritat». <http://
www.indymedia.org/es/>

“La base del web 2.0 és la cons-
tant participacio i interacci6 entre
individus i grups a través de xarxes
i plataformes com Twitter, Facebo-
ok, YouTube, Instagram, etc.


https://vimeo.com/156300446
https://vimeo.com/156300446
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-erreakzioa-reaccion/687454/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-erreakzioa-reaccion/687454/
https://vimeo.com/76050687
https://vimeo.com/76050687
http://www.indymedia.org/es/
http://www.indymedia.org/es/
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rapid i drastic tant en els continguts dels missatges dels mitjans de comunica-
cio, que inciten al consum i provoquen ansietat, com en 'actitud dels especta-
dors davant aquests missatges. Una premonici6 al desenvolupament, el 2004,

del web 2.0’, com a xarxa interactiva i punt de trobada col-lectiu. Aquest nou
sistema web ha donat un nou impuls al flux contrainformatiu i de periodisme
col-laboratiu des de les connexions socials d’individus implicats.

Diferents tipus de conflictes socials, culturals i politics internacionals son in-
vestigats per artistes espanyols com Lluis Escartin, que s’acosta als que no te-
nen veu, com li passa al poble tuareg. A Amanar Tamasheq (2010) retrata aquest
poble, sistematicament massacrat per l’exercit del seu pais, que afusella els seus
membres, viola les dones, crema persones vives i comet altres accions crimi-
nals que estan aniquilant aquesta comunitat. Davant la seva incapacitat de
reaccio, a causa de l'aillament i la poca visibilitat, sol-liciten a Lluis Escartin
que aquest document audiovisual es converteixi en una taula de salvament.
En aquest sentit explorador de cultures alienes també sén del mateix autor
Tabu Mana (2009) i Nescafé - Dakar (2008). Aixi mateix, Antoni Abad, en els
seus projectes sobre col-lectius marginals, aplica la idea de visibilitzar i donar
dimensio en linia, com en el cas del col-lectiu laboral Motoboys de Sao Paulo,
que s6n mostrats en els documentals creats amb Gloria Marti: Meu Nome e Ro-
naldo (2002) i Do outro lado da cidade (2008).

Netscafé - Dakar, Lluis Escartin, 2008.
Font: https://vimeo.com/37954502

La qiiesti6 principal en aquests casos és si no hi ha un esperit colonialista en
aquestes denuncies d’artistes pertanyents al mén acomodat que mostren els
problemes dels altres.

Enllacos

Skating Carabanc-

hel (2005): <https://
www.youtube.com/watch?
v=JL_4Ilmb35Ik>.

Revolucion humilde pa-
ra una pantalla publi-

ca (2003): <https://
vimeo.com/81478419>.

Enllacos

Amanar Tamasheq

(2010): <https://
vimeo.com/36204166>.
Tabu Mana (2009): <https://
vimeo.com/39938852>.

Nescafé - Dakar

(2008): <https://
vimeo.com/37954502>.
Meu Nome e Ronal-

do (2002): <https://
vimeo.com/11657604>.
Do outro lado da cida-
de (2008): <https://
vimeo.com/15606751>.



https://www.youtube.com/watch?v=JL_4lmb35Ik
https://www.youtube.com/watch?v=JL_4lmb35Ik
https://www.youtube.com/watch?v=JL_4lmb35Ik
https://vimeo.com/81478419
https://vimeo.com/81478419
https://vimeo.com/gloriamarti
https://vimeo.com/37954502
https://vimeo.com/36204166
https://vimeo.com/36204166
https://vimeo.com/39938852
https://vimeo.com/39938852
https://vimeo.com/37954502
https://vimeo.com/37954502
https://vimeo.com/11657604
https://vimeo.com/11657604
https://vimeo.com/15606751
https://vimeo.com/15606751
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«El siglo xxI ha traido de vuelta un revival del “arte comprometido” (arte relacional).
Esta critica politica es en muchas ocasiones el resultado de turistas culturales entrando en
una tierra exotica y trayendo curiosidades para el disfrute de una nacién superior. [...] En
los videos de artistas como Shirin Neshat o Zacharias Kunuk, la critica politica no se ve
como una alternativa a las consideraciones estéticas, sino como una manera intrinseca
de expresion». (Elwes, 2005)

