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Resum/Abstract

Paraules clau: residu artistic, residualitat, procés cre-
atiu, deixalla, art contemporani

Resum

La tesi investiga els residus generats durant els proces-
sos de creacié artistica, considerant-los com l'objecte
central d’estudi. Basada en I'experiencia de la practica
artistica, la recerca explora la capacitat de reutilitzacié
que els artistes fan dels materials o elements sobrants
que es produeixen en disciplines com la pintura, I’es-
cultura, la fotografia o I'art digital, bé sigui reincorpo-
rant-los en el mateix procés creatiu. En aquest sentit,
es proposa el concepte de residu artistic i sanalitzen
les seves utilitats, tipologies i significats en ’ambit de
les arts visuals i en una part del context de l'art con-
temporani de I'dltima década. Si bé generalment el
residu artistic es pot produir involuntariament, també
sembla que alguns artistes el provoquin, i es crea aixi
el fenomen del que anomeno residualitat: un conjunt
d’operacions que relaciona el seu origen amb la seva
utilitat en el camp de l'art.

En la investigacié s'estableixen connexions entre dife-
rents idees provinents de la teoria de l'art i el camp del
pensament filosofic, proposant possibles connotacions
que transcendeixin la materialitat de l'objecte d’estu-
di. Aquestes reflexions permeten conceptualitzar la
imperfeccié, lerror, l'accident, el rebuig, el descart,
I'empremta i I'excedent del procés creatiu com un resi-
du del procés creatiu, el qual, de vegades, es manifesta
com un element present en el resultat final de l'obra.

Finalment, la tesi inclou una recerca historiografica
que abasta des de les avantguardes del segle xx fins
a lentrada de la postmodernitat, amb l'objectiu de
veure l’evolucié i incidéncia del residu artistic en la
creacié contemporania. A més, també es presenta un
breu estudi sobre la brossa i la deixalla en I'actualitat,
abordant la seva problematica mediambiental des de
la perspectiva de la investigacié artistica contempora-
nia. No obstant, cal subratllar que aquesta tesi no se
centra en la branca del reciclatge artistic, siné que es
proposa explorar les possibles relacions entre el residu
artistic i aquestes qiiestions, mantenint un enfoca-
ment diferent en el seu tractament i analisi.

Keywords: artistic waste, residuality, creative pro-
cess, trash, contemporary art

Abstract

The thesis investigates the waste generated during ar-
tistic creation processes, considering it as the central
object of study. Based on the experience of artistic
practice, the research explores the artists ability to
reuse leftover materials or elements produced in dis-
ciplines such as painting, sculpture, photography, or
digital art, either by reintegrating them into the same
creative process. In this regard, the concept of ‘artis-
tic waste” is proposed, and its uses, typologies, and
meanings are analyzed within the field of visual arts
and a part of the context of contemporary art in the
last decade. While artistic waste is generally produced
unintentionally, it also seems that some artists pro-
voke it, thus creating the phenomenon I refer to as
residuality: a set of operations that connects its origin
with its utility in the field of art.

The research establishes connections between vari-
ous ideas from art theory and the field of philoso-
phical thought, proposing possible connotations that
transcend the materiality of the object of study. These
reflections allow for the conceptualization of imper-
fection, error, accident, rejection, discard, trace, and
surplus from the creative process as a form of waste,
which, on occasion, manifests as elements present in
the final outcome of the work.

Finally, the thesis includes a historiographical inves-
tigation spanning from the avant-garde movements
ofg the 20th century to the advent of postmodernity,
with the aim of observing the evolution and impact of
artistic waste in contemporary creation. It also inclu-
des a brief study on garbage and waste today, addres-
sing their environmental issues from the perspective
of contemporary artistic research. However, it should
be emphasized that this thesis does not focus on the
branch of artistic recycling, but aims to explore the
possible relationships between artistic waste and these
issues, maintaining a different approach in its treat-
ment and analysis.



Introduccié

Amb caracter introductori, considero pertinent ex-
posar les raons que em porten a investigar els resi-
dus generats durant el procés de creacié artistica fins
a convertir-los en l'eix central d’aquesta investigacié.
Analitzar la seva naturalesa fisica i simbolica, aix{
com el seu significat i la seva contribucié al context
creatiu, m'ofereix l'oportunitat d’explorar una dimen-
sié sovint ignorada, pero intrinsecament vinculada a
la practica artistica. A través d’aquesta indagacid, no
només m’endinso en una part del misteri que envolta
el procés creatiu, sind que també cerco desxifrar el
potencial transformador que aquests materials apa-
rentment sobrants poden aportar.

A partir de la meva propia experieéncia com a artista,
he observat com els elements sobrants o de rebuig pro-
duits en l'elaboracié d’una obra poden adquirir un rol
significatiu. Lluny de ser descartats, aquests materials
esdevenen entitats creatives per si mateixes, suscepti-
bles de ser reintegrades en el procés original o bé resig-
nificades en la creacié de noves propostes artistiques.
Aquest fenomen, que posa en qiiestié la linia entre el
que és productiu i el que és residual, s"ha convertit en
un dels pilars fonamentals d’aquest treball.

Ja vaig tractar aquesta qiiestié en la meva tesina de
master, en la qual es proposava reconsiderar els as-
pectes residuals de la disciplina de la pintura i vincu-
lar-los a l'experiéncia del procés, l'espai de treball i la
relacié amb els materials. Per mitja de diferents refle-
xions teoriques i obres personals, aquesta breu recer-
ca va culminar com a treball final de master (TFM)
sota el titol de Re-pintura (2016). Acabat el periode de
master encara sentreveien algunes preguntes sobre el
tema, com per exemple si aquest fenomen era un fet
aillat o podria esdevenir una linia principal d’actua-
ci6 en el meu treball. Efectivament, en conversa amb
altres artistes, vaig detectar que no només jo donava
importancia a aquests elements, sind que en més o
menys mesura també eren presents en els seus pro-
cessos de treball. Aquesta qiestié va ser rellevant, ja
que em feia veure el tema amb més perspectiva. A
més, el fet de detectar altres processos i procediments
semblants als meus, em feia pensar si podria existir un
context comu que aglutinés un conjunt d’artistes de-
terminat, i si podriem parlar també d’inquietuds ca-
racteristiques de la contemporaneitat. Aixd va ser un
punt d’inflexi6 a ’hora d’idear una possible hipotesi
valida que pogués englobar tots aquests aspectes i que,
a més, pogués tenir una correlacié historiografica.

Entrant en la investigacid, l'estudi proposa definir
com a residus artistics tots aquells aspectes i elements
sobrants que es produeixen en el procés artistic i que,
posteriorment, sén reutilitzats. Aquesta terminologia
permet acotar l'objecte d’analisi de la recerca i ai-

llar-lo per tal d’estudiar-lo de manera especifica i, a
més, proposar altres significacions i sentits que pugui
tenir. Cal dir, pero, que aquest terme no designa les
deixalles o brossa que s'utilitzen per fer una obra d’art.

Sentén per deixalla tot aquell material que esdevé ind-
til i sense valor, que, en tant que brossa, s’ha d’eliminar
o gestionar el seu emmagatzematge per la impossibi-
litat de la seva reutilitzacié. Un residu, en canvi, pot
designar una substancia material o conceptual, alguna
cosa o idea que resta d’'una acci6 portada a terme, que
té la capacitat de ser reciclada, perqué hi veiem impli-
cita una transformacié i, en el cas de l'art, una creacid.!

Si bé reconec que la linia entre un residu comt i un
residu artistic pot ser molt ténue, vull insistir que no
té per que ser el mateix. A més, la investigaci6 no pre-
tén indagar sobre la sostenibilitat de I'art —encara
que existeixin relacions obvies en les metodologies
que es veuran—, siné més aviat en el funcionament
del que creiem que pot ser una part de la mecanica
caracteristica de la creacié artistica.

Tot i aix0, de manera ocasional he investigat sobre
com alguns artistes fan un ds de la deixalla quoti-
diana en l'obra d’art; rad per la qual m’he vist en la
necessitat d’estudiar les evidents relacions entre les di-
ferents terminologies, i per que la creacié d’obra per
mitja de deixalles pot ocasionar també residus en el
seu procés de treball. Tal com es veura en el segon
capitol, I'ts del residu convencional a partir de 'art
del segle xx sembla evidenciar processos artistics que
generen residus artistics que, a més, es valoren com a
elements de creacid.

Reflexionar i investigar sobre els residus artistics m’ha
permes generar noves formes de pensament i accions
personals, i detectar-ne diferents tipologies, des de la
seva naturalesa fisica fins a la seva conceptualitzacié.
Assenyalar la seva existéncia (a vegades imperceptible)
pot ser profitds, perque ens permet decidir que fer
amb ells per tenir més control i optimitzar els recursos
que ens pot oferir el procés de creacié. Com veurem,
acceptar aquests aspectes com a productors d’obra pot
ser controvertit, ja que « priori sentén que un residu és

'En angles, el terme junk significa ‘brossa que es conserva’, men-
tre que garbage serveix per parlar de ‘la brossa que tirem’. Per
tant, junk sén restes acumulades que en algun moment poden
servir per ser utilitzades. Tot i que els residus artistics encaixarien
més amb la primera definicid, tampoc seria un terme que
precisament el definfs, perque particularment junk art consisteix
en la reutilitzaci6 de tot tipus de residus per a la realitzacié de
lobra, tal com veurem en el segon capitol amb 'obra de Robert
Rauschenberg.
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una conseqiiencia no desitjada, alldo que resta i sobra
a causa d’una maniobra, inclds una idea descartada
que resta d’un pensament. Per aix0, aquest estudi no
només conté una part que descriu i mostra evidéncies
materials, sind que també presenta una part assagis-
tica que permet reflexionar i obre interrogants sobre
si poden tenir una nova aplicaci6 técnica en el pro-
cés. Aixi, d’acord amb Joan Carlos Julca (2022), les
decisions técniques sempre sén decisions discursives
i suposen un vincle estret entre lestetica i el discurs.

Es rellevant assenyalar l'existéncia d’un espai d’investi-
gacié que obre noves oportunitats per aprofundir en el
tema d’estudi exposat, un ambit que fins ara pot haver
estat parcialment explorat o insuficientment delimitat,
perd que presenta un potencial significatiu per a noves
aportacions. Tot i que el punt de partida d’aquesta inves-
tigacié es basa en la meva practica artistica, aportaré tex-
tos i exemples d’obres d’altres artistes que posen en relleu
la rellevancia del residu artistic i evidencien un cert con-
sens sobre la seva capacitat creativa. Per tant, el present
estudi se centra en I'exploracié d’un aspecte especific del
procés creatiu: la consideraci6 del residu com a element
fonamental de I'obra d’art. Aquesta aproximacié subrat
lla que, en molts casos, alld que inicialment es percep
com a secundari o accidental acaba esdevenint un dels
components més vitals de l'obra, conferintli part del seu
significat artistic.

Cal dir que en lestudi no es pretén fer una defensa
d’un estil estétic determinat, sind veure les possibilitats
dels residus en el procés de creacié i entendre com ope-
ren en la practica de les arts visuals. Per aquest motiu,
aquesta recerca reivindica la rellevancia de l'experimen-
tacié técnica vinculada a I’Gs d’aquests elements, que
sovint es presenten com a elements indeterminats del
procés creatiu i singularitats aparentment ambigiies.
En aquest sentit, es planteja la necessitat d’articular-los
adequadament per tal d’assolir un resultat satisfactori.
Aquest mecanisme, entés com a metodologia artistica,
sha designat com a residualitat, un terme que, com
veurem en el quart capitol, serveix per comprendre i
aglutinar tot aquell conjunt de relacions que vinculen
la genesi del residu artistic i la seva articulacié en el
context processual de I’art.?

? Segons I'Optimot, el servei de consultes lingiiistiques que
ofereix la Direccié General de Politica Lingiiistica de I'Institut
d’Estudis Catalans (IEC) i el Centre de Terminologia TERM-
CAT, el terme residualitat és un substantiu del génere femeni
lingtifsticament adequat amb el significat ‘qualitat de residual’.
Aquesta denominacié es forma a partir de 'adjectiu residual, que
es defineix genéricament com a ‘relatiu o pertanyent al residu’
i prové del substantiu residu (Optimot, comunicacié personal,
consulta al servei d’atencié personalitzada, 31 de marg de 2021).
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Com assenyala el teoric de 'art George Steiner (2002),
cap forma artistica (material o conceptual) neix del
no-res, siné d’'una conseqii¢ncia del mateix fer. Si bé
'obra d’art és un objecte que esta creat per intervencié
externa, té alguns elements que actuen internament.
Alguns d’aquests aspectes de caracter residual adqui-
reixen una presencia substantiva que provoca un senti-
ment enigmatic, perd també de rebuig. Partim, doncs,
de la premissa que tot procés artistic o accid creativa
genera o hauria de produir un residu; motiu pel qual
defensarem que en la mateixa definicié de residu artis-
tic hi veiem un aspecte connatural a la praxi.

Una de les preguntes que ens podem plantejar és si els
residus artistics formen part de la gramatica propia de
la creacié o si sén elements aillats. De la mateixa ma-
nera que un tros de paper sobrant pot ser considerat
un residu, un regalim inesperat de pintura també ho
pot ser, ja que prové d’'una accié concreta. En aquest
i altres casos que veurem, hi ha una relacié clara entre
l'accidentalitat i I'aparici6 del fet residual, qgiiestié que
m’ha portat a explorar una perspectiva més amplia que
la mera materialitat d’aquests elements, buscant-ne un
significat més profund. Aixi, l'aparicié del residu ar-
tistic podria estar relacionada amb un subproducte de
l'acceptacié de l’atzar com una condicié més o menys
inherent a la creacié. D'aquesta manera, els residus
artistics podrien despertar el que Edouard Claparede
(s. d.), anomena sentiments intel-lectuals (citat per Arn-
heim, 1980), com ara la sorpresa, la curiositat, el dubte i
altres reaccions emocionals davant d’efectes inesperats.



Hipotesi

Per establir una definicié preliminar del terme residu
artistic, és fonamental analitzar quin vincle t¢ amb
la practica artistica. Un residu derivat d'un procés
creatiu pot ser qualificat d’artistic pel fet que la seva
font originaria també ho és. En aquest context, pot
incorporar valors estetics inherents o latents, com ara
textures, colors o formes distintives, susceptibles a ser
reinterpretats i explotats de manera creativa. La seva
preséncia suggereix un origen basat en una interacci6
practica i creativa amb el material, la qual cosa inte-
gra aspectes com el temps, el treball i l'atzar. Aquesta
apreciacié converteix i situa el fet residual com un re-
curs favorable a la creaci6, capag de generar nous sig-
nificats artistics i obrir camins inédits en la practica
creativa. Des d’aquest punt de vista, el residu pot ser
concebut com una entitat autdbnoma, amb la capaci-
tat d’actuar com a catalitzador de processos artistics
renovadors, redefinint la seva funcié i valor dins de
l'obra i ampliant els limits conceptuals de la practica
contemporania.

Des d’aquest punt de partida, la investigaci6 planteja
que alguns dels recursos plastics inherents al procés
es poden entendre com a residus (artistics) perque sén
conseqiiéncia de gestos processuals. Per aconseguir un
equilibri en l'obra d’art, aquests elements (els residus
artistics) han de ser organitzats d’una manera trans-
formadora, independentment del grau d’abstraccié o
representacié de l'obra. Com a resultat, fan visible el
procés de creacid, aportant tensié i profunditat, ja que
sorprenen i subverteixen el sentit que li ha atorgat el
creador, fent que l'experiéncia estetica tingui un grau
més d’innovacid, expressié i transcendéncia.

La hipotesi que es planteja a la tesi £/ residu artistic.
Utilitzacid i significacid en el procés creatiu és que, ac-
tualment, els elements residuals generats pel procés
de creacié es perceben com a components artistics
i valuosos en les produccions contemporanies. Aixo
suggereix que molts artistes utilitzen aquests resi-
dus més enlla de la seva possible interpretacié com
un element marginal, siné com uns elements amb
un significat propi, capagos de generar una reflexi6
més profunda sobre la lentitud dels processos crea-
tius. Aquesta lentitud, que facilita la interioritzacié
del coneixement, sovint queda subordinada a les exi-
géncies d’'un mercat cada cop més rapid, invasiu i
especulatiu. En aquest sentit, el paradigma de la digi-
talitzacié reafirma la societat de I’espectacle tardana,
en que les relacions socials es mediatitzen per la seva
representaci6 visual. Parametres com la nitidesa, la
superficialitat i la perfeccié formal s’han convertit en
canons estétics que incideixen en la societat, inde-
pendentment del génere i 'edat. En aquest context,
la tecnologia i el mén virtual esdevenen 'arquetip de
la quarta revolucié6 industrial.

D’altra banda, la pressié social en l'estética corporal
és un simptoma d’aquesta recerca de la perfecci6 apa-
rent. El pensador Byung-Chul Han (2018) argumen-
ta que en una societat immunologica, que rebutja tot
allo considerat impuresa o defecte, no hi ha lloc per
a la imperfecci6 visual i oblida, per tant, que sén pre-
cisament aquests aspectes no desitjats els que poden
aportar riquesa, diversitat i profunditat estetica.

En el context de ’art, els residus generats dins d’aquest
model cultural es poden convertir en un contrapunt
visible en l'obra de certs artistes. Es per aixd que
percebo un cert interés per part d’alguns creadors a
preservar i tenir en compte els residus artistics o les
propietats residuals materials o conceptuals, genera-
des durant els seus processos de treball. Tanmateix,
podria existir un procediment artistic que consistiria
a emular, mitjangant técniques artistiques, l’efecte i la
percepci6 de la deixalla o objecte trobat com un efecte

plastic propi de l'obra.
El llibre Lorigen de l'obra dart (1935-1936) de Martin

Heidegger ofereix una reflexié profunda sobre la rela-
ci6 entre l'objecte i el seu «cosic» —Ila seva esséncia o
proposit. Aixd em porta a preguntar-me si es podria
definir el valor d’'una obra d’art trobantne el cosic i,
en aquest context, si el residu artistic podria formar
part d’aquesta essencia pel fet que és alld que queda
després o és generat pel procés de creacié. Si conside-
rem el residu artistic no només com una conseqiiéncia
de la produccié artistica, siné com un element inhe-
rent a l'obra, podem comengar a parlar d’ell com una
part significativa de 'experiencia estética interrelacio-
nant procés i resultat. Aixi, els elements residuals que
podrien semblar accessoris 0 menors poden ser claus
en la valoraci6 de 'obra. Tanmateix, podrien generar
una satisfaccié subjectiva, perd, com que sovint s6n
resultat d’accidents o errors en el procés creatiu, tam-
bé poden ser considerats factors objectius en la com-
prensié esteética de 'obra. Aqui és on es planteja una
nova dimensié del residu: pot un aspecte accidental o
erroni ser entes com un residu de la creacié?

Historicament, el residu de la creacié ha estat pre-
sent en diverses formes d’art i manté la vigéncia avui
dia. Malgrat que algunes tendencies contemporanies
volen esborrar qualsevol rastre erroni del procés cre-
atiu en favor del perfeccionisme técnic, és precisa-
ment aquesta empremta la que pot aportar valor i
significat a Pobra, i convertir-la en una expressié més
humana i autentica.

El concepte de residu artistic pot ser explorat a partir
de la gramatica perceptiva de la teoria de la Gestalt
que proposa Steiner (2002), perque la percepcid, la
reflexié i lexperiéncia es comuniquen mitjangant
una estructura articulada, una gramatica de lart.
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Aixi, un residu artistic podria ser una singularitat
dins d’una estructura que té una preseéncia material
concreta i un potencial fértil per a la creacié. Per
exemple, els residus poden donar lloc a noves com-
posicions, com en el cas dels collages, que utilitzen
materials sobrants per crear noves obres significati-
ves 0, per exemple, en imaginar nous procediments
artistics. Aixd es manifesta clarament en exemples
com el conegut dripping de Jackson Pollock, en que
el procés creatiu esdevé el tema central de l'obra.
En aquest cas, considero que s’inspira en la caiguda
accidental de gotes de pintura —un residu del pro-
cés— que Pollock transforma en una técnica artis-
tica innovadora. Aquesta técnica resulta fonamental
per a lexpressié de l'artista, ja que converteix un fet
accidental en un mitja deliberat per crear art.

Per tant, els elements residuals de ’'obra, en ser as-
pectes que no estaven previstos, lligats a la intuici,
poden formar part del bagatge artistic personal. La
seva aparicié involuntaria, sovint a través d’una su-
posada acci6 passiva dins la creacid, i en gran part
condicionada pel factor de l’atzar, pot ser clau per
crear nous processos de treball. Aquest enfocament
permet entendre que el residu artistic, tot i esdevenir
un subproducte, pot convertir-se en un element que
aporta sentit a l'obra formant part, fins i tot, d'una
dindmica de creaci6é que proposo anomenar residua-
litat, que establiria una relacié entre aparicié i apli-
caci6. Per tant, la utilitzacié del residu artistic pot
contribuir a construir un discurs i un llenguatge més
acurat i enigmatic respecte al que es busca comunicar
amb l'obra dart.