La distancia entre qui mira des de fora i els que habiten aquests paisos pro-
blematics consisteix en el marc cultural des del qual es treballa: sigui per pro-
blemes aliens que observa com a turista, contrastant-los amb la seva cultura
d’origen, sigui per conflictes propis contextualitzats en unes tradicions assu-
mides. En el context espanyol, el cicle contestatari, desenvolupat sobretot des
del final dels anys vuitanta fins al 2007, arriba al punt més algid en la publi-
caci6 Desacuerdos 4, en que es debat el cinema politic i la historia del video
espanyol a partir d’'una recuperacié de fonts originals i escrits tedrics i, com
a colofd, el llibre regala un DVD molt interessant de Gabriel Villota, Devenir
Video [Adids a todo eso] (2007), en el qual, com si fos un testament coral, va
entrevistant i organitzant, segons els seus interessos, diversos protagonistes

del videoart en aquest pais.

Una gran part de les idees contrainformatives actuals de creaci6 col-lectiva
audiovisual i cultura col-laborativa en linia parteixen dels processos ciutadans
que van tenir lloc a tot el mén durant el 2011. Cecilia Barriga, a Tres instantes,
un grito (2013), sincronitza tres mobilitzacions populars que van tenir lloc el
2011 en tres punts distants del mén. Comenca pel 15M a la Puerta del Sol
de Madrid i continua a Nova York, amb 1'«Occupy Wall Street», i a Santiago
de Xile, amb el «Toma el colegio». Un altre aspecte procedent del 15M va ser
la creaci6 del cor contrainformatiu La Solfénica, que Marco Godoy retrata a
Reclamar el eco (2012). Un breu documental sobre com la coral La Solfénica
denuncia els problemes de la democracia mitjangant el cant liric, expressant
polifonicament dentncies politiques i socials. Adria Rodriguez recapitula a
Kairos (2015) el procés i I'impacte que van tenir les diferents primaveres arabs,
el 15M espanyol i els ecos a Italia i Greécia.

Tot i que Google, YouTube, Twitter, Facebook o Instagram tenen el seu costat
fosc (son empreses que acumulen informacié sobre els usuaris), també han fet
possible una societat creadora de coneixement col-laboratiu.

«Las estrategias creativas apropiacionistas y de net.art resultan pioneras y emblematicas
de esta colectivizacion creativa propia de Internet». (Alberich Pascual i Roig Telo, 2009,
pag. 90)

Les idees primigenies de televisions comunitaries s’han vist implementades
a la xarxa amb les relacions col-laboratives. Mitjancant la digitalitzaci6 i la
seva posada en circulaci6 a internet, qualsevol contingut és obert, mal-leable i
transitori i esta alliberat de qualsevol materialitat amb tots els seus potencials a
flor de pell. Aquestes noves possibilitats han permes la realitzaci6é de projectes
col-lectius de creacio6 textual, sonora, audiovisual o multimedia, i d’'una autoria

compartida i plural.

Enllacos

Trailer de Tres instantes,

un grito (2013): <https://
www.youtube.com/watch?
v=SErgXvz79tY>.

Reclamar el eco

(2012): <https://
vimeo.com/52163067>.
Trailer de Kairos

(2015): <https://
vimeo.com/130017253>.



https://www.youtube.com/watch?v=SErgXVz79tY
https://www.youtube.com/watch?v=SErgXVz79tY
https://www.youtube.com/watch?v=SErgXVz79tY
https://vimeo.com/52163067
https://vimeo.com/52163067
https://vimeo.com/130017253
https://vimeo.com/130017253
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L'autoria digital ja no es limita a una entitat autoconclusiva, siné que pot re-

ferir-se simplement a la creacié d’unes regles de joc o d'un «sistema de posibi-

lidades participativas» (Alberich Pascual i Roig Telo, 2009, pag. 88). Per aix0, a ;gz{ogva;;ggglﬁ Eugh,

més de les intervencions que pot fer el lector (comentaris, modificacions, im- | Vimeo.com/34948855>.

plementacions, etc.), és possible anar saltant, igual que entre textos, entre els
seus autors. Fins i tot els fans elaboren les seves pel-licules col-laborant entre
ells a partir de referents idealitzats, com a Star Wars Uncut (Pugh, 2010).

Des del relleu de protagonisme del videoart per internet ha seguit pautes
paral-leles fins a convertir-se, algunes vegades, en subministrador de contin-
guts i, en d’altres, en motor de desacords productius. La televisié domestica, a
I’abast de qualsevol persona i difosa amb profusi6 pels realitzadors aficionats
mitjancant plataformes com YouTube, obre un camp d’investigacié sobre els
potencials actuals d’insurreccié davant els mitjans de comunicaci6. Per tant,
es trenca amb els models establerts d’artista Gnic i indiscutible duent a ter-
me la majoria dels projectes de manera col-laborativa i desenvolupant circuits
paral-lels de produccid, comunicacio i difusio.

2.2.3. Recomanacions

Documents audiovisuals sobre el tema de la contrainformacio:

O. Wells (1973). F for Fake.

J. Davidovich, J. (1979-1984). The Live! Show.

E. Expésito; A. Fito Rodriguez; G. Villota (1996-1997). No haber olvidado na-
da.

G. Villota (2007) Devenir Video (Adids a todo eso).

C. Pugh (2010). Star Wars Uncut.

Lectures sobre el tema de la contrainformacio:

H. Farocki (2013). Desconfiar de las imdgenes (trad. Julia Giser). Buenos Aires:
Caja Negra.

L. Manovich (2005). El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. La imagen
en la era digital. Barcelona: Paidos Ibérica.

H. Steyerl (2014). Los condenados de la pantalla (trad. Marcelo Exposito). Bue-
nos Aires: Caja Negra.


https://vimeo.com/34948855
https://vimeo.com/34948855
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2.3. Memoria col-lectiva

2.3.1. La imatge etnografica

«Las nuevas tecnologias han producido, y estdn produciendo, transformaciones en la
estructura social. [...] Transformaciones que afectan a nuestra forma de ver el mundo que
nos rodea y valorar los acontecimientos cotidianos». (Cabero Almenara, 1989, pag. 109)

La historia, i sobretot la historia de ’art, destaca i conserva el que és oficial-
ment interessant per al seu estudi, perd hi ha molts més factors culturals pro-

vinents de la memoria col-lectiva. L’etnografia®, literalment ‘descripcié del po-
ble’, exposa els factors culturals vius; és 1’estudi sistematic de persones i cultu-
res. Es un meétode de recerca que consisteix a observar les practiques culturals
dels grups socials i a poder participar-hi per contrastar el que la gent diu o fa.

El cinema etnografic és la manera d’obtenir una descripcio filmica detallada
del comportament huma per fer-ne una analisi. Es una classe de cinema docu-
mental elaborat generalment per etnolegs, sociolegs i antropolegs. No obstant
aixo, la categoria de documental etnografic és un mica enganyosa, ja que hi
ha films confosos d’exploradors, de viatgers, de cineastes independents i de
reporters de televisi6 que habitualment son caracteritzats per la seva natura-

lesa colonial, encara que existeixen excepcions. En la seva versi6 més acces-

sible hi ha la filmografia de 1’escola documental anglesa de John Grierson’,
Frontiers Films (escola americana de documental politic), o els géneres més
compromesos amb l’experimentacié, anomenats direct cinema, cinéma vérité,
corrent critica o cinema autorepresentatiu. En aquest sentit hi ha el treball
de recerca sobre experiéncies comunals de principis del segle XX produit per
Olivia Plender i Patrick Staff Life in the Woods (2011). Per fer-lo, van reunir uns
amics que havien de conviure una temporada al bosc i reflexionar sobre la
revitalitzaci6 popular de la historia, la contracultura i la relacié amb la politica
queer i d’esquerres en el context britanic. Per mitja de tallers, debats i el procés
col-laboratiu de realitzacio6 de la pel-licula, els participants reflexionen sobre si
els experiments vius com aquest tenen el potencial de produir noves formes
de col-lectivitat.