Finalment, la semiotica pot oferir pistes sobre el pa-
per del residu artistic en el procés creatiu. Si bé el sig-
nificat i el significant sén constituents de I'obra d’art,
un residu artistic podria ser considerat un signe més
del procés creatiu, un testimoni del que ha ocorregut
durant la creacié. Aixi com el fum és el residu de
la combustid, el residu artistic és el signe del procés
creatiu, que suneix al llenguatge simbolic de l'obra.
Lluny de ser un element marginal, el residu artistic
podria tenir una funcié important en la renovaci6
de la practica artistica, oferint una via per explorar
la imperfeccid, el caos i l'accident com a fonts de
noves formes d’expressié. Aixi, doncs, es planteja la
necessitat de revalorar el paper del residu artistic en
la creacid, no com un fet aillat, siné com un element
actiu que enriqueix i fomenta l'obra d’art, fent-la més
auteéntica i significativa.
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Objectius de la investigaci6

Lobjectiu principal d’aquesta investigaci6 és resigni-
ficar els residus produits en el procés d’elaboracié de
I'obra i determinar si tenen rellevancia com a elements
de creacié. Aquest enfocament pot proporcionar infor-
macié significativa sobre el seu valor i la seva funcié
dins del context de les arts visuals. Ates que aquests
elements es troben exclusivament en I’ambit de l’art,
concretament, en el procés creatiu, és fonamental ava-
luar la seva influéncia en el resultat. Per aixo, exploraré
la naturalesa fenomenica del procés creatiu en relacié
amb els residus artistics, tot analitzant també la seva
importancia en obres ja concloses.

Un dels objectius principals sera identificar, categorit-
zar i significar els diferents tipus de residus artistics,
per tal d’obtenir una visié global que en ressalti 'espe-
cificitat. Aquesta analisi permetra aportar dades con-
trastades sobre la seva preséncia, aplicacié i relacié amb
diversos procediments, metodologies i técniques artis-
tiques que en generen l'aparicid, per exemple, a través

e procediments com ara la repeticid, la destruccié de
la materia i 'acumulacié d’elements en les obres d’art.

En aquest context, com a objectiu secundari, es pre-
tén explorar l'existéencia d’'un possible procés passiu
—parallel a la linia principal de treball— que, mit-
jancant el factor temporal, pugui donar lloc a aspectes
vinculats als residus artistics.

A més, s'investigara la seva possible aparicié en el
transcurs historic de art, des del segle xx fins a l'ac-
tualitat. Si es troben referéncies en la historiografia
moderna, podrem concloure si els residus artistics sén
fruit de qiiestions actuals o si ja han estat abordats
anteriorment.

En lanalisi del més actual, es pretén determinar si
hi ha artistes contemporanis que treballin amb valors
similars als proposats, i si utilitzen un model de pro-
ducci6 basat en I's del residu artistic. També es vol
congixer la seva percepci6 i opinié sobre aquest tema,
i si aquestes dades ens poden oferir un diagnostic de la
seva practica en el camp de l’art contemporani o, com
a minim, en un context determinat.

Un altre punt clau sera conceptualitzar l'existencia del
fenomen de la residualitat amb l'objectiu que ajudi a
englobar les idees exposades i que pugui ser formulat
com a teoria estetica. Estructurar i explicar aquesta
idea sera essencial per comprendre la utilitat i la rad
de ser d’aquests elements dins d’'un marc conceptual
coherent. Si aquest marc conceptual és solid, podrem
arribar a una comprensié més profunda sobre la utili-
tat i el valor del residu artistic en l'art contemporani.
Aix0d ho farem plantejant preguntes com: quina és la
importancia real del residu artistic en determinades

practiques artistiques? Quines connotacions tenen
els elements de rebuig en un sistema dominat per la
velocitat, la superacié de limits i les activitats progra-
mades? També ens interessa explorar quines emocions
poden transmetre els residus artistics, quines forces
actuen dins de lobra a través d’aquests elements i
quina importancia tenen les tensions generades per
aquestes forces. Aquestes qiiestions ens ajudaran a
situar el debat sobre la idoneitat d’aquests aspectes i
identificar artistes que s’hi senten afins.

Cal dir que es procurara establir una diferenciacié
clara entre deixalles comunes i residus artistics. Tot i
que aquesta distincié pot semblar ambigua en alguns
casos, es definird de manera més precisa a mesura que
la investigacié avanci. Parallelament, es considerara
la importancia artistica que poden adquirir els residus
comuns o deixalles com a elements de creacid, especi-
alment en el treball d’alguns artistes contemporanis.
Aix0 permetra identificar si en aquests procediments
també existeixen relacions amb els residus artistics.

Com a objectiu secundari, s’investigara la metodolo-
gia de l'apropiaci, que és un tret caracteristic de I’as
de les deixalles en els processos creatius. En aquesta
linia, també es valorara ’ambit digital, explorant les
practiques apropiatives d’imatges que resten oblidades
a causa de la sobrecarrega d’informacié en el ciberes-
pai. A més, es consideraran altres objectius secunda-
ris, com l'analisi de metodologies que poden generar
residus artistics en practiques artistiques digitals.

Finalment, cal destacar que aquesta investigacié se
centrara en diferents casos rellevants de diverses dis-
ciplines com la pintura, l'escultura, el dibuix, la foto-
grafia, la performance, la installacié i el video (seguint
aquest ordre de prioritat), amb una atencié més limi-
tada a altres ambits de les arts visuals. Aixi mateix,
lart digital també sera abordat de manera puntual en
el context d’aquesta recerca.

Si bé aquest debat podria ser interessant extrapolar-lo

a altres ambits creatius com la musica, l'arquitectura,
la literatura, el cinema o les arts escéniques, inclou-
re’ls en aquest estudi suposaria una analisi excessiva-
ment generalista i menys especialitzada.
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Estructura de la tesi

La tesi sha estructurat en cinc capitols, cadascun
desglossat en alguns apartats. Determinats apartats
s'inicien amb una breu introduccié que serveix per
contextualitzar el contingut i orientar el lector. En ge-
neral, el text adopta un caracter reflexiu, tot i que el
segon i el quart capitol se centren en una descripcié i
analisi més detallada de la informacié, contrastant-la
amb un to exploratori. D’altra banda, el tercer capi-
tol incorpora dades quantitatives que permeten oferir
una part de lestat de la qiiestié actualitzat i precis
que, alhora, es combina amb la investigaci6 artistica
de certs artistes contemporanis.

El primer capitol de la tesi sarticula com un passatge
filosofic que examina les diverses connotacions atribu-
ibles al concepte de residu artistic. Es tracta del capitol
que indaga en la seva base, les possibles significacions
i els marcs teorics i epistemologics, aixi com les seves
connotacions socials que poden envoltar aquesta no-
cid, establint una base solida per a tota la investigacié.
Per aprofundir en aquests aspectes, he utilitzat con-
ceptes de lestetica analitica, la branca de la filosofia
de l'art que estudia elements com la bellesa, el gust i
I'evolucié artistica des d’un enfocament empiric. Lob-
jectiu d’aquest capitol no és tant explorar l'estética me-
tafisica, que podria resultar redundant, siné abordar el
tema des d’'una perspectiva pragmatica i coherent que
permeti desenvolupar un discurs clar i accessible.

En el text es plantegen preguntes basades en el pensa-
ment de diversos autors que ofereixen perspectives sim-
boliques, semiotiques i perceptuals. S’hi analitzen les
idees de pensadors com Martin Heidegger, Arthur C.
Danto, Marcel Duchamp, Eva Vila, George Steiner,
Agustin Ferndndez Mallo, Nicolas Bourriaud, Georges
Bataille, Kathryn Schulz, Friedrich Nietzsche, Jean Bau-
drillard, Byung-Chul Han i Paul Virilio, entre d’altres.
A partir de les seves teories, pretenc examinar si el residu
artistic és inherent al procés creatiu, si pot ser transfi-
gurat en art, si pot ser considerat com a una empremta
cultural o un vestigi d’un procés creatiu i, en definitiva,
quina connotacié artistica i sociologica pot tenir.

El capitol també aborda conceptes com el cosic, la
transfiguracié de l'objecte artistic, U'infralleu, l'apro-
piacionisme, la reproductibilitat residual, 'empremta
inconscient, I'excedent, el residu cultural, la ruina, l'er-
ror, la imperfeccid, la filosofia estetica del wabi sabi i
I’estetica de la desaparicié. Aquests conceptes es vincu-
len amb qiiestions fonamentals com la conceptualitza-
ci6 de l'art, els valors plastics de l'obra, la digitalitzacié,
el pas del temps i els efectes de 'abséncia del residu
artistic en l'obra. Lobjectiu final d’aquest capitol és
oferir una conceptualitzacié preliminar del residu ar-
tistic que serveixi com a marc de referéncia per a les
analisis i reflexions dels capitols posteriors de la tesi.
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El segon capitol de la tesi consisteix a exposar un estu-
di historiografic en el qual es mostra la funci6 i Itis del
residu artistic en obres d’artistes historics amb d’altres
potser no tan coneguts, des dels inicis de la modernitat
fins a I'any 2000. Aquest capitol esdevé una part im-
portant en la investigacié, no només per mostrar evi-
déncies de la rellevancia del residu artistic en la creacié,
siné també per fer comprendre al lector que aquests
fets i coneixements provenen d’'una successié d’esdeve-
niments que construeixen el present i que, per tant, el
contingut serveix per encarar els capitols segiients més
dedicats a I’'actualitat.

Lestudi historiografic I'he desenvolupat a partir de
'analisi d’obres d’art, corrents artistiques i contextos
historics coneguts. Conscient de 'enorme tasca que
podria suposar un estudi exhaustiu dedicat aquest
enorme periode historic, he procurat seleccionar
aquells artistes el treball dels quals eren susceptibles
de poder aportar informacié rellevant, encara que fos
en aspectes concrets i singulars de la seva obra. Tot
i aixi, en alguns casos, he aprofundit en certs movi-
ments artistics o artistes, ja sigui en una part de les
seves biografies, en qilestions més técniques o analit-
zant-ne el context historic.

El capitol esta dividit en apartats segons diferents con-
ceptes clau, que en alguns periodes historics concrets,
aquests es fan més palesos. També sanalitza la funcié
del residu comd i el residu artistic tractant la seva apli-
cacié en técniques com el collage, Vobjet trouvé, el foto-
muntatge, el rayograph, el ready-made, la decalcomania,
el frottage, el dripping, Vassamblage, el decollage, la com-
bustié, 'esquingada i altres tecniques artistiques no tan
conegudes, com la dendrita, el tableaux-piége, el fuma-
ge, el cretto i laixafament, entre d’altres (algunes d’elles
molt rellevants per entendre la seva presencia en els
processos artistics actuals). A més, introdueixo concep-
tes i termes com empremta residual, fet residual o resi-
dualitzacid, que serveixen per explicar certes formes de
transformacié artistica de la matéria en quelcom sem-
blant a una deixalla o residu comd. Aix{ mateix, ana-
litzo moviments i grups d’artistes com el dadaisme, el
surrealisme, 'expressionisme abstracte, I'informalisme,
el nouveau réalisme, els artistes affichistes, els escultors
industrials, larte povera, I'art conceptual, l'antiforma,
lart processual, el land art, el pop art, els moviments
supports surfaces, el pattern decoration, el bad painting i
el neoexpressionisme, entre els més destacats.

Cal dir que l'estudi historiografic va ser la primera
part que vaig realitzar i ha resultat molt revelador, ja
que m’ha permes identificar la percepcié canviant del
residu artistic segons 1’¢poca i el context. En aquest
procés, la comparativa entre el residu comu utilit-
zat en l'obra d’art i el residu artistic es presenta com



una linia contrastable i molt fina. Aixd em va portar
a plantejar un tercer capitol dedicat exclusivament a
I’Gs de la deixalla i del residu comt en 'art contempo-
rani. Aquesta decisi6 es va prendre per acotar millor la
relacié entre I'ts del residu quotidia en l'obra d’art i el
residu artistic, dues categories que, tot i haver de dife-
renciar-se, sovint convergeixen en casos emblematics,
com és el cas de Joan Mird, Alberto Burri o Pierre
Arman, entre altres artistes destacats.

Finalment, tot i haver seguit un ordre historic corre-
latiu per garantir una captacié d’informacié coherent
i concloent, en alguns moments ha estat necessari re-
muntar-se a époques anteriors per obtenir una millor
comprensié i argumentacié del plantejament. Aixo
sobserva, per exemple, en el cas d’artistes que van in-
fluenciar els surrealistes, com George Sand, Alexan-
der Cozens o Victor Hugo. Aquesta successié d’artis-
tes, idees i practiques artistiques anteriors al periode
d’estudi planteja la possibilitat d'una investigacié més
amplia, que es podria remuntar fins a la practica del
collage en artistes asiatics del segle x11 0 en les prime-
res practiques fotografiques del segle x1x.

Durant la investigacié historiografica, també s’ha
detectat que alguns artistes aplicaven procediments i
metodologies de produccié de residus artistics simi-
lars als meus. Tot i aixd, m’he abstingut de comen-
tar-los detalladament en relacié amb la meva obra i
aixi garantir un text més especialitzat i menys per-
sonal. Les reflexions sobre les convergencies amb les
meves propies obres han estat reservades per al cinque
capitol, dedicat a la part practica de la tesi.

En el tercer capitol, es presenta |'inic estudi que ofereix
valors numerics de la investigacié. Aixd és pel fet que
he volgut indagar en la incidéncia del residu i la deixalla
en la societat occidentalitzada amb 'objectiu d’enten-
dre millor com des de l'art contemporani saborda la
disciplina de 'estudi de la deixalla, conegut també com
a basurologia. Tal com he comentat anteriorment, ini-
cialment no es pretenia tractar el tema de la deixalla i
la creacié artistica. La seva rellevancia i semblanga amb
el contingut del segon capitol i la necessitat de desen-
volupar el concepte de residu artistic han fet necessari
incloure aquesta analisi des d’'una perspectiva més ac-
tualitzada, a partir de només deu artistes contempora-
nis que aborden aquesta problematica. En conseqii¢n-
cia, aquest capitol explora com, a través de la creacié
artistica, saprofiten els residus materials i immaterials
generats per les deixalles electroniques i la digitalitzacié
amb el que es produeixen residus artistics digitals, un
aspecte que considero bastant determinant.

El marc conceptual, present a I'inici del capitol, es
fonamenta en teories sobre el postfordisme, la pro-

ductivitat en el mén digital, l'estudi de les deixalles,
I'economia circular, una breu analisi de la industria
sostenible i algunes perspectives politiques associades
a aquesta problematica. En el cas de la teoria del post-
fordisme i la venda de sentit, presents en el concep-
te de la fabrica transparent, serveixen per entendre el
desenvolupament d’un sistema de produccié actual,
basat en noves formes d’entendre la productivitat a
través dels continguts digitals com la mediatitzaci6 de
l'experiencia personal, que també pot generar residus
de caracter incorporic.

A tot plegat, s’ha intentat ser el més exigent possible
en aquest estudi, ja que, a banda d’investigar les re-
lacions entre els artistes vinculats al reciclatge artis-
tic i el seu conseqiient interés pel residu artistic, cal
remarcar que aquest tema és de maxima actualitat a
causa del greu problema de I'escalfament global (cal
recordar que I'abundancia de materia detritica i resi-
dual genera gasos d’efecte hivernacle). Per tant, re-
quereix una analisi el més actualitzada possible. En
aquest sentit, es plantegen algunes possibles linies de
pensament i actuacid, com la filosofia acceleracionis-
ta, que proposa un us més eficient de la tecnologia,
desvinculat dels interessos mercantilistes i consu-
mistes, amb l'objectiu de minimitzar la generacié de
residus electronics (una problematica que, com s’ha
mencionat, especialment ha anat creixent en les dar-
reres décades). En conjunt, considero que s’ha dut a
terme una recerca detallada, pero no suficientment
esbiaixada per no desviar-se de l'objectiu central de
la investigacio.

Insisteixo que aquest apartat és només coneixer la pro-
blematica actual i aixi poder situar diferents artistes
en un marc conceptual adient per a ocasié. Per aixo,
es fa pertinent exposar un breu recorregut historio-
grafic que analitza especificament I’tis de la tecnologia
i l'electronica computacional en tendéncies artistiques
com el net.art, el media art i el video art, amb lob-
jectiu de veure com, des de la investigacié artistica,
es reflexiona sobre la materialitat residual. Aquest en-
focament busca no només identificar les possibilitats
creatives que emergeixen dels residus electronics, sind
també establir paral-lelismes amb el residu artistic ge-
nerat en altres produccions digitals i artistiques.

Finalment, sexplora ’ambit de la fotografia electroni-
ca, successiva a la fotografia quimica, en la qual s’in-
vestiguen fenomens o efectes visuals que es deriven
de processos digitals de creacié d’imatges de caracter
defectuds i erroni, i que, com a formes residuals, de-
fineixen aquesta tendéncia fotografica. Aquest estu-
di s’integra dins la tesi com una manera d’enriquir la
comprensié de la relacié entre deixalla contemporania
i el residu artistic.
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El quart capitol té com a objectiu especificar i demos-
trar Paplicacié del residu artistic en els processos de
treball, definit sota el terme de residualitat. Per fer-ho,
s’han explicat diferents mecaniques possibles d’aquest
procediment, combinant conceptes amb terminologi-
es propies. A més, es proposa una classificacié del resi-
du artistic en tres categories: no intencionat, provocat
i eventual. Aquestes categories es complementen amb
exemples d’obres, técniques artistiques i referéncies
d’exposicions visitades. A diferéncia dels capitols an-
teriors, la seleccié d’obres en aquest cas ha estat guia-
da pel criteri de mostrar artistes contemporanis, na-
cionals i d’'una generacié concreta, amb l'objectiu de
delimitar millor el marc de la investigacié.

Aquest capitol pretén ser el recull i la recapitulacié
d’informacié dels darrers cinc anys d’investigacio,
no només a partir dels arguments teorics, siné també
de l'experiencia de la visita als tallers, el dialeg amb
els artistes i l'assisténcia a diverses exposicions. Sens
dubte, aquest darrer aspecte ha servit per establir con-
nexions sobre la vigéncia i la potencialitat del residu
artistic en la creacié contemporania. En definitiva,
aquest capitol és el compendi de moltes de les idees
i coneixements adquirits durant la investigacié i, més
que actuar com una conclusid, funciona com el corol-
lari d’aquesta recerca.

En el cinqué i dltim capitol, sexposa la part practica re-
alitzada al llarg de la investigacid, presentant tres pro-
jectes artistics: Derelictes, Espacio sustrato i Residualitat
doctoral. Els dos primers tenen un format expositiu,
mentre que el tercer és una obra en format editorial.

«Derelictes» (2021-2022) és el titol de l'exposicié
que vaig poder realitzar a la Fundacié Arranz-Bravo
d’Hospitalet. Aquesta mostra parteix de la idea del
derelicte, entés com a metafora de les restes produides
al taller de lartista. Les obres exposades incloien tant
peces creades durant el master com altres elaborades
durant els primers anys de doctorat, representant aix{
una transicié entre el treball final de master i linici
de la tesi doctoral. Tanmateix, alguns dels conceptes
presents en les obres de recent creacié van ser tractats
més endavant en el tercer any, com per exemple la
filosofia estetica del wabi sabi en relacié amb una de
les obres que tractava sobre el Kintsugi.

El segon projecte, Espacio sustrato (2020-2022), es
va idear durant el confinament per la pandémia de
la COVID-19 l'any 2020 i va ser materialitzat amb
I'ajut de la beca de creacié de la Fundacié Guasch
Coranty, atorgada en el periode 2021-2022. Per la
realitzacié d’aquest projecte em vaig inspirar en con-
ceptes tractats en el primer capitol de la tesi i fent re-
feréncia, sobretot, al llibre Teoria general de la basura
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(cultura, apropiacion y complejidad) (2018) d’Agustin
Ferndndez Mallo. Lobra proposava un espai, en for-
mat d’instal-lacié immersiva, que invités 'espectador
a introduir-se fisicament en un indret amb elements
fets de residus artistics, produits en els darrers anys.
La instal-laci6 era constituida de peces que remetien
a aspectes iconics del paisatge, com una muntanya,
un arbre, un llac i una tenda d’acampada amb ['ob-
jectiu que representés el mén natural que habita en el
procés creatiu de artista. Per posar en comu totes les
obres, es va realitzar una exposici6 a una de les sales
d’exposicié del Museu d’Art de Sabadell entre el 2022
iel 2023.

El tercer projecte, Residualitat doctoral (2024), va
consistir a convertir la publicacié de la tesi en una
obra artistica en si mateixa. Es van recol-lectar tots els
residus de paper generats durant la investigacio, aix{
com altres materials acumulats durant els darrers cinc
anys, com per exemple paletes de paper amb pintura i
draps per netejar pinzells. En total, es van reunir uns
15,5 kg de residus que es van triturar i transformar
per materialitzar la publicacié de la tesi per mitja d’'un
procés artesanal de produccié de paper. Aquest pro-
cés va tenir lloc al Museu Moli Paperer de Capellades
(MMPC) durant I’dltim any de la investigacid, en
consonancia amb la maquetacié, el disseny i 'edicié
de la tesi i I'assessorament de La Bibliografica, obra-
dor i laboratori de llibres.

En definitiva, aquests tres projectes han estat desen-
volupats al llarg dels cinc anys de la investigacid, ca-
dascun integrant aprenentatges i elements materials
d’anteriors obres, corroborant aixi la metodologia de la
residualitat defensada en la recerca tedrica. Tanmateix,
les idees intuides en aquestes obres han propiciat noves
linies d’investigacié per al cos teoric, un fet que es fa
indispensable per a la investigacié artistica i academica.