Fora de I’ambit del cinema documental, com a font per al treball de camp de
I'etnograf, hi ha el cinema i el video no professional.

«Aportan una informacién que, de otra forma, tendriamos que recopilar de fuentes muy
diversas, y reconstruyen un estilo de vida, una manera de ser y la auténtica apariencia
de gente que es captada mientras comparte unos breves momentos de sus vidas con
nosotros». (Morriset, citada per Czach, 2010, pag. 68)

Durant el segle passat, la practica del video domeéstic consistia a recollir les ex-
cepcions de la quotidianitat (des de festes i celebracions fins a viatges, inclo-
ent-hi els esdeveniments quotidians) per tal d’instituir una memoria familiar.

Perd amb la ubiqiiitat del mobil, cadasca grava segons els interessos personals,

®La relacié entre etnografia, etno-
logia i antropologia és la de tres
etapes del procés de recerca sobre
un poble o societat. L'etnografia
és |'etapa descriptiva de les da-
des recollides; I’etnologia fa ana-
lisis comparant diferents pobles i
I'antropologia elabora sintesis per
crear models de coneixement apli-
cables.

©Una de les maximes de John Gri-
erson és: «<El documental no es
mas que el tratamiento creativo de
la realidad. De esta forma, el mon-
taje de secuencias debe incluir no
sélo la descripcién y el ritmo, sino
el comentario y el diadlogo».
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sorgeixen l'individu i les seves circumstancies com a tema principal i altres
derivats: des de les emulacions de la televisi, les parodies i els tutorials fins a
la pornografia casolana o les demandes socials.

«Afortunadamente, el creciente interés por la cultura popular, y mas en concreto por los
estudios de lo cotidiano, junto con la mayor conciencia del valor etnogréfico e histérico
de este cine, han ayudado a reivindicar el cine doméstico y a situarlo en su debido con-
texto». (Cuevas Alvarez, 2010, pag. 24)

Des d’aquesta inconsciencia i en la seva manca de pericia, el realitzador do- (95 continguts generats pels
usuaris sén «aquells continguts
creats per un usuari no professio-
socials, de manera que s’origina una nova variant en la comunicacio audiovi-  nal, sense finalitats comercials di-

rectes o indirectes, que sén divul-
sual: els continguts generats pels usuaris o CGU' ~UGC en I"ambit anglofil- gats, posats a disposici6 del public
o publicats per mitja de les xarxes
digitals».

mestic triomfa amb merits propis en l'esfera mediatica mitjancant les xarxes

(Ruz, 2011, pag. 15). Aquests materials domestics bruts o en brut —sense cap

tipus d’edicié o posada en escena— permeten ser observats com a documents
d’estudi sobre 1'ésser huma: comportaments, converses, gestos, vestuari, etc.,
en els quals es mostra el caracter dinamic, temporal, superficial i voluble del

moment.

No obstant aix0, el cinema i el video domestic no només recullen la imme-
diatesa -la familia, la llar i tot el que les envolta—, sin6 que sorgeixen com a
testimoni alternatiu i memoria col-lectiva de fets socials i historics, més en-
11a de les visions domestiques de celebracions populars en enregistraments de
processons, carnestoltes, cavalcades, manifestacions o mitings. Podria ser una
mena d’autoetnografia?

«La omnipresencia de las cdmaras sugiere persuasivamente que el tiempo consiste en
acontecimientos interesantes, acontecimientos dignos de fotografiarse». (Sontag, 1992,

pag. 21)

Un cop acabat, la seva imatge persistira immortalitzada i gaudira d’'una nova
importancia. Peces de la realitat aliena quotidiana per mitja de la mirada sub-
jectiva. El fatidic atemptat de 1'11-S és 'esdeveniment gravat i distribuit per
més persones no professionals del mitja (amb un abast més gran que les imat-
ges de les corporacions de la informaci6), i amb cameres domestiques similars
llangava els comunicats I’antagonista Bin Laden, massivament propagats per
les televisions del mon. El video domeéstic va tenir aqui una funci6 factografica
i acaba convertint-se en «registro de los hechos como espejismo mediatico.
Esta base de registro se convierte en una forma de incorporar aspectos inéditos
de la realidad al campo de las representaciones» (Del Rio, 2010, pag. 217). Fins
i tot un problema particular (un altre tipus d’esdeveniment) pot convertir-se
en col-lectiu mitjancant videos que tenen una intencié definida de dentncia,
una actitud contrainformativa des de la subversié domestica. Avui dia, amb els
mobils, qualsevol fet produeix innombrables hores de gravacié, com va passar
durant el 15M i en conflictes posteriors, que estan disponibles al cap de pocs

segons a les xarxes socials.
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2.3.2. El video domeéstic
«Cada uno graba sus recuerdos a su manera». (David Lynch, 1996)

Des del final dels anys vuitanta, 1'as del video a la llar (que va comencar la
comercialitzacié professional com a portapack el 1965) es va imposar sobre el
cinema domestic (8 mm o super-8), a causa del cost menor, la senzillesa d'ts i
les capacitats més bones tant per a I’enregistrament com per a 1'edici6. Quan
els equips eren més costosos només s’utilitzaven en ocasions especials, es po-
sava l'accent en aquestes situacions i es tenia en compte la posteritat; pero,
amb els dispositius en els mobils, I’acte de gravar resulta trivial, fins i tot ordi-
nari —com més accessibilitat hi ha, més banalitat s’enregistra—. D’aquesta ma-
nera es poden entendre els videos de Javier Nufiez Gasco, que parteixen de
les situacions compromeses de «videos de primera», en que el mateix artista
es fica. Per exemple, a Mediogramodefelicidad (2003) dibuixa la paraula felicitat
amb mig gram de cocaina, i el video consisteix en un pla curt de la paraulaila
inversi6 de l'aspiraci6 d’aquesta, és a dir, I’aparenca final és que es va dibuixant
la paraula. Javier Nufiez és al-lérgic a la cervesa, i a Inmolacion (2004) es beu
tot un cintur6 de cerveses adossat al seu cos (que sembla el cinturé d’un ter-
rorista), la qual cosa li produeix nausees i vomits. jBuen provecho! (2004) con-
sisteix a retirar a I’espai d'un caixer unes bosses d’escombraries i a enregistrar,
des de la posici6é d'una camera de vigilancia, la ingesta de les restes trobades
sobre una taula de picnic. D’aquesta manera, es pot comprovar com es fixa
I'extraordinari de I'ordinari mitjancant el video domestic. El que és immedi-
at es mediatitza, una memoria sempre present. A més, avui dia, gracies a les
xarxes socials, la vida privada és emesa globalment com a relat de memories

particulars exposades a tothom.

L'aficionat a I’enregistrament ha anat adaptant els llenguatges pressentits, no
pas apresos, a partir del seu consum de cinema i televisi6, distorsionant intu-
itivament i inconscientment les formes de narraci6 i de posar-les en escena en
funci6 de les necessitats. En aquest sentit, cal tenir en compte tres elements en
I'enregistrament domestic: el que porta la camera, la impostaci6 o actuacions
dels altres quan hi sén al davant i el punt de vista des del qual s’observa el
moment. Pero en aquestes gravacions també es revelen actituds, moments o

situacions que, altrament, no es desencadenarien.

L'artista Campanilla adopta el video domeéstic per crear situacions domestiques
emulant grans gestes mediatiques. En els treballs Amazona 2 (1996), El circo
doméstico (1996), CD (1997) o Ejemplos prdcticos (2000), la mateixa artista és la
protagonista que desenvolupa diferents proves esportives, com ara donar vol-
tes i piruetes a la cadira del despatx, tirar plats contra la paret o el llancament
a la figureta horrorosa. A Primeras Olimpiadas domésticas (2001) involucra tota
la familia en proves com la competicio de planxa, I'aixecament de llibres es-
colars, boxa contra la catifa o el llancament de roba per rentar a un cistell, i
disposa d'un un public molt entregat.