Metodologia de treball

La metodologia de la tesi s’ha desenvolupat integrant
teoria i practica en un procés dialéctic. La recerca par-
teix de la meva visi6 personal com a artista-investiga-
dor i es fonamenta en un marc historic i tedric que
abasta diverses fonts de la teoria de lart, la historia de
lart i, sobretot, experiéncia personal de l’artista en
els processos de treball. Aquesta dltima afirmacié és
essencial, ja que el residu artistic, tema central d’ana-
lisi en aquesta tesi, sorgeix com un esdeveniment in-
trinsec en el procés creatiu. A més, la meva practica
artistica em proporciona intuicions valuoses sobre
l'objecte d’estudi, ja que em guia en la comprensié
del que cerco i m’aporta una perspectiva practica a la
recerca teorica.

La realitzacié dels tres projectes que es presenten com
a part practica de la investigacié ha estat un element
crucial, atés que tant el procés com els resultats, fruits
d’una observaci6 activa i d’un assaig continuat, han
nodrit les investigacions teoriques i viceversa. El cor-
pus de treball practic serveix no només per exempli-
ficar com el residu artistic i la residualitat poden ser
un sistema de treball creatiu (il-lustrant algunes de les
idees que estan presents al llarg de la investigacid),
sin6 que, a més, fa paleses els vincles entre el meu tre-
ball i el context contemporani que s’investiga.

La recerca ha implicat una amplia varietat de fonts i
informacions provinents de lectures de llibres, treballs
finals de grau, treballs finals de master, tesis doctorals,
articles especialitzats, catalegs d’exposicions, textos de
curadors, critiques d’art, analisi d’imatges, pel-licules
documentals, fulletons, publicacions, entrevistes per-
sonals a artistes, publicacions en xarxes socials, pa-
gines web i altres documents relacionats amb la his-
toria, la filosofia, la psicologia de l'art i la critica dart,
tot degudament referenciat en el pertinent apartat de
referencies bibliografiques i referéncies d’imatges.’ La
recopilacié d’informacié s"ha dut a terme seleccionant
aquells documents que abordaven indicis del tema ja
sigui manera directa o indirecta, que es basaven en
fonts citades per altres autors, recomanacions, o fe-
ien cerques intuitives seguint un fil conductor a partir
d’alguna pista o detall concret. Per processar i filtrar
la informacié, s’han pres notes amb les idees més es-
pecifiques i rellevants de cada document, acompanya-
des de reflexions personals i citacions textuals, aixi
com altres anotacions complementaries.

> Molts d’aquests textos shan trobat impresos i n’extreia la in-
formacié en apunts escrits, fet que, en gran part, va permetre
produir el projecte artistic Residualitat doctoral, un dels projectes
que considero que exemplifica millor el metode d’investigacié
tedrica-practica present en el cinque capitol.

Pel que fa a les imatges, s’ha prioritzat incloure només
aquelles més essencials (malgrat la seva abundancia
en el document), assegurant que estiguessin en estreta
relacié amb el contingut per establir una linia visu-
al coherent. En alguns casos, s’ha exemplificat el text
mitjangant detalls i matisos extrets de les obres d’art o
indrets concrets, de les quals almenys una quarta part
han estat observades i fotografiades personalment du-
rant visites a exposicions o tallers d’artista.

Aquest procés de documentacié sha complementat
amb consultes a biblioteques, recerques en linia, sessi-
ons de revisié amb els directors de tesi i presentacions
orals sobre l'estat de la recerca. Aquest darrer element
ha estat especialment rellevant, ja que el contacte i
Popinié amb altres persones m’ha permes identificar
connexions i vincles que reforcen la hipotesi central
de la tesi.

Pel que fa a les notes d’edicid, els textos i les citacions
recollides han estat traduits personalment al catala
amb l'objectiu de mantenir la coherencia lingiiistica
del document en una sola llengua. Tot i aixo, els ti-
tols de les obres i les exposicions s’Than mantingut en
I'idioma original per garantir la seva autenticitat com
a fonts documentals. En aquest sentit, també s’han
preservat paraules d’altres idiomes en cursiva per sin-
gularitzar-les, com ara collage, objet trouvé o perfor-
mance, atés que sén termes naturalitzats en el llen-
guatge artistic.

Pel que fa als noms de personatges citats, només s’han
inclos les dates de naixement i mort en aquells casos
que era necessari constatar el seu caracter historic, es-
pecialment en autors anteriors al segle xx. La investi-
gaci6 s’ha redactat en primera persona del singular, ja
que en ser una investigacié de caracter qualitativa ha-
via de tenir un caracter més directe. A més, el rere fons
de la investigacié es basa en una experiéncia personal
i mostra un encontre directe amb 'objecte d’estudi.
No obstant aix0, en adregar-me al lector, he optat per
utilitzar la primera persona del plural amb l'objectiu
de fomentar una relaci6 de proximitat i coincidéncia
en qiiestions especifiques.

Les traduccions dels textos i titols de llibres de llen-
glies com ara l'espanyol, I'angles, el frances i, en al-
guns casos, l’alemany, s’han fet amb I'ajut de persones
especialitzades en idiomes. Quan s’han citat llibres,
s’han indicat les dates originals d’edicid, pero, en citar
lautor, s’ha especificat I'any de l'edicié consultada i
referenciada a la bibliografia.

En determinats moments, la investigacié adopta un

format narratiu o descriptiu, ja que ha estat neces-
sari evidenciar les proves materials de I'existéncia i
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de I'Gs del residu artistic, fet que en la majoria dels
casos considero que és un aspecte de caracter ob-
jectiu. Les opinions i aportacions personals s6n pre-
sents amb la finalitat de proposar qiiestions sobre la
mateixa conceptualitzacié de l'objecte d’estudi. Les
revisions dels textos han estat constants, perque la
comprensi6 inicial del residu artistic ha evolucionat
al llarg de la investigacid.

Finalment, el procés de redaccié de les conclusions
I’he anat desenvolupant paral-lelament a 'aparicié de
noves descobertes, incorporant-hi progressivament la
informacié rellevant per donar forma a una conclusi6
global i especifica, i completar-la un cop s"ha conclos
el cos general de la investigacié.
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1. APROXIMACIO AL
CONCEPTE DE RESIDU
ARTISTIC

En aquest primer capitol he volgut aportar diferents
reflexions i teories que, com a punt de partida, po-
den servir per definir qué es pot entendre per residu
artistic i tenir-ho com a precepte al llarg de la investi-
gacié. Em proposo aillar I'objecte d’analisi i fixar al-
gunes pautes que valguin per a identificar-lo, a partir
de diferents significacions i exemples emmarcats en la
pintura, l'escultura o el dibuix, tot i que no descarto
mostrar-ne d’altres disciplines. Faré raonaments que
portin a relacionar 'objecte artistic, el procés creatiu i
el residu artistic, perque pretenc teoritzar sobre ell des
de la seva concepcié o origen i valor artistic, i esbrinar
si pot servir com a element de creacié.

Tot i que algunes reflexions poden provenir del pensa-
ment critic o de I’assaig filosofic i han estat assimilades
i compartides per artistes, no pretenc entrar en pro-
funditat en el camp de la filosofia, perqué sallunyaria
del verdader objectiu de la tesi; només faré un s acci-
dental dels termes que alguns pensadors han aportat
al camp de Part. També faré servir idees basades en
la teoria de l'art i l'estetica per disposar d’elements a
I’hora de construir un marc tedric que pugui susten-
tar les hipotesis que em plantejo. Si bé considero que
la investigaci6 surt d’unes preguntes i reflexions que
sorgeixen de la practica artistica, d’acord amb Car-
men Parralo (2006), no és imprescindible que lartista
domini a fons certes qiiestions filosofiques, pero si que
les seves obres es poden plantejar certes idees actuals i
ala fi, podrien fer entendre 'obra com a una «forma»
del pensament.' En resum, el que trobarem en aquest
apartat son reflexions i conceptes relatius a la idea que
tenim del residu artistic provinent de filosofs, assagis-
tes, critics d’art i artistes.

Per dur a terme l'analisi del concepte de residu artistic
en aquest primer capitol proposo fer una certa objectu-
alitat d’aquest mitjancant la descripci6 del seu mateix
fenomen. Considerant que pot ser un signe del procés
creatiu per la seva contingencia, la fenomenologia pot
aportar algunes claus a I'hora de definir i entendre la
seva naturalesa filosofica. Per aix0, indagaré en algu-
nes idees d’aquesta branca de la filosofia relacionant
alguns conceptes amb el mateix residu artistic, perd

! Segons José Luis Pardo (2010), la filosofia és un geénere literari
que es caracteritza per la pobresa de les seves imatges, aix0 ens fa
pensar en la complementarietat de art i filosofia.
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també de la teoritzacié i conceptualitzacié de l'obra
d’art en artistes destacats com Marcel Duchamp.

Soc conscient que existeixen altres referents teorics de
la historia de I'art que podria vincular amb el tema
de la tesi. La historiografia artistica proporciona una
amplia i extensa informacié sobre I'ds de residus i
deixalles comunes, des de processos com el collage i
Vassamblage fins a les practiques més conceptual. En
s6n un exemple alguns «processos improductius» i no
convencionals que, vinculats a la practica artistica,
se’n poden extreure contrapartides profitoses gracies
als residus que generen: una singular forma de cre-
acié que tindria a veure amb l'excés i la inactivitat
en 'ambit de l'art i que ens recorda a la teoria de
Georges Bataille (2007) sobre la dilapidacié de re-
cursos com a forma de creixement. Si bé les deixalles
i residus comuns que es generen en els processos de
produccié sén, en gran part, derivats de I'excedent o
de la sobreabundancia de mercaderies, considero que
en el procés artistic també podria tenir un fenomen
semblant.

Aixi, en ’ambit de lart el residu artistic és, en alguns
casos, produit mitjangant aquest excedent de materi-
al. Aix0 ho podem veure quan experimentem els efec-
tes que la sobrecarrega de pintura provoca, tant en la
formacié liquida d’un degoteig com en la formacié
pastosa que produeix l'efecte del craquelat (un aspecte
que analitzarem més en detall en el segon capitol, en
artistes de moviments com !'informalisme, 'expressi-
onisme abstracte o larte povera).

Aquesta idea que un fet residual pugui residir en I'obra
d’art pot significar la preséncia de part del procés ar-
tistic. Alhora, remet al concepte de 'empremta, un
concepte, que per altra banda, és molt present al llarg
de la historia. Tanmateix, té diferents particularitats,
una d’elles és que pot ser generada accidentalment, ja
sigui per defecte o error, acte i reflex o de forma vo-
luntaria. En un sentit o altre, conté la memoria d’'un
gest, perque és allo que en resta de I'acci6 o voluntat
artistica i que a la fi ens mostraria una certa circums-
tancia al darrere de la seva aparicié. Es en aquesta
conjuntura que, tal com he apuntat, un error també
pot suposar un fet creatiu, i que com que ocorre de
forma imprevista en podem treure un «profit artistic».

Pretenc investigar la relaci6 entre lerror i el concep-
te de residu perqué aquest pot aparéixer mitjancant
procediments com la serendipitat; una accié que es
basa en trobar possibilitats creatives i noves linies de
treball que no estaven previstes. Novament, des de la
historia de l'art, ens indica com aixd ha succeit amb
exit; n’és el celebre cas la técnica artistica del dripping
o degoteig que, com a fet residual que considero, es
podria haver creat mitjangant l'atencié d’'un degoteig
inesperat resultant d’un gest erratic.



La percepcié de lerror pot evocar a la imperfeccid.
Com a element aparentment discordant del procés ar-
tistic, cal analitzar possibles connotacions estetiques
i formals pel que fa a la mateixa bellesa del residu:
una idea que es contraposa a concepcions idil-liques
de Pobra d’art com és el cas del canon apol-lini, que
es basa en la perfeccié estetica i rebutja la valoracié
del detall, alld complicat i incert (Bozal, 1996a). Per
aquest motiu podriem dir que un fet residual en el
procés artistic encaixa més amb el canon dionisfac,
que valora més allo que és caotic i atzarés. Si bé per
a Friedrich Nietzsche (1872) els dos canons sén im-
portants per a establir un equilibri artistic, és possible
que aquests aspectes discordants de la creacié hagin
de tenir un cert ordre i control per a ser articulats dins
de l'obra d’art (citat a Bozal 1996a).

Entendre com la imperfeccié, en tant que aspecte
que satribueix al residu artistic, pot contribuir a I'ex-
pressié artistica com un element estetitzant de l'obra.
Aquesta relacié sembla evident en la filosofia del wabi
sabi, que considera la imperfeccié com un aspecte
esteticament bell. En particular, les caracteristiques
més destacables del wabi sabi com el desgast, el des-
lluiment, la contraccié, les esquerdes, la degradacié
o l'oxidacié sén també propietats que atorgo als ob-
jectes residuals. Aixo serveix per a qliestionar dos as-
pectes: si aquestes caracteristiques s6n aplicables per
elaborar una técnica artistica, i si aquestes formalit-
zacions de la materia podrien afavorir l'obra d’art.

Si bé considero que en l'actualitat hi ha prous artistes
interessats en l'aportacié del residu artistic (tal com
exposaré en el quart capitol), existeixen també algunes
tendencies que, en efecte, tendeixen a eliminar-lo. Per
aquest motiu proposo un lligam amb el concepte de
la «hiperrealitat», desenvolupat per Jean Baudrillard
al seu llibre Le complot de l'art (1997), i el debat sobre
lesteética corporal en l’actual tendéncia del mercat de
la cosmetica i la cirurgia plastica. En aquest debat,
vull afegir l'efecte que produeix l'alta definici6 de les
actuals pantalles tecnologiques que també tendeixen
a eliminar les imperfeccions i a definir textures que #
priori podrien ser irregulars.

Tanmateix, aquest efecte que produeix lalta resolu-
cié que presenta l'actual digitalitzacié de la imatge és
una idea que encaixa amb la teoria de Baudrillard de
reproduir la realitat d’'una forma excessiva i augmen-
tada, perque crea l'efecte contrari al que es pretén, ir-
real i virtual. Part de la teoria estetica de Byung-Chul
Han (2018), que es recull en el llibre Die Errettung des
Schonen (‘La salvacié d’alld bell’), ens pot proporcio-
nar més informacié clau en aquesta qiiestio.

El cas de 'obra de lartista Jeff Koons és un exemple
que té les caracteristiques de ser un treball hiperrealis-
ta (en el sentit que formula Baudrillard), perque, en-

tre altres coses, ens indicaria una alineacié de la seva
obra amb les exigéncies del mercat. D’acord amb Han
(2018), si l'experiencia intima i profunda que ofereix
'obra d’art és permesa, en part, per les imperfeccions,
no sén també residus artistics els elements que canalit-
zen aquesta una lectura més enigmatica i humanitzada
de l'obra d’art? Per ressaltar aquest fenomen, cal men-
cionar la idea de «l’estetica de la desaparicié» de Paul
Virilio (1980), que proposa una reflexié sobre la imper-
sonalitat que en alguns casos pot propiciar I’alta tecno-
logia en I"ambit artistic, la qual fa I’Gs de la perfeccié
tecnica com un fi artistic, i no pas com un mitja. Per
acabar, veurem que l'obra de Bertrand Lavier serveix
com a metafora d’aquesta de la idea de l'estética de la
desaparici6 i que, a més, combina amb certes particu-
laritats estetiques residuals.
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1.1

Definicié i significat

Busquem la realitat de ['obra d'art per trobar
realment en ella el que en ella amaga.

(Martin Heidegger, s. d., citat a Salabert, 1985, p. 11)

Que un residu sigui considerat artistic dependra de
si prové o no d’un procés creatiu, no pas del sol fet
d’estar situat en un context artistic. Un element de
caracter atzards i anecdotic serd, en efecte, un residu,
perque pot ser sobrant, excedent o indeterminat. Si
bé no té un s clar en la linia principal de treball, pot
aportar quelcom nou i creatiu, i, tot i que a vegades
no és volgut perque pot denotar imperfeccié o defecte
en el resultat final, se’l podria reconsiderar com un
element de creacié per les seves propietats expressives,
estetiques i conceptuals.

Si bé la primera reflexié sobre la seva provinenca ens
serveix per veure la seva condicié d’element artistic
respecte a una de comuna, és des d’una perspectiva
fenomenologica? que ens pot donar algunes claus més
sobre la seva concepcié. En el treball Der Ursprung des
Kunstwerkes (‘Origen de l'obra d’art’) (1936) Martin
Heidegger (2005) reflexiona sobre com cercar I’essén-
cia de lobra d’art, alldo més caracteristic que la deter-
mina. La seva teoria fenomenologica es pot interpretar
com la recerca del residu, que és alld que queda un cop
se nextreu la carcassa de la cosa. Aquesta metodologia
consisteix a desprendre l'objecte d’analisi de concep-
tes secundaris per permetre veure el fenomen que es
mostra (Concepto, s. d.-a). En la recerca metafisica,
el filosof es proposa buscar el seing-deing (‘ser-cosa’)
de la cosa (ding, en alemany) per veure'n l'essencia i,
aixi, poder-la definir amb certesa® (Heidegger, 2005).

* La fenomenologia és I'estudi del fenomen de les vivencies, les
experiéncies subjectives, els seus correlats i les estructures que
els conformen (Concepto, s. d.-a). Si bé aquesta branca de la
filosofia és fundada per Edmund Husserl (1859-1938) existeix-
en diferents tipus de fenomenologies (Concepto, s. d.-b). En la
investigacié ens basem en la de Heidegger perque la combina
amb l'ontologia, que permet analitzar la substancia i la propietat
de la cosa, i aixi veure si el fenomen que s’hi mostra és el seu ser.

? Cal entendre que en el sentit que Heidegger formula, la «cosa»
és des d’un sentit ampli del terme. En alemany ding significa
thing: assumpte general. La cosa en el sentit més restringit de la
paraula seria allo visible i tangible, mentre que en el sentit ampli
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Si lorigen és allo pel qual una cosa és donada a ser el
’ g bl q bl

que és, en el cas de 'obra d’art, cal buscar la seva font,

perque aixi estarem acostant-nos al mén (artistic) i a

la seva dimensié Gnica (Heidegger, 1936, citat a Fran-

cisco Gémez, 20006).

A la pregunta de si un objecte és artistic o no, crec
oporti mencionar algunes de les idees recollides
d’Arthur C. Danto en assaig Transfiguration of the
Commonplace: A Philosophy of Art (‘La transfiguracié
del lloc comt: una filosofia de I'art’) (2002). Lautor
pensa sobre com podem determinar la interpretacié
d’una obra d’art: donat que un dels paradigmes de
'art modern és que la condicié artistica d’'un objecte
sigui determinada pel seu sentit, i argumenta que en
aquesta operacié és suficient que l’artista doni inten-
cionalitat per permetre transfigurar un objecte comu,
com seria una caixa de sabé de supermercat (en al-lu-
si6 a obra d’Andy Warhol), en un objecte artistic.
Tot i aixi, aquesta transfiguracié hauria d’establir una
relacié que incorporés una caracteristica més o menys
objectiva.

Per tal que la seva teoria pugui ser util a la meva hi-
potesi, cal relacionar-la amb el paper que el residu
artistic podria tenir en la produccié artistica gracies
a les seves propietats que vinculo amb el seu aspecte
estetic i amb la premissa que tota accid creativa genera
o hauria de produir un residu, a causa del fet que la
seva aparicid és generalment incontrolable. Per tant,
és important destacar una certa objectivitat del residu
artistic com a prova del fet creatiu, perqué conside-
ro que, en tant que un esdeveniment imperfecte, és
un reflex inevitable de la mateixa dindmica de treball
identificant la meta narrativa de I'obra d’art. Del ma-
teix assaig destaco 'apreciacié que C. Danto (2002) fa
de la tecnica del dripping com a registre pictoric i com
a fet vivencial de l'experiencia artistica, i que podria
ser un indicatiu del fet residual i artistic:

En una ¢poca anterior, el degoteig hagués sigut un
accident o una taca, un signe d’impericia (una acti-
tud ingénua reinventada pels «mestres» del graffiti del
metro, els quals els seus ajudants els netegen les gotes,
i deprecien a qui permeten que la pintura tingui vida
propia). Un degoteig és una violacié de la voluntat
artistica que impedeix la funci6 representativa, i per
tant, quan t¢ lloc, immediatament desfigura una pin-
tura, sobretot quan la funcié del mitja és desapareixer
a favor del que es pretén mostrar. [...] Els drips sén,

és I'esdeveniment o el succés (Encyclopaedia Herder, s. d.). Pels
antics grecs el cosmos estava subjecte a un cimul de propietats
que es dividien en la substantia il accidens. En transferir aquestes
nocions al llati, la paraula coseitar (das Dinghafie) es va definir
com a terme per la comprensié de 'esquema substancia-accident
(Gémez, 20006).



(Fig. 1) Manuel Eiris, s. t., s. d.

per tant, monuments a l'accident, a l'espontaneitat,
donant a la pintura vida propia, tant que podria su-
posar-se que la funcié de la pintura era proporcionar

locasié del degoteig. (p. 163)

Aquesta percepcié i contribucié que I'autor atorga a
laccident plastic és el que extrapolo i comparo amb el
valor del residu artistic en l'obra, ja que I'accident, com
un fet residual que no estava premeditat, atorga vida i
enigma a l'obra d’art. Aquest mateix argument huma-
nitza la produccié artistica, perque seria una metafora
de la impossibilitat de controlar totalment el procés
creatiu de forma total i, per tant, podria mostrar la
capacitat de sorpresa d’un fet artistic, element que tro-
bo molt necessari a I’hora de plantejar preguntes sobre
que és art i com ens pot interpel-lar. Aixo, per altra
banda, i estirant la metafora, emparenta la creaci6 ar-
tistica amb la mateixa creativitat biologica, tal com de-
mostra Telmo Pievani (2022) en el seu assaig sobre la
imperfeccié. La idea de la teoria de C. Danto encaixa

amb la hipotesi que proposo, en que el fet accidental
(exemplificat amb el regalim o degoteig de pintura) és
caracteristic de la vivéncia artistica i que, per tant, el
residu artistic és identificable amb l'obra d’art.