Enllacos

Amazona 2 (1996): <https://
www.apologiantologia.net/
db/?q=es/node/18372>.

El circo domésti-

co (1996): <https://
www.youtube.com/watch?
v=_DLrk-E71GA>.



https://www.apologiantologia.net/db/?q=es/node/18372
https://www.apologiantologia.net/db/?q=es/node/18372
https://www.apologiantologia.net/db/?q=es/node/18372
https://www.youtube.com/watch?v=_DLrk-E7lGA
https://www.youtube.com/watch?v=_DLrk-E7lGA
https://www.youtube.com/watch?v=_DLrk-E7lGA
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El circo doméstico, Campanilla, 1996. Font: https://www.youtube.com/watch?v=_DLrk-E7IGA

El realitzador domeéstic utilitza la camera com a prolongaci6 de la seva mirada,
de manera que el punt de vista és Gnic i els moviments de camera es fan en
funci6 del que puntualment requereix la seva atencié. La composici6é de la
imatge sol ser molt tancada, ja que talla o centra els caps, o amb desenquadra-
ments accidentals a I’hora de col-locar la camera o gravant en vertical. Succe-
eix el mateix amb la il-luminaci6 o el balang de color —s’utilitzen els automa-
tics—. El desenfocament és habitual i, a vegades, es fa servir a batzegades el zo-
om o els moviments de camera convulsos pel tremolor en subjectar-la. D’altra
banda, el so acostuma a estar format per sorolls de fons de musica o televisio;
les converses amb prou feines s’entenen, i a vegades la veu del camera narra el
que s’esta observant. Quan es cansa, talla abruptament la gravacio6. Partint del
fet que no s’habitua a editar el video domestic, quan ho fa no es guia exclusi-
vament pel que passa, sin6é per qui surt a la imatge. La durada de les escenes
sol ser irregular, amb plans molt breus i d’altres excessivament llargs, i I’ordre
és el mateix en queé van succeir els fets. Només s’eliminen, a criteri de 1’autor,
les preses borroses o els errors de silueta. La continuitat i relaci6 entre temps i
espai és trencada, no segueix una logica, un argument o un raccord. El temps
transcorre linealment i indeterminadament en present, sense insercions de
planols de recurs. La seqiieéncia segiient pot trobar-se a milers de quilometres
i haver succeit mesos després o ser immediata, sense cap tipus d'indicaci6. A
més, el muntatge final sol contenir molts efectes digitals kitsch (per sorprendre
els espectadors).

2.3.3. Videoart domestic

«Para los creadores de “home movies experimentales”, el cine doméstico no constituye
s6lo una fuente de inspiracién formal —testimonio de su desagrado por las peliculas “bien
hechas y rosas” del cine comercial-, sino un modelo de emancipacién en relacién con la
condicién socioeconémica del cineasta profesional». (Allard, 2010, pag. 256-261)

Des del punt de vista de 'art, les «deficiencies» de I'audiovisual domestic pos-
seeixen un interes estetic. Paradoxalment, en un moment en queé les tecno-
logies progressen geometricament cap a una major emulacio sintetica de la


https://www.youtube.com/watch?v=_DLrk-E7lGA
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realitat, alguns videoartistes tornen a allo que és precari, accidental, trivial,
quotidia, per sortir de la correccio i eludir I’espectacle de la industria. L'artista
explora els recursos de la ingenuitat domestica aplicant alguna d’aquestes tres
tipologies d’errors domeéstics: els sorolls fisics i tecnics, la ja comentada per-
formativitat del realitzador domestic i la ignorancia del llenguatge audiovisu-
al. S6n practiques artistiques audiovisuals inspirades d’alguna manera en el
cinema i el video casola, basades tant en la urgéncia com en 1’economia de
mitjans, i que comprenen una amplia gamma de variacions —-des de peces que
aprofundeixen en la quotidianitat fins al video com a quadern de notes— que
hem anomenat «videoart domeéstic» (Trigueros Mori, 2015).