Artistes com Manuel Eiris semblen posar el focus del
seu treball practic en aquests principis, pintant sobre
suports «bidimensionals», perd amb un marcat volum
lateral per donar importancia a les incidéncies acci-
dentals que tenen lloc en els laterals del quadre i que,
com deiem, ens semblen importants per atorgar valor
artistic a l'obra. El gest d’Eiris sembla incidir plena-
ment en fer visible el residu artistic, perqué de manera
excessiva provoca la seva existéncia i li dona un paper
destacat en l'obra (fig. 1).
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1.2

El concepte

d’allo que és Pinfralleu

Moltes coses, per petites que semblin al principi, esdeve-
nen, vistes a la llum del dia, infinitament més grans i
més dignes en comparacié amb totes aquelles coses que

convencionalment es consideren importants.

(Antoni Tapies, 1971, citat a Stilez i Selz, 1996, p. 57)

Seguint en el marc de la teoria de l'art, convé menci-
onar el llibre Béites (‘Notes’) (1980) de Marcel Duc-
hamp, perqué ens proposa un recull de reflexions
conceptuals que l’artista va anotar en la seva llibreta
d’idees o esbossos fins al 1968 (any de la seva mort),
i que poden ser molt pertinents a I’hora d’entendre
el significat del residu artistic. La historiadora Gloria
Moure (1989), autora del proleg, explica que «las boites
(‘notes’ o ‘caixes’) [...] sén un compendi d’escriptura
protoplastica sorgida d'un procés infinitesimal d’ins-
tants de desordre, que reuneixen en amorf magma
tots els temps interiors del creador» (citat a Duchamp,
1989, p. 11). A l'aclariment de Moure em pregunto:
podrlen ser els residus artistics fets apareguts d aquest
procés infinitesimal d’instants de desordre?® A més,
cal afegir que Duchamp (1989) descriu I'adjectiu in-
[framince (‘infrallev’) com aquell terme dtil per definir
tot aspecte o caracteristica infima, singular, imper-
ceptible de 'obra d’art: una idea que ens remet a la
concepcié que tenim sobre el residu que resta visible
en l'obra, per subtil que sigui.

Podem considerar que un exemple d’aixd ho trobem
en les celebres serigrafies d’Andy Warhol, en que la
seva reproducci6 denotaria aquests aspectes infralleus,
com les microgotes que, de manera sobrant i atzarosa,
s’han generat accidentalment a causa del mateix pro-
cés d’elaboracié de I'obra. Aquests elements aparent-
ment imperceptibles podrien ser, al meu entendre, un
valor afegit a la plastica «warholiana», uns excedents
pictorics que, d’altra banda, sén tipics del procés del
gravat i la serigrafia.

Seguint amb els apunts de Duchamp, he considerat
convenient mostrar alguns dels fragments destacables
i en brut que, com a referencies, poden ser d’interes-

% Part d’aquesta qiiesti6 ens portara a analitzar-la més endavant,
en el quart capitol, que tracta la mecanica de la residualitat i la
relacié entre entropia i creacid.
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(Fig. 2) Andy Warhol, Marilyn (diptic), 1962.

per entendre la conceptualitzacié del terme infrallen.
La lleugeresa conceptual a que¢ em remeto algunes
d’aquestes idees les trobarem més endavant, en el se-

on capitol, tant en la mateixa obra plastica de Duc-
%amp com en altres artistes:

1- Lo possible és / un infralleu -- / La possibilitat de
que varis / tubs de colors / arribin a ser un Seurat és /
l'explicacié concreta / d’alld possible com a infralleu
(Duchamp, 1989, p. 20-21).

21- Ombra projectada / de rebuig / infralleu Impres-
sié tipus / foto / etc. (Duchamp, 1989, p. 20-21).

26- (...) canvi de tela d’una pintura (operacié que pot
/ servir en lexplotacié dels infralleus) (Duchamp,
1989, p. 26-27).

36- Els bafs — sobre les superficies polides (vidre /
coure / infralleu) es podria dibuixar i potser bufar de
nou / a voluntat que aparegui un dibuix / al vapor de
laigua (o un altre) (Duchamp, 1989, p. 130-131).



1.3

Lapropiacié
i la reproductibilitat residual

La imatge no pertany a qui la fa sind a qui la utilitza.

(Jean Luc Godard, s. d., citat a Fontcuberta, 2016, p. 56)

Si bé Duchamp ens proposa explorar els limits de
lart a partir d’allo que anomena infralleu, la seva
idea ens fa reflexionar sobre si certs elements residu-
als del camp de lart tindrien també valor en con-
textos aliens. En aquest sentit, I’assagista Agustin
Ferndndez Mallo saproxima a aquesta valoracid,
encara que ho fa a partir de la reflexi6 sobre l'en-
caix del residu comu en I’ambit cultural i artistic,
perque defensa que representa un material Gtil per a
la practica creativa. Aquesta idea esta recollida en el
seu assaig Teoria general de la basura (cultura, apropi-
acion, complejidad) (2018), del qual en vull destacar
el segiient text:

Residu (del llati re-sidere) [...] La paraula residu pos-
seeix una connotacié doblement activa: testimonial en
tant que informa de lorigen, i netament creadora en
tant que sense ell no podria produir-se una obra nova
[...] Aquests dos punts sén el nou sentit que els és donat
per operacié mateixa de l’apropiacid, i el residu que
roman de l'estat anterior i que, com hem dit, sempre
ha d’existir com una constant en el procés (p. 217-218).

El residu, doncs, es pot entendre com una entitat au-
tonoma que permetria generar un nou punt de par-
tida si se’n fa un s, un sentit que sadequa a l'accié
de la reutilitzacié. Per altra banda, tal com apunta
Ferndndez Mallo (2018), en el procés creatiu sempre
ha d’existir una constant en el procés que a la fi li per-
meti ser productiu; per tant, direm que si aquest resi-
du sorgit de la practica artistica el tornem a col-locar
en el procés de treball, podriem valorar la possibilitat
que novament generi més residus artistics.

Aquesta mecanica és la que entenc per residualitat: un
procés més o menys ciclic que enriqueix el metode de
treball, dona ales a la creativitat i aporta noves idees. Si
bé en el quart capitol proposaré una amalgama d’ar-
tistes contemporanis que exemplifiquen aquesta idea
i amb més detall, vull introduir aquesta idea a partir
de l'obra de la série Permanecer (to remain) (2023) o
Residuos (2023) (fig. 3 i 4) de l'artista Mercedes Man-
grané. Concretament, aquestes pintures estan realit-
zades mitjan¢ant el residu de l'excedent pictoric que

(Fig. 3) Mercedes Mangrané, Residuo V] 2023.

prové de la produccié d’altres séries d’obres anteriors
com Sonorographies (Ecografias) (2022) (fig. 5).

Considero que el gest Semmarca en el procés de resi-
dualitat que proposo, ja que la resta de pintura que
queda sobrant és adherida en nous papers per tal
d’aprofitar el restant de carrega pictorica que produ-
eix la tecnica de impasto (‘massa’, ‘pasta’, ‘mescla’ o
‘acordillament’, en catald) o altres procediments simi-
lars. Tanmateix, el recull del gest del descart propicia
noves obres que, a la vegada, poden crear més roma-
nents, generant aix{ restes de les restes. Tal com apun-
ta Mangrané, «en els papers es recull aquella resta que
no vol acabar desaprofitada» (2023), un procés que en
el full de sala de I'exposicié «Resta» (2023) realitzada
a la Galeria Espai 19 es detalla de la segiient manera:

A la taula del taller —que faig servir com a paleta—,
acostumo a tenir papers a prop sobre els que diposito
la resta sobrant de pintura de 'espatula. El gest repe-
titiu de la decantacié em porta a considerar els papers
i comengar jocs, composicions minimes més enlla de
latzar. [...] Les restes sobrants contenen l'energia —la
paleta de color o el germen- de les primeres compo-
sicions. Un final que remet a un inici (Mangrané,
2023, citat a Espai 19, 2023).

Veiem que en la descripcié d’aquest procés succeei-
xen diferents factors que porten a Mangrané a valorar
les possibilitats creatives del residu que es va generant
en la mesura que treballa. Per concretar el concepte
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(Fig. 4) Mercedes Mangrané, Residuo VIII, 2023.

d’aquest sistema de treball, proposo resumir-lo de la
manera segiient: el residu (artistic) que apareix en la
practica de l'art, com a nou fragment sobrant, des-
bordant, excedent o imperfecte, té la particularitat
de ser un nou aspecte de la creacié perque permet
introduir-se en la produccié amb l'objectiu de dina-
mitzar expressi6 i el llenguatge plastic, i de suggerir
noves idees en la linia de treball® Aquest fenomen
és el que podriem equiparar amb el que Ferndndez
Mallo (2018) anomena reproductibilitat residual i que,
d’acord amb ell, es caracteritzaria per com I'as del
residu tendiria a multiplicar-se mitjangant un procés
de fragmentacié i translacié.

Per exemplificar-ho proposo I'analisi de la sé¢rie d’obres
Decoupage (1941) d’Henri Matisse. Hi podem obser-
var com cohabiten formes tant negatives com positives,
aixi com diferents fragments originats probablement
com a sobrants dels dibuixos que realitzava amb els
retalls. Es pot dir que, des de la técnica del collage, tot
alld que retallava era susceptible de ser usat i aprofitat
(fig. 6). A diferéncia del que es podria pensar, en reta-
llar un element, el seu fragment negatiu no semblaria
aportar res més, perqué com aspecte sobrant o deixa-
lla podria no interessar-nos; pero en el cas de Matisse,
veiem que les formes es repeteixen com a fragments

> Aquest fenomen ens recorda a la idea de U'ad infinitumm: una
locucié que significa ‘fins a l'infinit’ i que descriu un procés
repetitiu i sense fi.
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(Fig. 5) Mercedes Mangrané, Ecografia 11, 2022.

positius i negatius indistintament, i es pot suposar que
fins i tot podria haver tornat a retallar algunes parts
restants, aprofitant noves formes que suggerissin part
de I'imaginari tan caracteristic dels seus collages, i mul-
tiplicar aixi les possibilitats artistiques de la tecnica en
donar més complexitat al treball.®

La reutilitzacié de materials i formes com a metodes cre-
atius posa en eémlfasi la potencialitat d’aquells elements
susceptibles a ser subestimats. Tanmateix, lactitud
d’aprofitament ens fa pensar en el concepte de reciclatge
i de l'apropiacié. Nicolas Bourriaud (2004) argumen-
ta que lactitud apropiativa de continguts culturals és
adient a la creaci6 i tan necessaria com ho seria 'apro-
fitament de la materialitat residual, un aspecte que ca-
racteritza la postmodernitat degut a I'alta produccié de
mercaderies culturals, objectes provinents de I'ambit del
consum ordinari. Aquesta qiiestié porta a Bourriaud a
defensar l'apropiacié com un metode creatiu que per-
met aprofitar el que ja es té, una actitud que, per altra
banda, qiiestiona la nocié d’autoria i originalitat, ja que
sapodera de l'element, imatge o contingut.

¢ En l'ambit musical el Triple concert (1803) de Beethoven també
incorpora fragments rebutjats del que anava a ser la seva primera
elaboracié. Per George Steiner (2002) la incorporacié d’aquests
fragments a I'obra final del music neix a partir de la comprensié
i transformacié dels intents i les possibilitats.
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(Fig. 6) Henry Matisse, Le Lanceur de Couteau, from jazz, 1947.

Tot i que en la modernitat hi ha exemples d’artistes
que han fet Gs de l'apropiacié de manera creativa, és
en la postmodernitat quan aquest recurs ha tingut
més forca. En el context artistic de finals dels anys
setanta, la practica de l'apropiaci6 va ser forca gene-
ralitzada a causa de la crisi que l’art patia després de
'estancament del conceptualisme. Aixod respon al que
Jean Baudrillard (2012) argumenta, que s havia arri-
bat en un punt de paralisi i que, per tant, no quedava
més remei que utilitzar els residus i restes del pas-
sat. Per a alguns artistes, la practica de l'apropiaci6
suposava una reafirmaci6 de la creacié davant de la
sobreabundancia de mercaderies culturals, perd tam-
bé permetia reanimar aspectes artistics que havien
quedat obsolets.”

En lexposicié «Pictures» (1977), a cura de Douglas
Crimp, realitzada a I’Artist’s Space de Nova York,
es van mostrar obres amb contramissatges no sub-
ordinats a Uestablishment visual (Fontcuberta, 2016),
treballs realitzats amb imatges apropiades de fotogra—
fies publicitaries, televisives i cinematografiques, perd
també de la historia de I'art. Es el cas dels treballs de
Sherrie Levine de la serie After... (1987), en que el
procés de treball consistia a agafar obres cabdals d’ar-
tistes masculins del s. xx per realitzar-ne petites mo-
dificacions.? Tot i que aparentment no tenien gaires

7En motiu d’aquesta reflexié, em sembla convenient recordar que ja
mig segle abans, Walter Benjamin (2004) argumentava que lartista
modern era semblant a un drapaire o col-leccionista de residus, perque
part de la seva tasca creativa és separar i classificar totes aquelles restes
que han anat quedant de la historia. Inspirat per [obra Angelus Novus
(1920) de Paul Klee, Benjamin crea la teoria de «’angel de la historia»,
per parlar de l'esdevenir historic a partir de tot allo que I'angel ha anat
deixant enrere en forma de ruines de la civilitzacié que, alhora, revalo-
ritzen el passat com a part important de la idea de progrés.

8 Per Daniel Soutif (1992), aquesta série és considerada un «After
Benjaminy, ja que apropiant-se de les obres d’artistes historics els
fa perdre 'aura (citat a Guasch, 2007).

diferencies perceptives respecte als models originals
en queé es basaven, l'autora considerava que el seu tre-
ball suposava una creacié completament nova, per-
que el moment en que ella les havia creat no tenia el
mateix context historic que loriginal (Speidel, 2024).

En Pactualitat, la metodologia de 'apropiacié s’ha vist
renovada mitjangant la postfotografia; una practica
que fa s de recombinacié i acumulacié de continguts
audiovisuals provinents de la circulacié de fotografi-
es a internet, a les xarxes socials i als dispositius mo-
bils. Creadors com Joan Fontcuberta o Jon Rafman
han fet Gs d’imatges preexistents per generar nous
metarelats entorn de la propia fotografia i el seu nou
rol. Tenint present que aquests continguts poden ser
imatges disponibles i d’autoria coneguda, m’interessa
investigar sobre I’is d’aquelles altres que ja no es po-
den trobar facilment, ja sigui perqué han quedat apar-
tades per haver estat «consumides» o perque han estat
descartades per diferents interessos. En aquests casos
crec pertinent parlar d’«imatges residuals», perque sén
continguts marginals que estan fora de I'aparent visi-
bilitat digital. La relacié amb la imatge residual i I'as
de l'apropiacié com a técnica creativa podrien ser de-
finides com un residu que emergeix i es converteix en
una imatge supervivent del substrat profund de la cul-
tura, degut, tal com exposa Ingrld Guardiola (2019),
a la seva naturalesa desfasada i marginal. En el tercer
capitol analitzaré aquesta nova condicié de la imatge
en lesfera digital, en el qual també veurem l'existencia
d’una certa relacié entre la seva naturalesa residual i
aquells aspectes que la podrien condicionar.

En definitiva, una de les convergencies entre 'Gs de
deixalles en lart i I’Gs dels residus artistics en l’art
estaria en la voluntat regeneradora i creativa que im-
pulsa ambdues practiques. Tot i que al fet d’utilitzar
un residu artistic provinent de la produccié artistica
no se li atorga exactament un caracter apropiatiu, en
el sentit que Bourriaud formula sobre I'Gs de residus
comuns en l'obra d’art, no descarto que hi puguin
haver artistes que saprofitin de residus artistics aliens
a la seva produccié.
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1.4

La improductivitat
i el profit de I'excedent

Llavors em vaig dir: prou de pintar, prou d'art!

1 després vaig dir: he de fer servir totes aquestes coses,
tintes i aquarel-les per poder-les tirar. Podria haver-les
tirat plenes, pero vaig dir: al dimoni amb aixo, faré una
pel-licula. Les vaig tirar per la banyera. [...] No havia
embrutat ves, i malgrat aixo, havia fet un quadre.

(Andy Warhol, s. d., citat a Molina, 2013, p. 174)

Si els residus poden ser revaloritzats en l'art, aquest
mateix impuls pot fer que lartista faci s del temps
perdut o desaprofitat en un recurs creatiu. En lactu-
alitat, la perdua o desaprofitament del temps denota
improductivitat, perqué suposadament no genera res.
Com que el temps és rendibilitzat econdmicament,
perdre’l esta mal vist, perque va en contra de la logi-
ca capitalista. Quan aquest concepte, en canvi, 'apli-
quem en l’art, veiem que pot ser profitds, perque es
produeixen contrapartides que en alguns casos sén
semblants a residus artistics.

Un exemple d’aixo es troba a la mostra «Sooooo lazy.
Elogi del malbaratament» (2020) comissariada per
Beatriz Escudero i Franceso Giaveri al CaixaForum
de Barcelona, on vaig poder veure les possibilitats
creatives del malbaratament de material que parado-
xalment pot propiciar la inactivitat. La mostra partia
del llibre La parte maudite ('La part maleida') (1976)
de Georges Bataille, en el qual 'autor reflexiona so-
bre la importancia de I'excedent i el malbaratament
d’energia i recursos com a simbol d’improductivitat,
una estratégia que paradoxalment pot fer créixer i de-
senvolupar les societats. La teoria de Bataille (2007)
és que el creixement econdmic sense limits genera
excedent, i per fer-ho rendible, ha de ser dilapidat
per obtenir-ne una contrapartida’ (citat a Giaveri i
Escudero, 2020).

(Fig. 7) Ignasi Aballi, Malgastar, 2001.

En el procés artistic, en canvi, I'excedent també pot
ser utilitzat de forma profitosa; per exemple, els ele-
ments sobrants que han quedat del procés, com hem
vist en el cas dels collages de Matisse. En la pintura
els excedents ocasionats per desbordaments de massa
pictorica formen detritus pictorics. Aquests fets que
poden semblar improductius poden complementar el
llenguatge artistic, suggerint noves possibilitats plasti-
ques més enlla del previst. Per Jacques Derrida (s. d.),
alld excessiu sobrepassa alld conegut perque ho des-
borda, sent un nou postulat, una nova significacié'
(citat a Mohna, 2013). Es, doncs, l'excedent, en tant
que un excés de material, una forma expressiva del
procés creatiu? La tecnica artistica de |'impasto en po-
dria ser un exemple, ja que, a vegades, pot ser produit
de manera involuntaria a causa de la consecucié de
diferents tragos i taques en forma de capes denses de
pintura. Quan aixo ocorre, es pot modelar tant amb
pinzell, amb paletina com amb els propis dits. A més,
una vegada l'impasto queda sec, proporciona diferents
graus fe textura i aporta volum al quadre.

Tornant a ’analisi de la mostra «Sooooo Lazy. Elogi del
malbaratament, la instal-lacié Malgastar (2001) (Eg 7)
d’Ignasi Aballi utilitza la pintura de forma «incorrecta»
(Giaveri i Escudero, 2020) deixant assecar dinou pots
de pintura blanca, d’aquesta manera, fa present la im-
productivitat del temps. Loperacié consistia a utilitzar

? En les societats primitives, el malbaratament tenia una funcié
social anomenada porlacht (‘regal’): un concepte que exemplifica
I'ts que es feia de les riqueses excedents que algunes societats
oferien als rivals per tal d’obtenir un prestigi determinat i establir
un ordre de poder, sotmetent aix{ el rival si no responia amb un
potlacht més generds (Bataille, 2007). En la societat capitalista
un dels usos que té 'excedent és donar prestigi a 'individu o
grup que l'udilitza, per exemple, realitzant festes, espectacles o
comprant articles de luxe.
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9 Derrida (1961) defineix 'excés com alld que és inaudit, singu-
lar i no-determinat perqué desborda la totalitat de I'existent (ci-
tat a Rodriguez, 2007). Tanmateix, cal considerar que el terme
excés prové de la terminologia d’éxzasi perque segons Camille
Dumoulé (2011), «’excés és una situacié que brota fora de si,
és una sort d’éxtasi» (p. 263) i, per aixd, podem entendre que
Pexcés, en 'ambit artistic, pot esdevenir més una experiencia
qualitativa que no pas quantitativa; concretament i d’acord amb
Dumoulié (2011), una experiéncia dels limits.



(Fig. 8) Alberto Gil Casedas, detall de 'obra 147.710 [Blank Sundays]. Prueba de Leucofobia: 40 b en blanco, 2016.

tots els diners que se li havien atorgat en la subvencié
per comprar el maxim de pintura possible i no fer res
amb ella, deixant que la pintura sassequés i invalidant
I'Gs per al qual havia estat concebuda, una accié que,
en efecte, va permetre produir un residu que constitu-
eix el conjunt de l'obra artistica."

Una altra obra de l'exposicié en que s’incideix més so-
bre el concepte del malbaratament és 147.710 [Blank
Sundays]. Prueba de Leucofobia: 40 b en blanco (2016),
de l'artista Alberto Gil Casedas. La installacié con-
sisteix en un conjunt de quatre papers en blanc amb
dibuixos en blanc i cinc pots de vidre amb les restes
de llapis blanc que s’han fet servir per portar a terme
laccié (fig. 8). Concretament, per elaborar aquesta
obra, I’artista ha dibuixat amb un llapis d’aquest color
durant un temps equivalent a cinc jornades laborals
(40 hores) que, voluntariament, ha decidit realitzar
en diumenges, ja que és un dia de descans (Giaveri
i Escudero, 2020). Aixi, el seu temps de produccié és
representat gairebé de forma invisible a partir d’'una
acci6 que visualment no en deixa gaire constancia: un

" Duchamp també atorga a I'excedent una importancia concep-
tual en relacié amb la propia significacié d’obra d’art. Per ell,
el «coeficient d’art personal» és la interpretacié subjectiva que
es fa de l'objecte, un excedent incontenible, que permet que la
propia condicié de mer objecte transcendeixi per esdevenir ob-
jecte artistic (Robinson ez al., 2010).

gest artistic que és un contrasentit, perqué entrellaga

el dia laboral amb el de descans (Gil Casedas, s. d.).

Si bé en els papers és on, conceptualment, es pot fer
més «visible» aquesta improductivitat, és en els resi-
dus que ha generat 'accié del dibuix en blanc, la for-
ma material, alld on es percep més la dilapidacié del
temps. Aixi, el fet de mostrar les sobres de 'acci6, al
costat dels papers, ens fa pensar que el residu és el
que queda en primer pla i, si bé el principal motiu
és abordar la improductivitat del temps mitjancant el
dibuix en blanc, sén les restes residuals de 1’accié el
que, en ultima instancia, semblen completar l'obra.
Per Giaveri i Escudero (2020), tot plegat és una no
representacié i una no narrativa en la qual l'artista ha
volgut desaprofitar el seu temps d’oci amb la finalitat
de parodiar la ritualitat i la dedicacié del temps de tre-
ball com a un resultat de 'absurd i la infructuositat.
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1.5

Lempremta inconscient

Tal com hem vist, les sobres que resten de processos
artistics basats en la improductivitat del temps ens
suggereixen una materialitat residual que actua com
a testimoni i preséncia de I'accié artistica. Aquesta
materialitat, que sovint es considera accessoria o
residual, pot esdevenir un element que comporta un
significat profund sobre la memoria o la identitat.
Aixi, el residu també es pot contextualitzar amb la
nocié d’empremta.

La preséncia de 'empremta indica la marca d’un
temps passat i quan és present en una obra d’art pot
contenir la memoria d’'un gest, del procés artistic o,
en definitiva, del mateix acte creatiu. Si bé podem
entendre per empremta tota marca que, de manera
involuntaria, ha quedat adherida en l'obra mitjangant
la mateixa inércia del procés creatiu com, per exem-
ple, la petja de les propies mans, d’acord amb George
Steiner (2002) qualsevol trag o taca de pintura en el
procés de construcci6 de l'obra, per lleu i criptica que
sigui, es pot considerar un vestigi de la identitat de
lartista. No obstant, la seva existéncia podria reme-
tre a 'inconscient de l'artista i requereix a l'especta-
dor una voluntat per comprendre’l (Didi-Huberman,
2004, citat a Vindel, 2011).

La tesi doctoral Atemporalitat i persisténcia de I'em-
premta en lacte creatiu d’Eva Vila Pou (2018) raona
sobre 'empremta en el camp de l'art i tracta dife-
rents idees que considero molt pertinents per a la
nostra investigacié. Per Vila (2018) I'empremta és,
efectivament, molt representativa de I’ambit artis-
tic perque l'accié que el cos fa per pressié a ’hora
d’incidir o gravar una marca en un suport, ja esdevé
una empremta identificativa del gest artistic i, per
tant, n'és testimonial. Vila desglossa la importancia
de 'empremta al llarg de la historia de l'art, dividint
l'estudi en dues parts: 'empremta conscient i 'em-
premta inconscient.

Lempremta conscient deriva de la necessitat de dei-
xar una petja que perduri en el temps; és tot allo
que un cos grava per pressié sobre un suport, sigui
dibuixant, pintant, esculpint o imprimint. En can-
vi, lempremta inconscient té a veure amb aquella
marca que, de manera imprevista, genera sorpresa
i fascinacié. Tot i que totes dues formes poden ser
residus, perque per Vila (2018) «una empremta és,
doncs, el residu d’una accié» (p. 39), és en la defini-
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ci6 d’empremta inconscient que es veuen més ana-
logies amb la definicié de residu artistic, a causa de
la seva condici6 accidental propia del procés creatiu.
Cal considerar que la diferenciacié que Vila fa entre
I'empremta conscient i 'empremta inconscient ens
pot fer reflexionar sobre la possibilitat d’establir una
distincié entre un residu artistic intencionat i un de
no intencionat, tot i que, en ultima instancia, ens
caldra veure si les dues formes poden ser comple-
mentaries per enriquir el procés de treball.

Aixi, doncs, la proliferacié de 'empremta en l’art
és deguda a la seva capacitat heuristica (Vila, 2018)
perqué porta a pensar en les mdltiples aplicacions
creatives que pot tenir. Entenent que 'empremta in-
conscient és un residu inesperat de I'accié, podriem
concloure que el residu artistic també tindria les ma-
teixes atribucions.

Un altre aspecte que Vila (2018) aborda en la seva in-
vestigacié és el metode d’analisi de la imatge de Geor-
ges Didi-Huberman, perquée basant-se en l'observacié
minuciosa de 'empremta es poden trobar les claus per
interpretar certes voluntats creadores que hi pugui ha-
ver al darrere de la seva aparicié. Mitjangant la capaci-
tat descriptiva que ofereix la mirada cap l'objecte, ens
permet experimentar el significat de l'empremta més
enlla de la seva materialitat. Aquest métode basat en
una atencié minuciosa de 'obra permet analitzar una
petja pictorica accidental o marca residual que indiqui
un aspecte conceptual i sensible a partir de la «presen-
cia de 'absencia», ates que fa visible aspectes que han
quedat de l'accié creativa.'

La principal de les atribucié que atorgo al residu ar-
tistic en relacié al concepte de 'empremta és la seva
identificacié amb el procés artistic. A més, si el sig-
nificat d’empremta porta implicit el testimoni d’un
inici (Parralo, 2006), el residu artistic també el posa
de manifest, atés que és una resta que ha quedat i que
materialment ha emergit. Considero, doncs, el residu
artistic com una empremta, una forma de vestigi per-
que fa visible alld que l'artista generalment no tenia
previst i que, si bé & priori podria obviar, no deixa de
ser un fet testimonial del procés artistic, ja que en des-
vela part del seu caracter enigmatic. En aquest sentit,
el residu artistic podria ser aprofitable per presentar
allo que no és visible i que Adriana Espinoza (2020)
anomena la preséncia de l'abséncia.

12 Gracies a la proposta de Vila (2018) d’equiparar 'empremta
amb el residu d’una accid, es pot pensar en una possible classifi-
cacié del terme del residu artistic, que proposaré com a «provo-
cat» o «no intencionat». La seva determinacié en dependra en
la mesura que el vulguem permetre i utilitzar, una idea que la
desenvoluparé amb més profunditat en el quart capitol.



(Fig. 9) Eva Vila, Diari de taller, 1997.

En l'art contemporani es pot veure aquest tipus d’em-
premta, perqueé sobretot, ensenya metaforicament allo
que ja no hi és. Un exemple d’aix0 seria 'obra Diari de

taller (1997) de la mateixa Eva Vila (fig. 9).

Es tracta d’'una compilacié de papers de Manila amb
macules rebutjades del taller de gravat de la Facultat
de Belles Arts de la Universitat de Barcelona durant
el curs 1996-1997 (Ed13], s. d.). Inicialment, el paper
de Manila és posat per sobre del paper que es grava o
sota de la planxa calcografica amb la intenci6é de man-
tenir net el feltre i la platina del torcul a I’hora de gra-
var, perd el seu pas continuat pel torcul propicia una
acumulacié6 d’empremtes damunt la seva superficie,
fet que el pot convertir, de manera metaforica, en un
diari de taller en el qual es mostren les accions dutes a
terme. Mitjangant 'evidéncia de taques i rastres picto-
rics, uns sobre les altres, de forma poética se’ns mostra
un registre de l'activitat caracteristica propi del procés
artistic. Lobra és un llibre d’artista que recopila el que
entenc com un conjunt de residus artistics provinents
de lactivitat dels diferents estampadors que de ma-
nera andnima han generat aquest document visual

(Vila, 2018).
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1.6

Lerror com a fet creatiu

Els errors son els portals del descobriment.

(James Joyce s. d., citat a CC/Magazine, s. d.)

Els papers de Manila, amb macules rebutjades i em-
premtes acumulades, exemplifiquen com els residus
produits del procés de creacié del gravat poden ser
transformats en un registre poetic de activitat de ta-
ller. Aquesta revaloritzacié dels residus, concretament
en forma d’empremta eventual, es pot relacionar amb
la manera com lerror també pot ser un element pro-
fités per transmetre l'experiéncia estetica. La logica
ens fa pensar que un error és un aspecte accidental
perque rau en el fet que a pesar de no voler errar ens
podem equivocar igualment, tot i que també pot suc-
ceir que, sabent que ens equivoquem i on fallem, ho
fem igualment perque ens agradi experimentar amb
la circumstancia (Pievani, 2022). Provocar lerror pot
ser un metode d’investigacio i, tot i ser ben conegut
el metode de lassaig/error per obtenir resultats, en
qliestions artistiques podem valorar que lerror sigui
el resultat final.

Talment com un residu, un error en ’ambit artistic es-
devé una marca, un fet estetic que ens pot atraure per
la seva singular bellesa, perque d’acord amb Steiner
(2002) li confereix una novetat i una atemporalitat a
lobra. Per validar-lo com a valor plastic en el moment
que ocorre, cal utilitzar la intuicid i el bagatge cultural
per determinar si podria nodrir el llenguatge artistic
i si finalment ha d’acabar formant part de l'obra. En
aquest sentit, Richard Sennett (2009) apunta que els
errors s haurien de tolerar i no minimitzar-los, perque
son fets estrategics que tenen la capacitat de millorar
alld que fem, ja sigui per la seva contribucié expressiva
i enigmatica al discurs de l'artista o per reflexionar
sobre el treball que estem duent a terme i ajudar-nos a
tenir un judici sobre el que fem.

Altrament, un error també pot originar un nou punt
de partida, perque succeeix quan ens trobem bloque-
jats i la seva reconsideraci6 ens pot obrir un nou cami
inexplorat. Es conegut que molts invents moderns
com la penicil-lina, la Viagra o la dinamita han es-
tat descoberts per error, perqué de forma accidental
han ocasionat «casualitats trobades» que podien tenir
aplicacions interessants. Segons la RAE, la serendipia
(‘serendipitat’, en catald) significa ‘troballa valuosa
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que es produeix de manera accidental o casual’ (Reial
Acadeémia Espanyola, s. d., accepci6 1). Per tant, es
produeix quan estem buscant alguna cosa diferent:
una relacié entre latzar i error pot ser fructifera en
la mesura que ens proposem aprofitar els imprevistos
que van apareixent.

En I’ambit artistic la serendipitat no és una mera sug-
gesti, és una habilitat que combina la casualitat amb
experiéncia adquirida i pot ser entrenada per reforgar
el seu proposit (Mecozzi i Van Dijk, s. d.). Per exer-
citar-la es requereix una practica més o menys con-
tinuada, en la qual la concentracié i 'observacié de
'entorn sén importants per detectar alldo que ens cridi
latencié. Si bé els residus artistics poden ser aquells
aspectes del procés de creaci6 que estan fora del nos-
tre control, igual que un error, podem dir també que
neixen de la serendipitat. La serendipitat pot servir
com a procediment per detectar-los i provocar-los, i
permet convertir fets residuals en aspectes complexos
i d’interes.

Per Margarita Becedas i Oscar Lilao, investigadors
de la Biblioteca General Historica de la Universitat
de Salamanca, els objectes trobats entre els llibres
antics com ara factures, marca de pagines, estampes,
bitllets caducats de loteria, invitacions a actes socials i
tot alld que es podria entendre per residus, els podem
anomenar serendipies, perqué sén elements residuals
que s’han trobat de manera casual, tenen un valor
documental i arxivistic no esperat, i no pretenen so-
breviure al pas del temps (Becedas i Lilao, 2022).
Tanmateix, en els llibres també es poden trobar resi-
dus artistics serendipics: en sén exemples les marques
de lectura i d’ds que formen part dels llibres, com ara
dibuixos, anotacions marginals, ratllades, marques
de goma i subratllats.

Aquest punt de partida és el que sembla interessar a
lartista Farrés Duran a I’hora de col-leccionar aquests
diferents elements residuals. Arran de treballar en la
llibreria El Siglo, Farrés Duran va anar recollint fins
a 2.500 targetes, postals o notes de tot tipus que ha-
via trobat dins dels llibres. Aquest material li va servir
per realitzar Pobra Le gustaba cenar un exquisito sdn-
dwich de jamén con zumo de pina y vodka frio (2015),
en qué es feia palesa una certa obsessié per aquests
detritus del mén del llibre. Disposats en la taula de
la capella de Sant Roc, on es va exposar, es podien
entendre com un arxiu de residus impresos i troballes
que, com que estaven acumulats i presentats de ma-
nera ordenada, adquirien la importancia gairebé com
un objecte de col-leccié.

En general, la fecunditat de latzar i I'Gs del procés
de la serendipitat ha obert molts processos creatius al
llarg de la historia de I'art. En Part modern veiem com
el dadaisme és el moviment que segurament aprofita



més aquest recurs. John Cage i els artistes de Fluxus
treballen conscientment sobre I'error com a possibili-
tat creativa que permet que factors externs incideixin
en el procés de producci6 de l'obra. En I’ambit estricte
de la pintura, un dels exemples més iconics serien els
dripping que va desenvolupar Jackson Pollock I'any
1947, observant, possiblement, el degoteig que té lloc
de forma accidental en les seves primeres obres figu-
ratives."”” Aix0 el va portar a crear una técnica picto-
rica basada en lerror voluntari i premeditat. També
aboca la pintura directament, incidint en el fet fortu-
it que podria suposar la caiguda accidental d’'un pot
de pintura. Aquest procés és el que, en definitiva, el
pintor expressionista fa de manera controlada i, com
a conseqiiencia, trenca amb el model tradicional de
la pintura de cavallet. La pregunta que em formulo
davant d’aquest celebre descobriment és si es podria
considerar la técnica del dripping deutora d’un residu
artistic del procés, una interpretacié que ens condui-
ria a entendre com ’error és un fet residual de la prac-
tica creativa.

Kathryn Schulz (2015) proposa percebre l'error com
un fet optimista enfront de la visié pessimista que se
li atribueix. La interpretaci6 pessimista de l'error crea
una intolerancia respecte a l'errada i, per tant, no és
aprofitable sind rebutjable, pero l'error optimista pro-
dueix desconcert, sorpresa, fascinacié i excitacié, com
si es tractés d’una troballa; un aspecte que, com apun-
tava en l’exemple de Pollock, en ’ambit de la creacié
seria caracteristic de la significacié que nosaltres atri-
buim al residu artistic. Aixi cal entendre que el vincle
entre lerror i 'art no esta en la seva reprimenda siné
en el seu possible encontre, perque aguditza la imagi-
naci6 i la creativitat i permet generar un nou relat en
la mesura que el sapiguem aprofitar (Schulz, 2015).

B Tot i que aquest descobriment s’atribueix a I'artista nord-amer-
ica, fonts com la de Miguel Calvo (2016) sostenen que aquest va
ser un plagi que va fer a artista Janet Sobel, la qual també feia
servir la tecnica del degoteig en la seva obra de caracter expres-
sionista durant els anys quaranta. Tot i que existeixen altres prec-
edents notables en el surrealisme, o com veurem més endavant,
en el segon capitol, en I'obra grafica de Victor Hugo.

36

1.7

La bellesa de la imperfeccié

L art sorgeix de fracassos i necessitats que tenen els
artistes de dominar la dificultat de ser un mateix.

(Louise Bourgeois, 1982, citat a Stiles i Selz, 1996)

La imperfeccid no significa que no es busqui
Lexcel-lencia. Vol dir saber veure allo que hi ha
al darrere del que es representa o es vol dir.

(Carles Hac Mor, s. d., citat a Mar Forcada, s. d.)

Si lerror ofereix noves perspectives creatives és perqué
pot desafiar els canons tradicionals de bellesa i perfeccié
a partir de la imperfeccié que denota. Per abordar la be-
llesa de la imperfeccié en l'obra d’art cal saber primer que
es pot entendre per «perfeccié estéticar. Sentén aquest
concepte quan certs aspectes artistics sadeqiien plena-
ment a un canon artistic concret." Un dels exemples més
caracteristics el trobem en I'¢poca classica amb el canon
apollini®®, que es basava en un model de percepcié cen-
trada en la perfeccié de les formes. Marcat pel pensa-
ment platonic, aquest canon presentava una imatge ideal
i finita de 'ésser huma amb el proposit d’abstreure la
subjectivitat de la percepcié de realitat. Aquesta concep-
ci6 estetica pretenia imitar la naturalesa per mantenir-hi
una relacié directa amb la racionalitat més gran possible.
Presentar la realitat amb versemblanca hauria de signi-
ficar expressar certa imperfeccid, ja que si observem la
naturalesa amb deteniment, veurem que és fragmentada
i amb formes irregulars, malgrat que tots els elements
que la componen actuen gairebé de manera unitaria.'®

4 Un canon artistic estableix una relacié i consens entre artistes i
obres que, formant part de la cultura, en un context determinat,
reafirma uns parametres per definir una estetica en qiiestié6. Els
canons també existeixen per posar llindars i ser recomanacions
que es poden seguir o qilestionar (Assuncién ez al., 2008).

15 Referent al déu Apol-lo, el canon apol-lini es relaciona amb la
mesura, la llum, la claror, la nitidesa i la racionalitat; pels grecs
el cosmos és un sistema ordenat que es pot condixer mitjangant
el logos o la raé.

16 Podem observar aquesta idea en el paisatge natural de forma

evident, per exemple en aquells indrets salvatges on veiem deteri-
orament i descomposicié de diferents elements que la componen.
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El motiu pel qual els grecs fugien de la imperfeccié és
perque la relacionaven amb el desordre, pero la imper-
fecci6 no necessariament n’ha de ser sinonim, perque
quan una imperfecci6 és volguda, podria adquirir un
cert ordre i equilibri estetic. Aixi, doncs, considero
que lordre és fonamental per tal d’articular la imper-
feccié i poder-la considerar bella. Per exemple, en la
disciplina de la musica, una nota dissonant rere una
altra en una improvisacié de jazz, pot aportar ritme i
harmonia."” En el cas de les arts visuals podria posar
com a exemple I'obra de M. Romero, perque fa s
del desordre del seu taller per produir singularitats i
dinamiques de treball en el procés artistic. En el seu
treball posa 'atencié en el mateix procés creatiu de la
pintura, en la qual fa una recerca constant dels esde-
veniments inédits i residuals que poden succeir en el
moment de la creacid. Per aixd, l'espai de treball és
un factor important en la seva metodologia, no no-
més perque sigui la ubicacié on produeix l'obra dart,
sin6 que I'aparent desorganitzacié de papers, elements
i obres sense acabar que s’hi poden trobar, concreta-
ment, en el terra, actuen com a elements latents de
construcci6 del seu corpus de treball (fig. 10). Es per
aquest motiu, que I’'aparent caos que es pot trobar en
el seu estudi funciona, de manera fructifera, com un
metode de treball que alhora capta tot tipus d’im-
perfeccions i, per tant, de residus artistics, ateés que
els elements que resten en la superficie del seu estudi
actuen com a objectes que copsen el registre d’activi-
tat, aquella part més essencial del procés creatiu que
descriu aixi:

Treballo amb la reduccié i I'essencial, amb la simpli-
citat i el silenci visual com a alternativa a I'ds vertigi-
nés de la imatge actual. Intento fugir de la velocitat
que caracteritza el nostre entorn i generar espais de
pausa i reflexié. La pausa com a alternativa. La pau-
sa parlant de pintura. La pintura parlant de pintura.
(M. Romero, s. d., citat a Digallery, s. d.)

En la seva obra també sobserven esbossos que ha fet
servir per l'elaboracié d’un projecte i que, mitjancant
el collage, artista decideix convertir-los en elements
compositius. Tanmateix, el factor accidental de la
pintura els hauria pogut tacar i aixd els converteix
en objectes potencialment expressius (fig. 11 i 12). El
mateix sembla passar amb les teles i obres no acabades
que es troben pel seu estudi, ja que també semblen ha-
ver sigut esquitxades o inclds trepitjades, amb la seva
petja com un valor afegit de l'obra (Digallery, s. d.).

Tornant a la idea classica de bellesa, per identificar
tot alld que era caotic els grecs parlaven del canon

17" Apol-lo també és el déu de la musica, perd en el sentit del
p p

virtuosisme i el control i no pas de la improvisacié com ho seria

Dionis.