Antoni Pinent rescata la seva infancia en VHS (des)regravant-la diverses vega-

des fins a aconseguir la seva visié optima en % / c regeneraciones de VHS a VHS

s . 2 . . Ya i de VHS
(1999-2000), la memoria erosionada a través dels sorolls propis del video ana- ‘;I;SC(rfgS’;e_r;(,%%’;ihettpsz / /a

logic. Els enregistraments que utilitza de base son els que va dur a terme el seu apologia.hamacaonline.net/
. . db/?q=es/node/18909>.
pare i que ell reedita constantment.

Genericament, la singularitat de ’artista quan actua mitjancant el context do-

mestic és, en alguns casos, la d’utilitzar unes maneres de fer casolanes —estra-

Woody (2003): <https://
www.youtube.com/watch?

nir el que hi ha entre I'ordinari amb els seus objectius personals. Per exemple, v=CgUQveYyla8>.

tégia de treball enfrontada a la producci6 industrial- i, en d’altres, la de redefi-

Sara en la tele (una redonda,
un cuadrito) (1985): <https://
personal, la historia del pare de l’artista en el cas de Woody (2003). L'as d’idees vimeo.com/40954235>.

I’artista Seppo Renvall recicla preses familiars en 8 mm per abordar la memoria

i mitjans assequibles que parteixen del que és domestic es deu, en gran pro-
porcio, al fet que és un llenguatge més «indomit». En aquest sentit, qualsevol
de les practiques primigenies del videoart dels anys setanta i les de qui agafa
per primera vegada una camera resulten analogues a les practiques domesti-
ques. Carlos TMori, en el seu video Sara en la tele (una redonda, un cuadrito)
(1985), desenvolupa les manies de qui adquireix una camera i va gravant el
que l’envolta i, sobretot, el mateix mitja televisiu. L'entusiasme s’aboca davant
el mateix aparell mentre es van descobrint les funcions que té, sigui amb el
manual d’instruccions al costat o, més habitualment, prement tots els botons
per veure que passa. En aquest cas, les proves no es van dur a terme gravant
persones, sin6 el mateix aparell televisiu, que projectava el que percebia la ca-
mera i generava un bucle d’imatges i feedbacks, tot i que en la banda de so es
podia sentir la seva germana petita reclamant que la gravessin a ella.


https://apologia.hamacaonline.net/db/?q=es/node/18909
https://apologia.hamacaonline.net/db/?q=es/node/18909
https://apologia.hamacaonline.net/db/?q=es/node/18909
https://www.youtube.com/watch?v=CgUQveYyIa8
https://www.youtube.com/watch?v=CgUQveYyIa8
https://www.youtube.com/watch?v=CgUQveYyIa8
https://vimeo.com/40954235
https://vimeo.com/40954235
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Font: htps: e com 40954235 0 C11os TMOr 1985-

La llar apareix freqiientment com un escenari casual en queé es desenvolupen
les habilitats dels artistes, com les que perpetren David Bestué i Marc Vives a
Acciones en casa (2005). La cinta consisteix en una successié d’escenes en que
els mateixos artistes escenifiquen més d'un centenar d’accions improbables,
absurdes o senzillament impossibles, com ara aquestes: utilitzar un microones
per fer llum, crear una escena de crim al bany, dormir amb mig cos al passadis,
moure un moble amb "ascensor, moure safates amb plats a sota, etc. Amb tot,
la ra6 habitual dels artistes a I’hora d’optar per una concepcié domestica per
als seus videos —tot i que el qualificatiu domestic sigui aplicat a posteriori- solen

ser la immediatesa i ’assequibilitat dels mitjans.