(Fig. 10) Manuel M. Romero, detall de I'estudi de l'artista, s. d.

dionisfac;'® un concepte que s'oposa al canon apol-lini.
En l'obra Die Geburt der Tragodie (‘El naixement de
la tragedia’) (1872), Nietzsche divideix l'art grec entre
el dionisfac i I'apollini, dos impulsos que perviuen al
llarg dels periodes arcaic, classic i hel-lenistic. Pel filosof
alemany el contrast en les manifestacions artistiques
significava dues forces creadores complementaries, i
eren atributs necessaris perque una obra fos equilibrada
(citat a Bozal, 1996a). D’acord amb l'autor, l'art ha de
poder embellir la vida, perd no des d’'una percepcié ide-
al, sin6 per transmetre la seva imperfeccié i dotar-la de
sentit. Aix{ segons l'autor, considerava la convergeéncia
dels dos conceptes la clau per 'evolucié de art, per-
que hegemonia de 'idealisme apol-lini havia reprimit
I'impuls dionisiac fins a gairebé el segle xx; una qiiesti6
que Schopenhauer ja havia tractat i que, per altra banda,
sera molt important en la base del pensament freudia a
I’hora d’entendre el goig estetic des de I'inconscient.

La filosofia estetica de Nietzsche es pot interpretar com
una critica a ’hegemonia de la cultura occidental, pel fet

18 Referent a la deitat Dionfs, es considera el déu del vi, la sensu-
alitat, la sorpresa i 'inesperat i es relaciona amb el que és irregu-
lar, imperfecte, inestable i exuberant.

que la racionalitat apol-linia hauria sigut imposada durant
segles per constrényer una part de I'expressio artistica pro-
vinent de I'impuls dionisfac, contraposant-se a la llibertat
que rau en la forga de I'art quan no hi ha una ra6 que I'en-
cadeni (Vilar, 1996, citat a Bozal, 1996a). Podriem pen-
sar que comparar el pensament apollini amb l'estetica
hegemonica d’Occident és degut al fet que Apollo neix
al centre i el nucli de la civilitzaci6 antiga i, per tant, re-
presentaria el cor de Grecia. Dels dotze déus de I'Olimp,
Dionis és I'tinic estranger i es considera un déu d’origen
oriental que va ser assimilat pels grecs. Segons Ana Mine-
can (2021) en el seu contingut, consultat el mar¢ de 2022
pero actualment inaccessible, des d’una optica eurocen-
trista significa el déu de l’altri, barbaric i exotic. Aquest
plantejament ens remet a la filosofia estetica del wabi sabi,
un canon d’origen asiatic basat en el valor i lordre de la
imperfeccid.

Aixi, semblant a la concepci6 estetica dionisfaca,” el

Y Elllibre Elogi de l'ombra (1933) de Junichird Tanizaki (1886-1965)
és un text en que sexplica algunes contraposicions de I'ideal de belle-
sa entre Occident i Orient. La seva tesi es basa en que Orient es de-
canta més per la foscor, mentre que Occident per la claror. Tanizaki
fa una defensa de la bellesa del desgast que obtenen els objectes amb
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wabi sabi aprecia les coses mudables, incompletes i no
convencionals sempre dins de contextos determinats,
com un salé de te o un jardi zen (Koren, 1994). Aquesta
filosofia oriental parteix d’acceptar que en la naturalesa
no existeix res lliure d’imperfeccions i, per tant, shan
d’aprovar els defectes implicits en ella. Contrari a donar
valor a un acabat llis, en el wabi sabi es real¢a la rugo-
sitat i la tosquedat de les superficies i selogia els pro-
cessos de desgast que de forma inevitable sofreixen els
elements amb el pas del temps (Koren, 1994). La degra-
dacié dels materials soferta pel deslluiment, les taques,
la contraccid, les esquerdes o els abonyegaments remar-
quen la petja del seu s com a valor expressiu i poetic
de l'objecte, i es considera que, quan es trenquen, han
arribat al seu estat més primordial.*® Exemples d’aix0
serien les formes produides quan sesquerda el fang en
assecar-se, el canvi de color i la textura del metall quan
soxida, o la deformacié atzarosa que poden adquirir
els objectes quan sén exposats a la climatologia. Totes
aquestes caracteristiques els trobariem en els objectes
residuals perd també es pot apreciar com a efectes plas-
tics presents en obres de moviments artistics com 'in-
formalisme, l'expressionisme o l'art conceptual.

Cal mencionar que el simil entre residu i wabi sabi el
podem trobar en lorigen d’aquesta filosofia. Segons
la llegenda, el mestre Sen no Rikyu (1522-1591) ense-
nya al seu deixeble un dels principis del wabi sabi per
mitja d’elements de descart, un fet que sexplica en el
seglient relat:

Se li va demanar a Rikyu que netegés el jardi cobert de
fulles de Joo. Primer va escombrar fins que el jardi va
quedar immaculat. Llavors, en un gest carregat d’har-
monia wabi sabi, va sacsejar el tronc de I'arbre, provo-
cant la caiguda d’algunes fulles (Koren, 1994, p. 79).

En el text es veu com amb la naturalitat de 'esdeve-
niment podem apreciar els processos de degradacid,
que a priori podrien distorsionar un context determi-
nat i que, a partir de I'exemple, un petit desequilibri
en un entorn net pot aportar una qualitat estetica i
un nou ordre, una inharmonia propia d’'un element
residual de la naturalesa.

el pas del temps enfront dels objectes brillants i immaculats com els
diamants, tan apreciats en el mén occidental.

20 El Kintsugi és una aplicacié del wabi sabi que consisteix a rep-
arar els objectes i unir els seus elements trencats. Els fragments
suneixen i es remarquen les esquerdes amb materials com l'or
i Pepoxi per expressar la seva memoria i fer-la visible. Es, per
tant, que l'accident sembla jugar un paper important a 'hora
d’atorgar bellesa a I'objecte. La «cicatriu» que queda de I'objecte
no celebra la ferida, siné que fa ressaltar el seu nou atractiu vi-
sual: un aspecte també ens recorda la practica del tatuatge, per-
que també pot aprofitar les imperfeccions o cicatrius del cos per
compondre el dibuix en la pell.
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(Fig. 11) Manuel M. Romero,
detall de I'obra S7, 2019.

(Fig. 12) Manuel M. Romero,
ST, 2019.

Per Pievani (2022), la imperfeccié es caracteristi-
ca d’alld inesperat i casual que ens invita a contem-
plar-ho per la seva capacitat d’interpel-lar-nos sobre la
condici6 de I’ésser huma. Una reflexi6 que ens porta a
concloure que la imperfeccié bella és aquella que dins
d’un ordre denota la seva particularitat, ens permet
ser creatius a I’hora de concebre-la i ens fa sortir d’allo
convencional. En aquest sentit, el residu artistic, com
a element tangible i simbolic, pot ser un element que
permeti activar-ho com a una estratégia creativa.



1.8

L’ anul-lacié del residu artistic

L artista és aquell que es resisteix amb totes les seves
Jorces a la pulsié fonamental de no deixar petges.

(Henri Michaux, s. d., citat a Baudrillard, 2012, p. 28.)

Les stars de Warhol, encara banalitzades per la serigra-
fia, expressaven intensament algo de la mort del desti...
Koons tan sols és regressid: és tou! Es lo tou!

Ho veus i te n’ oblides. Potser estit fet per aixo...

(Jean Baudrillard, 2012, p. 83-84.)

En l'actualitat la imperfecci6 contrasta, sobretot, amb
els ideals estetics que dominen la societat contempo-
rania. Aix0 es pot percebre en els procediments este-
tics i corporals que reprodueixen ideals de bellesa, que
podriem definir com apol-linis, amb la finalitat d’in-
fluir les persones a tenir cossos refinats, un aspecte
que es pot exemplificar, sobretot, amb lestereotip de
la dona blanca, jove i impol-luta. En aquest ideal es-
tetic no es perceben fissures ni defectes aparents, com
podrien ser les cicatrius o les arrugues.

Des del mercat de la cosmética es promouen produc-
tes promocionant una aparent llibertat a I’hora de de-
cidir una imatge d’acord amb els cossos normatius;
justament quan en la contemporaneitat se celebra més
que mai la diversitat ¢tnica i estética (Buetow i Wallis,
2017). La «correccié» de la imperfeccié corporal és
aprofitada per incentivar operacions de cirurgia plasti-
ca, exposant cossos sans a intervencions mediques in-
vasives d’alt cost economic que, de retruc, poden crear
altres insatisfaccions amb la propia imatge corporal.
Segons Buetow i Wallis (2017), aquest canon estetic
imperant podria estar relacionat amb la tecnologia de
la imatge, un fet que hi veiem coincidéncies amb la
tesi de Baudrillard (2012) sobre l'efecte que produ-
eix lalta definicié de la pantalla perqué transmet una
«perfeccié indtil de la imatge», degut al fet que es crea
una ficcié a partir de I'excés de resolucid, esdevenint
una hiperrealitat.”!

2! Per Baudrillard (2012) si la hiperrealitat es fa macroscopica,
Pobscenitat se satura i s'exalta com a model. Aquest «zoom del
real» és justament el que passa amb la pornografia, perque es
mostra el sexe de forma directa fent que desaparegui tota dimen-

Cal precisar que les pantalles d’alta definici6 les quals
Baudrillard es refereix son les de plasma o LCD de
principis del 2000, tot i que a finals dels anys vuitanta
ja n’hi havien algunes. Si a diferéncia dels televisors
anteriors de CRT o «tubulars» tenien una resolucié
estandard de 480 pixels, les pantalles planes de LCD,
fetes de dues capes de vidre polaritzat, la seva resolu-
ci6 és de 1.280 x 720 pixels; una quantitat de 921.600
pixels per polzada, que és una definicié molt superior
a les anteriors (Soriano, 2023). Actualment, les pan-
talles de Smart TV de 8 K UHD tenen uns 7.680 x
4.320 pixels per polzada: un total de 33 milions de
pixels per polzada (Samsung, s. d.), una diferencia
abismal en comparacié amb les de plasma o LCD,
un fet que explica per que les pantalles actuals han
registrat canvis en les seves dimensions atés que, com
més pixels, més polzades requereix.

Segons VISIOON Oftalmélogos (2022), els televi-
sors de 8 K mostren més pixels dels que 'ull huma
pot interpretar, per tant, per qué necessitem veure
amb tanta resoluci6 si 'ull huma no ho pot perce-
bre? Els fabricants defensen que la millora de la defi-
nicié permet eliminar el soroll (metanoise, en angles)
de la imatge, una singularitat que per Antonio Ca-
sado (2024) és semblant al concepte del gra cine-
matografic i que, per tant, no és pas un simbol de
baixa qualitat siné més aviat al contrari. A I’hora de
visualitzar una imatge en pantalla, I'ull pot arribar
a registrar un patr6 de petits punts (sobretot visible
en els plans foscos de la imatge) que té a veure amb
la sensibilitat ISO de la pantalla; com més sensibi-
litat, més soroll visual. Aquest efecte inherent a la
transmissié de la imatge digital, tendeix a desapa-
réixer per la recerca de la perfeccié que esta imbuit
el desenvolupament tecnologic.?? Per Casado (2024)
eliminar aquest gra mitjancant una major definici6
seria com apagar el foc amb llenya, ja que ens do-
naria imatges més artificials i, paradoxalment, amb
menys de detall donat que la correccié del soroll
visual suavitza les textures com si fossin «cares de
cera».”® Aquest aspecte no només va en detriment de
la propia percepcié visual de la mirada, siné que pot
minvar significativament la intencié artistica origi-
nal. Una lectura correcta de la imatge requereix una

si6 de desig i erotisme, desactivant la seduccié a partir del que
considera la «desimaginacié» (Baudrillard, 2000).

2> Com veurem més endavant, aquesta imperfeccié de la imatge
pot denotar, en alguns casos, una estetica singular que pot servir
com a tecnica artistica per a videoartistes.

» Actualment, existeixen programes que permeten corregir i
restaurar fotografies amb l'objectiu de donar-hi una major res-
olucié. Aquestes eines consisteixen a crear els pixels que falten
mitjancant la intel-ligéncia artificial, alguns d’aquests resultats
recorden efecte de la «cara de cera».
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certa imperfeccié visual. A més, aquesta qliestié re-
met al concepte de I'hiperrealisme de Baudrillard
(2012), perque la capacitat de reproduir amb més
exactitud la realitat és a la vegada el que ens priva
d’ella mateixa: com més nitidesa té la imatge, més
irreal i virtual es fa.

Des d’una perspectiva filosofica, es pot dir que tota
imperfecci6 implicita en algun plantejament estetic és
susceptible a ser eliminat degut al fet que denota una
qliestié negativa o de defecte de la imatge. Aix0 es
pot veure, per exemple, en els anuncis publicitaris de
productes cosmétics o de moda basats en crear models
canonics de cossos normatius, tal com apuntava an-
teriorment. Lobjectiu és eliminar tot alld que escapa
del discurs estetic imperant. Aquests aspectes negatius
es poden considerar pertinents al concepte de residu,
perqué no només sén marginals, siné que suposen un
contrapunt cultural i que la seva apreciaci6 pugui ser
un element discordant i contestatari.

En aquest sentit, és pertinent aportar al debat unes
reflexions de Han sobre el fet negatiu de la bellesa
perfeccionista atés que, com deia, actualment allo po-
lit, llis i acabat suposa una senya d’identitat i valor. A
partir de l'exemple de I'obra de Koons, el filosof raona
sobre la nocié que algunes de les seves produccions
artistiques tenen en el pensament contemporani:

Allo polit, pulere, llis i impecable és el senyal d’iden-
titat de la nostra época actual en el que coincideixen
les escultures de Jeff Koons, els iPhone i la depilacié
brasilera. Per qué el polit ens resulta bonic? Més enlla
del seu efecte estetic, reflecteix un imperatiu social ge-
neral: encarna actual societat positiva [...] Tota nega-
tivitat resulta anul-lada (Han, 2018, p. 11).

Veiem que el motiu pel qual es fa una defensa de la ne-
gativitat és perqué aporta una mirada antagonica a una
societat hedonista, estatitzada i positiva. Des d’aquest
precepte i en el camp de lart, els aspectes negatius de
l'obra poden suposar un rebuig estetic per la seva forma
infructuosa i imprecisa, i considero que un residu artis-
tic encapeala aquestes caracteristiques.

Tot i que podrien existir altres artistes contemporanis amb
plantejaments semblants, I'exemple de I'obra de Koons que
Han aporta en el debat ens sembla forga adequat per, com
a minim abordar, de manera antagonica, la concepcié es-
tetica que encapgalaria el residu artistic. A més, és el ma-
teix artista qui afirma realitzar una obra superficialment
perfeccionista i possibilitar que la seva mercaderia estigui a
disposicié del colleccionista amb alt poder adquisitiu i del
mercat de 'art** (Koons, 1988, citat a Stiles i Selz, 1996).

24 En aquest sentit, Koons (1988) sembla voler formar una
nova aristocracia moguda per la mercaderia luxosa (citat a Stiles

A\

Aixd em suggereix a pensar que 'obra de Koons sem-
bla estar feta pel mer plaer estetic i, per tant, sesgota
amb el seu goig, un fet que, a la vegada, fa que man-
tingui una distancia proxima i directe amb les masses.
Es pot veure, en part, per les dimensions que tenen
les escultures les quals requereixen espais amplis. Les
produccions sén magnanimes, perqué l'artista equipa-
ra el concepte d’alldo que és geganti amb el valor d’allo
que és sublim i el que és espectacular es torna signe
de sentit cultural (Koons, 1988, citat a Stiles i Selz,
1996). En aquest cas, la institucié museistica seria el
que incentivaria aquest consum rapid i espectacular
de l'obra, i la hipervisiblilitat que saconseguiria po-
dria mostrar-se com un efecte contrari; encegar la
profunda contemplacié del fet artistic, perque d’acord
amb Baudrillard (2012), 'excés de formalitzacié anul-
la la seva lectura atenta.

Aquesta qiiesti6 es pot apreciar amb la serie d’obres
Ballon (1994-2000) de Koons, en les quals les escultu-
res estan fetes d’acer inoxidable i pintades amb mirall
polit amb una capa de color transparent: un aspecte
que produeix la sensaci6 d’estar davant de formes to-
ves en forma de globus. Aquesta brillantor i reflex del
material metallic produeix que l'espectador s’hi vegi
reflectit evocant aix{ al mite de Narcis. Lespectador es
veu emmirallat en obra i el fa pertinent en el context
institucional que esta legitimant I'obra. Lefecte mirall
és la patina de l'obra que considero que metaforica-
ment, la impermeabilitzaria de la possible critica que
se li pugui fer: una idea que novament sembla encai-
xar amb la tesi de Baudrillard (2012) sobre la neutra-
litzacié de la capacitat de reflexié a causa del discurs
triomfalista.

En paraules d’Andrés Ramirez (2017) és a causa de
lefecte reflex de l'obra de Koons que s’anul-la l'experi-
encia intima i sensible que suposaria la contemplacié
de lobra d’art, d’aquesta manera, queda invalidada
tota imaginacié possible per 'objecte-resposta de Bau-
drillard (2000). En conseqiiéncia i d’acord amb el pen-
sador, la singularitat i el possible enigma que hi hauria
d’haver al darrere d’'una obra d’art sén, en tot cas, ocul-
tades mitjangant estratégies especulatives al voltant del

i Selz, 1996). Des d’una lectura marxista, en les classes altes,
Pabstraccié i el luxe es podria entendre com una eina per man-
tenir el seu estatus social. Mitjancant el valor economic, les al-
tes esferes poden dominar una part de cultura a partir del gust
estetic kitsch. Cinicament, Koons (1989) justifica aquesta idea
defensant que si el valor de lart (especulatiu) puja, és perque
actualment I'art en l'ambit politic és ineficag (citat a Stiles i Selz,
1996). Aquest fet és el que Baudrillard (2012) anomenaria el
complot de lart, perque, mitjancant aquesta escena i la creacié
d’artefactes com a elements de poder, es legitima la banalitat i la
nul-litat. Tanmateix, al mercat de 'art interessen les mercaderies
d’alt valor econdomic, perque es pot especular amb elles.



que Baudrillard (2012) considera un signe-mercaderia;
un objecte que en definitiva no sedueix, siné que es
presenta com un mer objecte de consum.”

Tanmateix, en aquestes obres no s'hi percep cap tipus
de rastre de lartista, perqué en I'intent de fer imperso-
nal l'obra, obliga I'autoria a esborrar tot possible resi-
du petja que ho remeti. Mitjangant I'abus de la #échné
(sobretot quan és realitzada a maquina) s'aconsegueix
una obra plaent i de consum immediat, en que el per-
feccionisme de l'acabat és en la nostra opinid, desme-
surat i irreal.”® Aquest aspecte denotaria una fascina-
cié pel mitja, deixant de banda la comunicacié del
missatge de 'obra, perqué d’acord amb Pardo (2010)
no hi ha res més enlla de la pura formalitzacié, i per
aquest motiu 'obra de Koons es pot considerar pura
carcassa, publicitat i comerg. Considero que en ha-
ver-hi un excés de control sobre la técnica, saboleix
latzar i el fet espontani i aixo podria fer que les obres
siguin anodines i sense emoci6. En definitiva, s'acaba
propiciant una aura irrisoria i artificial entorn d’un
objecte que s’erigeix en definitiu, i esdevé, en termes
de Baudrillard (2012), un simulacre.?”

Koons és un artista que encarrega moltes obres, a
causa de la complexitat técnica que requereixen al-
gunes d’elles (sobretot pels materials que fa servir),
tot i aix0 afirma que no li agrada estar involucrat
fisicament en el projecte (Koons, 1989, citat a Sti-
les i Selz, 1996). El seu estudi fa enviar els projectes
d’obres fetes de porcellana, per produir-los a fabri-
ques alemanyes i italianes d’ornaments. El fet de no
controlar el procés de manera propera podria ser, si és

» Des d’una optica materialista, vull afegir algunes reflexions de
Walter Benjamin, presents en el llibre Das Passagen-Werk (‘Llibre
dels passatges’) (1982), sobre les conseqiiencies de dirigir 'ob-
jecte artistic cap un model consumista i especulatiu. Si bé 'autor
compara els bulevards de Paris de principis del segle xx amb
les exposicions universals, és perque en ambdés indrets podem
trobar-hi mercaderies artistiques. Aix0 li serveix per pensar en
com una obra d’art és susceptible a esdevenir en un element de
decoracié i ornament, ja que 'objecte és dirigit al consum de
masses, i en el cas dels bulevards també, perqué mitjancant un
comerciant en media la transaccié transformant-lo en un objecte
fetitxista (Benjamin, 2004).

%6 Tal com apunta Rudolf Arnheim (1980), la falta de la real-
itzacié de I'obra amb les mans fa que l'art perdi el seu lloc en el
mon dels humans perqué I's manual aporta una varietat ines-
gotable i impredictible de sensacions i emocions.

% S’ha de tenir en compte que tot art és, en esséncia, un simu-
lacre degut al fet que realment té el poder de la il-lusi6; perod en
el sentit que ho formula Baudrillard, quan hi ha una simulacié
del fet artistic es perd 'expressié artistica completament, i fa que
hi hagi un deteriorament de I'experie¢ncia perceptiva sensible
(Ramirez, 2017).

el cas, determinant a ’hora d’experimentar totes les
possibilitats creatives que brinda un procés d’obra tan
complex com el seu. Si sospesem que les seves obres
perden la il-lusié és, en part, perque aspectes com la
serendipitat i altres qiiestions vinculades a la praxi de
taller (que propiciarien l'aparicié del residu artistic)
s6n ignorades en benefici d’un disseny, excessivament
calculat, de 'objecte artistic.?®

A la fi, aquesta interpretacié personal que dono a
l'obra de Koons és per remarcar que en no haver-hi
cap mena de traga o residu visible (malgrat que la
seva produccié pugui generar molta deixalla mate-
rial, com per exemple proves i descarts de la pro-
duccid) té com a objectiu seguir les dinamiques del
neoliberalisme. Una idea que com he anat argumen-
tant, es podria sustentar amb la tesi de Baudrillard
(2012) sobre el concepte del simulacre i I'anul-lacié
dels valors i fonaments de la propia transcendeéncia
de l'obra, també evoca a algunes reflexions critiques
de Theodor W. Adorno (1980) sobre la giiestié d’eli-
minar els trets no previstos que poden aparéixer en
el procés de produccid, perque d’acord amb ell, I'ar-
tista s’ha de sentir sorpres per les seves propies obres
per mitja de l'experimentacié de l'art i ha de preser-
var la voluntat de traspassar els limits coneguts en el
seu objectiu artistic, que a la fi, el pot alliberar d’una
racionalitat estética unificadora i dominadora (citat
a Pablo Frau, 2016).

Cal aclarir, que tot i que linies de treball com el mi-
nimalisme, el fotorealisme o el hiperrealisme també
cerquen factures i acabats d’obra extraordinariament
perfectes, lobjectiu d’algunes d’aquestes tendeéncies és
emular els resultats produits per mitjans técnics i, per
tant, obrir el debat sobre I’efecte de la reproductibili-
tat mecanica en l'obra d’art. Considero que el cas de
Koons que he abordat és diferent, ja que I'4s que fa
de la tecnica té unes intencions diferents: oferir goig
estetic per mitja d’'una lectura rapida i supérflua de la
producci6 artistica.”

Si atenim el rerefons del debat que proposo em pre-
gunto: I'anullacié del fet residual evidéncia la dissipa-
cié de quelcom artistic? El concepte de lestetica de la

28 No obstant, i com veurem més endavant, I'Gs i aparicié del
residu artistic en el procés creatiu no sempre és una premissa
necessariament positiva, perque cal que aporti sentit i emocié
articulant-se en el propi llenguatge de artista.

¥ Des de I'dptica de la hiperrealitat de Baudrillard, I'ts i abus
de la técnica fa que, com s’ha anat mencionant, la imperfeccié
sigui gairebé inexistent. A la fi, aquest aspecte que em porta a
pensar com l'accés i creacié de la forma plastica d’una part de la
creacié contemporania podria estar cada vegada més sotmesa al
perfeccionament técnic i que, alhora, depén d’una alta capacitat
tecnica per elaborar el seu contingut artistic.

42

desaparicié de Paul Virilio (1980) pot servir per abor-
dar-ho. Si bé el filosof frances argumenta que la idea
de la desaparici6 és deguda al fet que lalta velocitat i
la connexié amb tecnologia han fet que hi hagi una
dissolucié de I'experiéncia humana tradicional en la
societat contemporania, les conseqiiencies d’aquest fe-
nomen sén semblants en I’ambit de I'estética. Concre-
tament, perque tal com apuntava darrerament, I’abus
de la #échné pot propiciar la impersonalitat en les pro-
duccions artistiques, anullant 'experiéncia humanit
zada del procés de construccié de l'obra.

Lartista Bertrand Lavier aprofundeix en la teoria de
Virilio, no només pel concepte de l'estética de la des-
aparici6 siné també en la idea «l’accident integral de
la tecnologia»’ i el simulacre de l'obra d’art de Bau-
drillard. Critic amb la fetixitzacié de 'objecte artistic
(Mennour, s. d.), la série Solid State (1980) consis-
teix a transmutar 'objecte quotidia a obra d’art per
mitja de la metafora del simulacre, pintant per sobre
diferents elements comuns i tecnologics amb molta
densitat de pintura.

Tanmateix, la série d’obres Vitrines (2000) consis-
teixen en la realitzacié de pintures abstractes que
mimetitzen Pefecte plastic que produeixen les pin-
zellades de color blanc d’Espanya realitzades amb
guix i aigua sobre els vidres tapiats, que es troben
en els aparadors dels comergos tancats per ocultar el
que hi ha dins. Lavier reprodueix aquest mateix fet
pintant damunt del suport, i mostra aixi una dimen-
si6 ambigua entre el ready-made i 'allegoria de la
pintura (fig. 13). En aquest sentit, convé destacar que
lartista transforma un aspecte residual, vinculat als
espais en desus, en un fet pictoric, perqué mitjangant
el gest d’afirmaci6 del valor artistic, el converteix en
una técnica que pot remetre al residu artistic, ja que
recorda les primeres capes dels tragos quan es realitza
una capa d'emprimacié de la tela.

¥ Virilio (1980) creu que una tecnologia sense possibilitat d’ac-
cident no existeix. Un aspecte que el porta a qiiestionar el pro-
grés social i cientific quan es basa, Gnicament, en la tecnologia
com eina de creixement.
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(Fig. 13) Bertrand Lavier, Boulevar Haussmann N°3. 2013.



e

2. ANALISI D’INDICIS DE!
-~ RESIDUS ARTISTICS EN

-

L’ART MODERN,

2.1
El collage com a residu fotografic

-

2.2
L'atzar

2.3
L'empremta residual:
precedents artistics

2.4 1.-
Les tecniques dels surrealistes

Nook Ao ;
FEl fet residual en el procés creatiu

2.6

La residualitzacié

27 .
Residu i materialitat

; A

54 |

L’acumulacié i la fragmentacié

i

29
Els materials pobres

2.10
Art en 'entorn natural

211
El residu artistic en ’art de masses

2.12 . o
Lestgtica del malbaratament
enl’excés de residus artistics

2.13
Els aspectes residuals
en artistes dels anys noranta

-
% -




3

2. ANALISI D’INDICIS DE
RESIDUS ARTISTICS EN
L’ART MODERN

Explicava Marcel Proust que la seva avia atribuia a cada
intervencid (técnica artistica) un valor historic acumulable.

(Dan Cameron, 2003)

El text que es veura a continuaci6 és una analisi de
'obra de diversos artistes de la historia de 'art occi-
dental amb la intencié de mostrar proves sobre I'ds i
produccié de residus artistics que, de forma consci-
ent o inconscient, han estat presents en el seu treball.
La recerca d’aquestes dades ajudara a entendre millor
una possible correlacié de l'objecte d’analisi amb I’art
contemporani. Considero que coneixer i comprendre
el relat historic de art modern és molt important tant
per a articular noves linies de treball, com per eixam-
plar possibles significats de la hipotesi de la qual par-
teixo. Només amb una consciencia del passat podem
parlar d’estratégies artistiques compromeses amb el
nostre temps (Soler, 2021).

Lestudi que s’ha fet abasta tot el segle xx i els primers
anys del segle xx1. He triat aquests limits temporals
pels segiients motius: en la modernitat, el canon de la
bellesa es basa més en alld personal; es busca la indi-
vidualitat i el sentit de I’artista en el mén. Aixd pro-
dueix més varietat en els processos artistics i fa que es
tornin transversals cap a altres disciplines, fent que
metodologies experimentals, basades en el caos, l'atzar
i el gust pels errors i la imperfeccid, es tornin centrals
en l'avantguarda artistica. Tal com apunta José Maria
Ridao (2006) en aquest context hi ha una voluntat
de trencar amb la tradicié artistica i amb els models
narratius habituals i aix6 fa que I'experimentacié plas-
tica sigui gairebé una constant. Es per aquest aspecte,
que en el cas d’aquest estudi, considero que fa més
probable de trobar-hi indicis i proves de possibles usos
i apreciacions dels residus artistics i d’altres aspectes
residuals de 'obra dart.

Tot i aixi, existeixen alguns fils conductors anteriors
al segle xx com en I'¢poca del Barroc en el segle xviI-
xv1II o en el realisme del segle x1x, per exemple, ja en
la pintura de bodegd de mitjans del s. x1x (especial-
ment als Estats Units amb 'anomenat 7he American
Still Life), en que trobem un interes dels artistes pels
residus quotidians, el desordre, 'acumulacié, la frag-
mentacié i I'objecte ordinari. Es en aquest moviment
artistic que veiem un gust per una certa patina del
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desgast dels objectes i pels materials, com ara l'oxida-
ci6 dels metalls, 'esquingament de papers o el deterio-
rament de plantes i animals morts. Aquesta represen-
tacié de lartifici (anomenat trompe-/wil, en frances)
presenta el residu com un objecte gairebé atipic, del
qual l'artista en deixa constancia com un element més
de la composicid.

Iniciada la revolucié industrial en la segona meitat del
s. XVIIL, no sera fins a finals del segle x1x que el residu
sera objecte d’atencié en la creaci6 artistica i, alho-
ra, una de les claus de les futures transformacions del
sistema de l'art. La percepcié de la realitat urbana i
els nous avencos cientifics i tecnoldgics provocaran en
l’artista una reflexié sobre aquest nou mén. Un exem-
ple és U'interes que alguns artistes impressionistes van
mostrar pels fums de la ciutat com a nivols o boires
que ens parlen d’una nova realitat i un nou paisatge
industrial amb lexcitacié produida per les maquines
que els proporcionava la modernitat (Molina, 2013).

Labundant produccié material en les fabriques servira
als creadors del segle xx per elaborar obres que tren-
caran amb els models basics de la representacié; un
canvi de paradigma en qué els artistes no copien la re-
alitat, siné que §a introdueixen a 'obra d’art per mitja
de fragments en forma de collage. La nova perspectiva
estetica conduird a l'artista a explorar processos que
produeixin singularitats i noves ficcions en les arts
(Bozal, 1996a), i és en aquest sentit que es podria si-
tuar el compromis de lartista en recuperar allo que es
llenga, el detritus que la societat (i la historia) genera
de forma compulsiva. Els residus ordinaris, la deixalla
i la brossa, sén un tret de la societat d’aquest segle,
seran objectes a I'abast de lartista, i com elements de
creaci6 en alguns casos significaran troballes insolites.
Aixd queda recollit en el segiient passatge:

Aqui tenim T'home encarregat de recollir els residus
d’una jornada de la capital. Tot el que la gran ciutat llen-
ca, tot el que ha perdut, tot el que ha desaprofitat, tot el
que ha trencat, ell [Iartista] ho cataloga, ho col-lecciona.
(Benjamin, s. d., citat a Molina, 2013, p. 206)

També, en la poesia de Charles Baudelaire, el mén de
la brossa urbana en fa un tema artistic perque serveix
a l'autor com a metafora per parlar del seu propi tre-
ball literari (Martinez Campos, 2015).

Com que la relacié semantica i conceptual entre resi-
du artistic i residu comd és molt estreta, em proposo
examinar obres i metodologies que introdueixin o
facin s de la deixalla i la brossa amb l'objectiu de
veure si, a partir d’aixo, els artistes mostren un inte-
res pels residus que es genera en el procés creatiu. Per
tant, observaré aquelles obres més remarcables i ana-
litzaré algunes trajectories d’artistes que incideixen
en I'Gs del residu artistic des d’'un punt de vista for-



mal, i alhora, reflexiu de conceptes com l'accident, el
rastre o empremta; la degradacié provocada, l'apre-
ciacié pel desgast de la materia, 'acumulacié, els ele-
ments inacabats, els fragments sobrants i tots aquells
aspectes vinculats a processos de treball, inclosos els
resultats de les seves recerques artistiques.

Tot i que la recerca compren creadors de gairebé un
segle, també apuntaré alguns precedents vinculats a
les practiques artistiques, amb l'objectiu d’avaluar i
contextualitzar millor un fil conductor que ens ajudi
a entendre els seus motius i inquietuds a ’hora d’ela-
borar la seva obra. El que es mostra en ’analisi his-
toriografica no pretén presentar-se de forma aillada i
accessoria, siné més aviat relacional. Es, doncs, a par-
tir de la correlacié de Ihistoric que pretenc mostrar el
temps present dels esdeveniments i com aquests han
pogut construir I'actualitat, mitjangant una linia de
treball basada en els residus artistics. D’acord amb
el que defensa José Luis Pardo (2010), és impossible
construir obres verdaderament actuals i contempora-
nies perque els artistes presenten els seus treballs en

ase al passat cultural. Tanmateix, creixen en sentit
i transcendéncia per a elles mateixes i sén interpre-
tacions d’altres interpretacions que les precedeixen
(Derrida, s. d., citat a Baudrillard, 2012).

Lordenaci6 de la informacié en aquest capitol és feta
de manera cronologica, perque aixi permet un millor
recull de les dades. Si bé en cada ¢poca sestableix la
configuraci6 de les relacions entre activitat artistica i
model productiu i economic del moment d’'una ma-
nera singular (Comeron, 2007), veurem com alguns
fets i moviments artistics podrien semblar repetits en
diferents contextos; per aix0, i només en aquest cas,
faré alguns salts temporals. Soc conscient que m’he
deixat al tinter artistes, obres i metodologies de tre-
ball, perd una recerca historiografica molt més exten-
sa absorbiria gran part de la investigacié i I'allunyaria
del proposit a I’hora d’estudiar la incidéncia que el
residu artistic pot tenir en l'actualitat. En tot cas, em
reservo una recerca més amplia del context historic
per a futures linies de treball.
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2.1

El collage com a residu fotografic

La incorporacié de la deixalla en 'obra d’art a princi-
pis del segle xx respon a un canvi de paradigma: els
artistes deixen de copiar la realitat, per introduir-la
directament en les seves creacions amb una nova visié
de la representacié. La concepcié de I’art ja no sera de
forma tan denotativa sin connotativa, fent que la in-
tenci6 de lartista sigui el punt de partida per entendre
la multiplicitat de significats que s’atorga a I'obra (Mo-
lina, 2013). La disjuncié i la fragmentacié que ofereix
la tecnica del collage sera una de les eines més eficients
per crear diferents plans i projectar-los en una sola
unitat i aixi intervindran materials residuals extrets
de l'entorn de artista. Karl Ulmer considerava que el
collage era una de les invencions més revolucionaries
de la historia de I’art, perque I'Gs que es feia de mate-
rials exteriors permetia allunyar-se de 'il-lusionisme
que tant havia imperat en el mén de lart des del Re-
naixement (Guardiola, 2019).

La paraula collage prové del verb frances coller (‘en-
colar’ o ‘enganxar’). En aquest sentit, tota materia
bidimensional com el paper, la planxa de fusta o el
ferro, pot ser encolada i adherida a un suport. Segons
Luis Gowland (1968), el collage permet una llibertat
d’execucié que dona ales a la imaginaci6, amb una
actitud més despreocupada i menys exigent perque
dona marge a la imperfeccié com a valor expressiu.
Cada element adherit pot tenir una peculiaritat con-
creta que fa, permet que s’integri en el suport d’una
manera diferent. Per exemple, el descoloriment d’un
paper pot ser incorporat segons la composicié cro-
matica. El fet que el color d’aquest element també
estigui modificat per causes externes i aleatories, com
l'exposicié al sol, comporta una carrega simbolica
d’un temps passat.

Si bé es considera que el collage neix en el cubisme,
existeixen exemples anteriors, com ara el cas de les
obres dels calligrafs japonesos al voltant del s. x11, els
quals escrivien obres poctiques en fulls on enganxa-
ven papers de colors tenues. Les composicions que
es presenten sén molt senzilles, perd conformen un
fons per a la pega on més tard s'escriura a sobre. Aqui
entenc que en aquestes obres es detecta un gust per
introduir elements que a priori sén de rebuig, com
per exemple papers estripats. Lestrip del paper en el
contorn suggereix la composicié de motius paisatgis-
tics, i el contorn irregular porta un nou valor estetic

al'obra (fig. 1).
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(Fig. 1) Autor desconegut, s. t., 1112.

Ja en el cubisme, 'obra Naturaleza muerta con silla
de rejilla (1912) de Pablo Picasso és la primera refe-
réncia en que el collage és considerat una obra d’art.
Hi trobem una corda acoblada que permet enquadrar
'obra de forma ovalada (fig. 2). Latzar, com a nou es-
timulant de la creacié artistica, ha propiciat I’atencié
de Picasso a la corda i en afegir-la a 'obra, l'artista
transmet I'impacte d’alld trobat aportant un nou va-
lor conceptual a 'obra.

Un aspecte important que tenen en compte els artistes
a’hora de seleccionar la troballa podria ser pel fet que
l'objecte ha estat abandonat o ha quedat en dests. A
proposit d’aquesta qiestid, Charles Baudelaire (s. d.)
argumenta que la irregularitat de 'objecte és part de
la seva bellesa (citat a Gowland, 1968). A més, la prac-
tica del collage «requereix una activitat sintetitzado-
ra per part de 'espectador» (Combalia, 2003, p. 10),
perque condensa aspectes simbolics i semiotics, que
en el cas del residu, inclou l'experiéncia estetica de la
troballa, el pas del temps, la provinenga del fragment
i la rememoracié del seu contingut original.

A tot plegat, puc ratificar que el collage és una tecnica
que permet presentar els materials residuals de mane-
ra directa i en brut, i té la capacitat de convertir les
deixalles en objectes artistics.



(Fig. 2) Pablo Picasso, Naturaleza muerta con silla de rejilla, 1912.

Cal entendre que un dels trets més caracteristics del
desenvolupament de la inddstria del segle xx és l'ac-
celerada produccié d’objectes manufacturats, també
la rapida distribucié en que es fan arribar al mercat a
causa de les innovacions en els mitjans de transport.
Es aquest context, el d’'un nou model de societat basat
en la fabricacié de massa, el que fa possible que es
generin més deixalles que mai.

Un dels productes de consum immediat que esde-
vindran aviat caducs seran les fotografies, perqué en
aquest moment la copia per combinacié desencadena
leclosié de la imatge fotografica que es popularitza,
reprodueix i es distribueix per mitja d’'uns quants pin-
tors i il-lustrats (Newhall, 2001). Si fem un breu repas
de la historia de la fotografia veiem que, des de I'apa-
ricié del daguerreotip l'any 1839, la fotografia evolu-
ciona millorant el sistema de fixaci6 de les imatges
per mitja de reaccions quimiques. Fox Talbot (1800-
1877), considerat el primer fotograf del pictorialisme
i 'inventor del calotip, fa possible realitzar multiples
copies d’un sol negatiu. Més endavant, el fotograf
Gustav Rejlander (1813-1875) les combinara entre si.

La imatge fotografica s’introdueix en I"ambit quotidia
a partir dels albums familiars en les llars victorianes,
perd també a partir de I'ds d’imatges adhesives. Els
cromos, que es trobaven en productes comercials i
colleccionables, serveixen com a estratégia per a les
marques comercials dels productes per estimular el
consum de productes com ara xocolates, paquets de
tabac, capses de mistos i altres productes manufactu-
rats. Aquestes fotografies venen acompanyades de fu-
lletons de publicitat, impresos de bitllets de transport,
retolacions, textos i tots aquells productes realitzats en
impremtes que seran susceptibles de convertir-se en
material residual, una vegada hagin complert la seva
funcié de divulgar o informar. Aixi doncs, per la seva
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(Fig. 3) Pablo Picasso, Home recolzat en una paret, 1899.

abundancia aquesta «imatge residu» sutilitzara amb
una voluntat artistica que anird més enlla del col-lec-
cionisme, i afavorira la realitzacié de fotomuntatges

(Newhall, 2001).

Per introduir aquesta qiiestid, cal mencionar 'obra
Home recolzat en una parer (1899) (fig. 3) de Picas-
so: un cas insolit en I’as del collage. Observant l'obra,
podem veure la combinacié d’un dibuix d’'un home
en posicié vertical acompanyat d’'un cromo (un fet
que precedeix la utilitzacié de la técnica del collage en
Vobra Naturaleza muerta con silla de rejilla, comenta-
da anteriorment).

Si analitzem la posici6 en qué esta col-locat el cromo i
la seva inclinacié respecte a la figura dibuixada, veiem
que podria ser fruit de l'atzar provocat. Lelement ser-
vira a l’artista per equilibrar la composici6 del dibuix,
amb el d’'un cert desordre contingut (Fanés, 2012).

Més endavant, la reutilitzacié de materials impresos
de caracter transitori sera cabdal en el genere del foto-
muntatge. Autors dadaistes com George Grosz, John

Heartfield (Helmut Herzfeld), Hannah Hoch o Raoul
Hausmann utilitzaran aquest tipus de materials com a
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(Fig. 4) John Heartfield, DER SINN DES HITLERGRUSSES:
Kleiner Mann bitter und groffe Gaben Motto: MILLIONEN
STEHEN HINTER MIR!, 1932.

motiu principal de les seves obres. En el cas de Haus-
mann, fa servir trossos de cartrd, partitures, capses o
etiquetes de menjar per gossos o etiquetes de licors, en-
tre altres materials residuals, concebent el fotomuntatge
com un invent de les masses andonimes (Ades, 2002).

Labundancia de premsa i de propaganda electoral que
anird quedant en destis també servira als artistes dadais-
tes per generar un discurs que es contraposara al context
politic del moment. Els artistes trobaran un potencial
expressiu en l'apropiaci6 del materials impresos caducs
per produir noves obres de caracter subversiu. Aixi, I"as
del residu, en forma de paper impres, tindra la funcié de
comunicar missatges revolucionaris. Lobra de Heartfi-
eld DER SINN DES HITLERGRUSSES: Kleiner Mann
bittet und grofe Gaben Motto: MILLIONEN STEHEN
HINTER MIR! (1932) (fig. 4) és un fotomuntatge amb
material extret de diferents cartells de propaganfa naci-
onalsocialista. Heartfield modifica aquesta informacié
per tal de mostrar realment les intencions politiques del
partit nazi i del seu lider. També seran caracteristics dels
treballs dadaistes les imatges acoblades amb composici-
ons saturades, que ens recorda als abocadors de material
detritic, com a metafora de I'abundancia de la informa-
cié i el discurs del context politic.