Acciones en casa, Bestué y Vives, 2005.
Font: https://www.youtube.com/watch?v=cp|fjmOesWwM

Fragment de Acciones

en casa (2005): <https://
www.youtube.com/watch?
v=cpJfimOesWM>.



https://vimeo.com/40954235
https://www.youtube.com/watch?v=cpJfJm0esWM
https://www.youtube.com/watch?v=cpJfJm0esWM
https://www.youtube.com/watch?v=cpJfJm0esWM
https://www.youtube.com/watch?v=cpJfJm0esWM
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Xoén Anleo busca una certa identitat amb les produccions que grava el seu

espectador potencial, i enregistra els passatgers del seu viatge en ferri entre les

Viaje de novios (2004-2006):
<http://calcego.com/artistas-

personals. Una mostra que avui dia la clau de I'obra videografica ja no rau | y-obras/codesal-javier/via-
je-de-novios/>.

glaceres de la Patagonia a Viraxe (2003), mentre s’escarrassen a capturar postals

en la complexitat dels equips utilitzats, ni en les destreses tecnologiques, sin6

en el basament intel-lectual per desenvolupar-la. Javier Codesal, per mitja de
diferents apropaments a la seva realitat personal a subjectes corrents, com a
Viaje de novios (2004-2006), Mario y Manuel (2005) o a Tantos mensajes (2013),
aplica un punt de vista planer sense cap tipus d’efecte i un muntatge funcional
intentant respectar el desenvolupament dels fets i els seus temps morts. En
els videos de Codesal, com també en els d’altres videoartistes domestics, no
hi ha cap soluci6é de continuitat narrativa, siné que el seu fil conductor sén
les satisfaccions dels éssers més estimats. Processos «precaris» per a una audi-
éncia que, en la practica quotidiana, utilitza recursos similars, de manera que
s’aconsegueix una subjectivitat afectiva —disposicié que, avidament, intenten

procurar tot tipus d’accions culturals—.

En definitiva, el sentiment domestic en 'art rau en la possibilitat d’expressar-
se des de l’experiéncia personal, des de tot el que és immediat i accessible.
Preconitzava Allan Kaprow (2016, pag. 224) el 1974:

«Habré que esperar a que el video se use con tanta naturalidad como el teléfono para que
deje de ser una curiosidad pretenciosa».

Aquest moment ja ha arribat.

2.3.4. Recomanacions i exercicis

Punt calent

Des del punt de vista de I'art, les «deficiéncies» de 'audiovisual domeéstic posseeixen
un interes estétic. Paradoxalment, en un moment en que les tecnologies progressen ge-
omeétricament cap a una major emulaci6 sintética de la realitat, alguns videoartistes tor-
nen a allo que és precari, accidental, trivial, quotidia, per sortir de la correccié i eludir
I’espectacle de la industria.

Punt de conflicte o debat... per queé passa aixo? Com a reacci6 a aquesta qualitat i pulcri-
tud que ara és tan senzilla d’obtenir? Deu ser una manera de significar-se de qualsevol
amateur que pot aconseguir qualitat técnica? O deu ser una manera de destacar el discurs
del video sobre les tecnologies o formes que es facin servir?

Documents audiovisuals sobre el tema de la memoria col-lectiva:

D. Bestué; M. Vives (2005). Acciones en casa.

D. Lynch (1996). Lost Highway.

X. Anleo (2003). Viraxe.

Lectures sobre el tema de la memoria col-lectiva:


http://calcego.com/artistas-y-obras/codesal-javier/viaje-de-novios/
http://calcego.com/artistas-y-obras/codesal-javier/viaje-de-novios/
http://calcego.com/artistas-y-obras/codesal-javier/viaje-de-novios/
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M. Halbwachs (2004). La memoria colectiva (1950-1968) (trad. Inés Sancho-Ar-
roy). Saragossa: Prensas Universitarias de Zaragoza.

H. Belting (2002). Antropologia de la imagen (trad. Gonzalo Maria Vélez Espi-
nosa). Buenos Aires (Argentina): Katz Editors.

E. Cuevas Alvarez (ed.) (2010). La casa abierta. El cine doméstico y sus reciclajes
contempordneos. Madrid: Ocho y Medio.

J. Martin Prada (2012). Prdcticas artisticas e internet en la época de las redes
sociales. Madrid: Akal.

A. Kaprow (2016). Entre el arte y la vida. Ensayos sobre el happening. Barcelona:
Alpha Decay.
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