Sl



2.2

L'atzar

S’ha vist que en el dadaisme els artistes utilitzen molts
elements que es troben en la seva quotidianitat. Si bé
en un principi el moviment dada neix d’una revolta
moral i politica, i per aix0 les inquietuds estetiques els
portara a posicionar-se en contra de l’art tradicional
i de 'académia a partir d’aquests objectes. En aixo,
latzar hi té un paper decisiu, perque té la capacitat
de cercar nous limits estétics (Cirlot, 1990). Sobre la
seva importancia, Hans Richter (1965) assenyala que
lartista Jean Arp utilitza latzar i la fragmentacié en
un moment crucial del seu procés de treball. Escriu:

Quan en un moment, després, va observar per atzar
els trossos que estaven al terra, la seva disposicié el va
sorprendre, perqué traduia el que havia intentat con-
cretar anteriorment. [...] El que abans havia intentat
aconseguir voluntariament malgrat els seus esforgos,
Patzar shavia encarregat d’aconseguir-ho. (p. 55-56)

El text fa referencia a 'obra Collage avec carrés disposés
selon les lois du hasard (1916) (fig. 5), en que aparei-
xen fragments de papers estripats i organitzats en una
composicié abstracta. La irregularitat de cada frag-
ment de paper aporta un fet expressiu que, juntament
amb latzar del moment, esdevé per a lartista una
obra d’art. Aquest fet em fa pensar, per una banda,
en la relaci6 creativa que hi podria haver entre l'acte
destructiu i 'aleatorietat i, per altra banda, en com els
residus, en tant que elements fragmentats per l'acte de
la destruccid, serien elements artistics.! Per a Richter
(1965), amb l'obra d’Arp, estariem davant d’un dels
descobriments artistics que tindria un gran impacte
en ’art modern.

Una de les particularitats dels elements residuals o
deixalles que es poden trobar en les obres d’art és que,
en general, sén objectes trobats. El seu interés rau en
el significat de l'experi¢ncia de ser una troballa, més
que no pas en la seva forma. La practica de recérrer
les ciutats per seleccionar i decidir quins objectes po-
den formar part de la creaci6 és, per a artista, una
«deriva» artistica. Per assenyalar aquesta descoberta
material se 'anomena objet trouvé.

' Un altre exemple de la relacié entre atzar i residu sén els poe-
mes de Tristan Tzara fets amb diaris estripats; un procediment
que es va repetint en els poetes dadaistes, com en les obres de
Marecel Janco.
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(Fig. 5) Jean Arp,
Collage avec carrés disposés selon les lois du hasard, 1916-1917.

Tal com hem vist fins ara, la incorporacié d’aquests
elements en 'obra d’art es realitza a partir de la tecnica
del collage o Vassemblage (‘acoblament, en catald), pero
artistes com Man Ray utilitzaran objet trouvé d’una
altra manera. A partir de la fotografia, l'atzar i l'objec-
te, Ray elaborara la tecnica de les rayographs. Entre els
anys 1921 i el 1922, un dia que el fotograf treballava en
una habitacié fosca, per accident, obre la llum i emulsi-
ona sobre el paper alguns dels objectes trobats, donant
forma a l'objecte no com una reproduccié literal, siné
com un reflex (Molano, 2018). D’aquesta manera, l'ob-
jecte es converteix en un element poétic que se suma
a la singularitat que suposa el fet d’haver estat trobat.

Vull ressaltar que quan trobem un objecte descontex-
que q
tualitzat i abandonat al carrer, forma part del mén de
la brossa o d’alld que, « priori, ja no serveix per al seu
Gs habitual. La singularitat que pot tenir la forma de
I’'objecte fa que ens comuniqui la seva memoria com
q q
a carrega simbolica. Per tant, es pot dir que la impor-
tancia de l'objer trouvé no només rau en lactitud que
‘artista adopta a ’hora de trobar-lo, siné en la con-
’artista adopta a ’hora de trobar-1 l
versié i el vincle que establim entre la remembranca i
’estetica de l'objecte: caracteristiques fisiques com el
q q
desgast, la corrosié, el deteriorament, la deformacié i
2
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(Fig. 6) Kurt Schwitters, Merzbild Kijkduin, 1923.

tota morfologia insolita dels objectes residuals s6n as-
pectes estétics que permeten conservar la part cadtica
del seu estat anterior (Davidson i White, 2009).

En definitiva, un objecte trobat és un residu que guarda
i condensa certes experiéncies i que, com a vestigi, téla
capacitat de traslladar-nos a una altra dimensié estetica
i temporal; un procediment gairebé mental que André
Breton (s. d.) entén dins de «l’espai de Iinconscient»
(citat a Martinez Campos, 2015). Una concepci6 que
obrira grans perspectives de futur en I’art, pel fet d’ator-
gar una nova intencié poctica a l'objecte (Vila, 2018).

Kurt Schwitters és segurament un dels autors més relle-
vants en I'Gs de lobjet trouvé en la creacié artistica. En
el seu treball sobserva com el material principal son tot
tipus de residus adherits a través del collage i 1 assembla-
ge, com per exemple fustes desgastades, petals de flors,
xarxes, teles, bitllets de transport public caducats i di-
ferents fragments o restes d’altres objectes (fig. 6). Amb
aquests materials, Schwitters creara la se¢rie d’'obres ano-
menada Merz, en que els pinta per sobre amb la volun-
tat de nodrir, modificar i ampliar el sentit de 'element
residual. Lobra Merzbau (1923-1943) va ser la més
significativa de la produccié de Schwitters. Consistia
en una instal-lacié on hi havia acumulats materials di-
versos (fig. 7 i 8). Molts dels objectes que es trobaven
recollits, estaven dipositats en forats o cavitats, en que
es podia trobar des de burilles de cigar a trossos de cor-
dons de sabates, ampolles amb orina o ungles.
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(Fig. 7) (Fig. 8) Kurt Schwitters, Merzbau, 1923-1943.

Lobra sanava ampliant a mesura que aconseguia més
materials per a la seva col-leccié. Cal destacar, que alguns
dels materials eren provinents d’altres artistes. Aquest
fet el detalla Cirlot (1990) en la segiient descripcié:

Les diferents zones que componien els Merzbau es-
taven dedicades als amics de l'artista, gracies a dispo-
sar de petits objectes recollits en els seus tallers. Aixi,
existia una zona dedicada a Van Doesburg, a Mon-
drian, Kandinsky, Arp, Gabo, Malevitch, El Lissit-
zky. Al 1936 havia crescut tant I'obra que Schwitters
va haver de fer un forat en el sostre de 'habitacié
per continuar en altura la seva construccié. (Cirlot,

1990, p. 51)

Un dels elements que pot cridar més I'atencié és que
els objectes procedeixen dels tallers d’artistes, com
és el cas d’un llapis gastat i extret d’una taula de di-
buix de Mies van der Rohe (Cirlot, 1990). Per tant,
és un residu de la produccié de van der Rohe. En
aquest cas podriem dir que, de manera poctica, l'ob-
jecte remet a la seva «memoria artistica». El fet que
Schwitters incorporés elements residuals provinents
d’altres artistes fa que ens puguem preguntar si l’au-
tor donava una importancia especial a aquests ele-
ments residuals provinents de 'ambit artistic. Tot i
aixi, és destacable que estem davant d’un primer cas
en la investigacid en qué un objecte usat per a una
anterior activitat artistica passa a convertir-se en un
residu de cert valor artistic.

Tot i que Marcel Duchamp és conegut per l'opera-
ci6 de resignificar un objecte comu en obra d’art, per
Félix Duque (2002) també és el primer artista que
aconsegueix transmutar el sentiment de repulsa que
impregna els residus quotidians industrials i d’Gs quo-
tidid, cap a un sentiment de melancolia i bellesa. Per
aixd m’interessa veure quin criteri establia Duchamp
a ’hora d’escollir-los per la seva serie dels ready-made;
un matis que ens podria informar sobre el seu vincle
amb el concepte de residu.



Per Duchamp, existeixen dos tipus de ready-made, els
«purs» o «rectificats» (que es presenten sense cap tipus
de modificacio) i els «assistits» o «reciprocs» (que han
estat modificats expressament). Tant una tipologia com
I’altra sén susceptibles d’utilitzar residus per I'elabora-
ci6 de les obres. Es el gest conceptual que Duchamp fa
el que canvii la utilitat original de I'objecte per quelcom
artistic, una operacié que també es realitza a ’hora de
transmutar un residu en obra d’art. Concretament, hi
ha alguns ready-made en qué es genera una atencié cap
a la transmutaci6 de la deixalla, una atencié cap al resi-
du. Una visi6 que, irdnicament, podria semblar com-
prendre per una de les germanes de Duchamp, perque
quan lartista va deixar Paris 'any 1914 ella va tirar a
la brossa les obres Roue de Bicyclette (1913) i Egouttoir
(1914) creient que podien ser deixalles.”

Es el cas de I'obra Roue de Bicyclette, un ready-made
assistit, fet d’'una roda de bicicleta i un tamboret que,
si bé no podem assegurar que fossin necessariament
residus, una roda sense el quadre de la bicicleta no té
utilitat, i és susceptible d’esdevenir una deixalla. Si
acotem que una de les caracteristiques que pot tenir un
ready-made és la possible condicié d’objecte residual,
podem entendre que part de l'operacié de Duchamp
és, també, la transfiguracié de deixalla en obra d’art.’

Com a anécdota cal ressaltar que I'any 1965, durant
una reunié de Association pour I’Etude du Mouve-
ment Dada a Paris, es va recollir la cendra deixada
pel cigar que havia fumat Duchamp i es va segellar
amb la inscripcié de Rose Sélavy, com un exemple de
ready-made assistit (San Martin, 1998).

Finalment, una altra obra de Duchamp en qué es re-
laciona residu i obra d’art és Le Grand Verre. La Ma-
riée mise a nu par ses célibataires, méme (1926) (fig. 9).

2 Com a curiositat, aquest mateix fet va océrrer el 2004 a la Tate
Modern amb una obra de Gustav Metzger en la mostra «Art
and the 60’s». Una treballadora del servei de neteja del museu

va llengar part de 'obra New creation of the public presentation of

a self-destructive art (1960), que consistia en una bossa d’escom-
braries amb trossos de carté i diaris vells. Quan el curador es va
adonar de la falta de la peca a I'exposicié, I'obra va ser recuperada
del contenidor. El mateix Metzger la va haver de substituir per
una de nova, ja que estava massa malmesa. Lany 2001 va passar
un cas semblant amb una obra de Damien Hirst, quan 'empleat
de neteja de la Galeria Eyestorm va llencar part de la instal-lacié
que contenia elements com ampolles de cervesa buides, tasses
de cafe i cendrers plens, i que, en definitiva, volien representar
les restes que havien quedat després de la celebracié d’una festa.

3 Més endavant, veurem com els noveaux réalistes reivindicaran
el ready-made com a punt de partida per a les seves obres, i que
en aquest cas, posaran el focus d'interés de la seva obra en els
residus i deixalles de la societat entenent les com «permutacions
positives del ready-made» (Robinson ez al., 2010, p. 55).

(Fig. 9) Marcel Duchamp, (Le Grand Verre) La Mariée
mise & nu par ses célibataires, méme, 1926.

Lobra, realitzada en el seu estudi de Broadway, va uti-
litzar dos vidres com a suport. Durant un any i mig
va deixar 'obra a la vora de la finestra perque la pols
s’hi acumulés amb la intencié de conferir-li una certa
qualitat pictorica (Richter, 1965). Duchamp conce-
bia aquesta matéria com un element plastic de 'obra
i 'anomenava Uinfra material (concepte descrit ante-
riorment en el primer capitol).

Considero que l'accié de recollir aquest element resi-
dual és una forma passiva de creacié artistica; el re-
sultat d’un gest que consisteix a fer s de la inactivitat
perque el propi temps condensi certs valors artistics en
'obra. Duchamp activa aquest procés, col-locant 'obra
en un espai determinat per atrapar la materialitat que
significaria l'atmosfera de l'estudi gracies al propi resi-
du volatil. Durant el transport de 'obra des de l'estudi
cap a lexposicié, el vidre es va esquerdar accidental-
ment i es van crear unes formes semblants a una tela
d’aranya. Per l'autor van suposar un valor plastic més
del treball (Richter, 1965). Aquesta circumstancia ens
indicaria com un incident, que a priori es podria con-
siderar un desperfecte de l'obra, es torna un aspecte
compositiu. Davant d’aquest fet, em pregunto si aixo
es pot entendre com un procés passiu que Duchamp
realitza en desencadenar els factors que propicien una
valoracié positiva de les fissures del vidre. En tot cas,
la percepcié estetica d’aquest imprevist és, per l'artista,
un fet que reconsidera esteticament bell i que podri-
em equiparar amb la particular atraccié per un objecte
trencat en la brossa.
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2.3

Lempremta residual:
precedents artistics

Lexemple de Duchamp illustra com un incident
accidental pot ser valorat estéticament, transfor-
mant aquest fet en un element compositiu de l'obra.
Aquesta idea de valorar l'accident com a empremta
del procés artistic és caracteristic de les avantguardes
i ha evolucionat al llarg de la historia de l'art. Tot i
aixi, existeixen treballs precedents a la modernitat on
també se li dona importancia. A continuacié faré una
breu recerca sobre aquests precursors que en ser rei-
vindicats per alguns artistes moderns, ens ajudara a
entendre la importancia del vincle entre 'empremta i
el fet residual en les tecniques surrealistes.

En el llibre A new Method of assistant the invention
in Drawing original Compositions of Landscape (‘Un
nou metode per assistir la invencié en el dibuix de
composicions originals de paisatge’) (1785) d’Alexan-
der Cozens (1717-1786), s’hi explica una teoria basada
en la taca pictorica. Lautor manifesta que en l'obra
Trattato della pittura (“Tractat de la pintura’) (1651),
de Leonardo da Vinci (1453-1519), sexposa la impor-
tancia de les marques residuals que suggereixen els
murs vells i desgastats i com la seva contemplacié pot
estimular la imaginacié. En aquest sentit, Cozens no
pretenia reproduir els aspectes residuals de les parets,
sing realitzar-les de manera intencionada per mitja de
la improvisacid, de tal manera que les taques formes-
sin acumulacions pictoriques i altres taques acciden-
tals (fig. 10). Aquesta idea s'inspirava en una part de
I'ideal estetic del Renaixement, que valorava 'aparen-
ca esbossada de l'obra (sprezzatura, en italia), la qual
adoptava un estil de dibuix relaxat, despreocupat i
sinuds. La teoria de Cozens també proposava que 'es-
bés o apunt de 'obra es pogués considerar una obra
acabada,’ tot fent que alld inconcret causés fascinaci6
en el terreny del llenguatge de lart.

Un altre exemple sobre la insinuacié de formes a partir
de la realitzacié d’'una taca atzarosa es troba en la pro-
duccié grafica de la novel-lista George Sand (1804-1876),
el pseudonim masculf de l'escriptora Amandine Aurore
Lucile Dupin. Lautora elaborava part de les seves pintu-
res de paisatges amb una técnica anomenada dendrita

4 Lartista minimalista Sol LeWitt (1967) considerava que totes
les etapes que conformen el procés de 'obra com per exemple els
esbossos, revelen el procés mental de l'artista i sén gairebé més
importants que el producte final (citat a Guasch, 2007).
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(Fig. 10) Alexander Cozens, Landscape Study, s. d.

(écrasage, en frances) que consistia a evocar les esquerdes
de les roques en forma d’alveols (Guigon er al. 1993).
Aquest procediment requeria un control de l'atzar per
mitja de la pressié que sexercia entre dos papers (fig. 11).
Aquestes formes fortuites de la técnica de Sand van ser
un precedent de la «decalcomania», realitzada, sobretot,
pels surrealistes Oscar Dominguez i Marcel Jean.

Tant la improvisacié del dibuix de Cozens com la rea-
litzacié de I’écrasage tenien en comt I'ts de 'inconsci-
ent en el procés artistic, fet que significava l’alliberacié
dels artistes d’algunes convencions académiques i la
possibilitat d’elaborar un llenguatge artistic més per-
sonal (Niewenhuys, 1948, citat a Stiles i Selz, 1996).
Aquestes metodologies vinculades a I'atzar produeixen
un efecte semblant a una marca residual. Un altre autor
literat que va treballar la intencionalitat de l'accident i
I'empremta en lart va ser Victor Hugo (1802-1885).

Amb un corpus de gairebé 3.000 obres grafiques ca-
talogades, s'aprecia una obra molt heterodoxa pel seu
moment, en qué¢ combina moltes de les técniques
mencionades, i és també un precedent reivindicat pels
artistes surrealistes. En el seu treball shi troben téc-
niques com el grattage, el frottage, la decalcomania, el
collage, el pochoir (‘plantilla’), ' inkwash (‘entintat’), i el
dripping, que li serviran per a desenvolupar el seu imagi-
nari grafic. Arran de l'exili que pateix per haver-se opo-
sat a Napoled I1I (1808-1873), en un passeig per la platja
de I'illa de Jersey, Hugo contempla un trencaonades de
troncs acumulats amb formes erosionades, que amb el
seu aspecte degradat i residual 'inspirara posteriorment
en la creaci6 de nous dibuixos (un fet que ens recorda
novament la metafora de la paret de da Vinci). Aixi, aga-
fa elements residuals i deixalles quotidianes, com restes
de vaixelles trencades i codols de platja, els selecciona
segons les formes i els firma com si es tractés d’'un prece-
dent del ready-made de Duchamp. Alguns dels objectes
trobats, com retalls de paper, objectes, monedes i plan-



(Fig. 11) George Sand, detall d’'una obras. t., s. d.

tes, entre d’altres, els acabara utilitzant per empremtar
la seva forma amb tinta o, en el cas dels papers, seran
utilitzats per a fer plantilles (fig. 12 i 13).

El seu interés pel rastre pictoric sSaccentua en una de
les obres en que sobserva la seva empremta dactilar ad-
herida de manera reiterada (fig. 14). Aixo fa que em
pregunti si préviament Hugo es va inspirar en aquells
rastres accidentals que poden apareixer quan els dits
queden impregnats de tinta a causa del mateix procés
artistic. Podriem reconeixer que quan passa aixd es pro-
dueix un residu artistic Com que és un aspecte sobrant
i accidental del procés de treball, considero que si, ja
que no ha estat generat de forma voluntaria. A més,
Hugo sembla apreciar el seu valor estetic, perqué ho
realitza deliberadament.

Si bé pintar amb les mans no sembla significatiu (te-
nint en compte que des de la prehistoria ja s’havia fet),
en el context d’Hugo no és un procediment acceptat
pels postulats académics. Per aixd entenc que si l'ar-
tista realca aquest registre és perque vol mostrar que
certes formes artistiques basades en aspectes residuals
de la produccié tenen un gran valor artistic.

Hi ha altres registres semblants en 'obra d’Hugo que
també mereixen ser analitzats, per exemple, les planti-
lles. Els retalls que realitzava per a 'elaboracié d’aques-
tes plantilles estaven fets de paper a partir de cartes
enviades (amb els mata-segells inclosos), programes de
concerts de I'llla de Jersey o pamflets religiosos. Les
plantilles li servien per reproduir formes i amb I’ts re-
petit d’aquestes eines; anaven apareixent marques de
tinta i rastres de treball que després revalorava, perque
feia un collage d’aquest element en un treball posterior.

La tinta ferrogalica® que utilitzava li permetia generar

5 La tinta ferrogalica es compon de sals de ferro (FeSO4), goma
arabiga com a aglutinant i acids gal-lics o tanins (també presents
en el vi, un altre liquid utilitzat per Hugo per dibuixar), causants
del color metal-lic i fosc. Es calcula que aquesta tinta s’ha utilit-
zat des del s. viI fins a mitjans del s. xx i la seva elaboracié era
generalment artesanal. Se’n troben de tres tipus: les tintes balan-
cejades i les tintes desbalancejades organiques (I) o minerals (II).
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(Fig. 12) Victor Hugo, s. t., s. d.

multiples registres de residus artistics, com ara les macu-
les que es transparentaven al dors del paper, que aprofi-
tava com a motiu pictoric per realitzar-hi un nou dibuix.
A més, aquest tipus de tinta era molt inestable. Un cop
seca, es feia visible el posit que en quedava i donava una
certa textura en l'obra. La inconsisténcia d’aquest tipus
de tinta provocava que, rapidament, el color es debilités
davant de la llum: una afectaci6 del material que fins i
tot és acceptada per autor com a tret estétic i concep-
tual de la mateixa obra. Aixi ho expliquen Rodari ez 4L,
(1998) en el segiient text,

El rentat (de tinta) és essencialment un mitja de canvis
i transcripcions de les ambigiiitats de la llum i el clima
[...] Aquesta tecnica va ajudar Hugo a evocar les pro-
funditats de la nit o de la consciéncia humana, la boira,
la mort i altres temes que tracten les seves novel-les [...]
Les tintes shan esvait i han entrat en un joc de trans-
paréncies que aporten una altra llum al dibuix (p. 34)

En resum, I'amalgama de técniques i procediments
generats en l'obra grafica d’Hugo parteix d’emprem-
tes, de marques i de diferents aspectes residuals que
el mateix procés artistic va generant. Si bé la majoria
d’aquests registres sén acceptats i incorporats en 'obra
de manera intuitiva, una gran part es fonamenta en
una mecanica de creacié propia de la seva obra, que
considero que es basa en 'ts dels residus artistics (hig.
15 i 16). Tal com veurem en el proper apartat, artis-
tes com Max Ernst, André Breton, Georges Hugnet,
Antonin Artaud i André Masson reivindicaran l'obra
d’Hugo a 'hora de crear tecniques i metodologies
vinculades amb I’inconscient.

La major part de les obres d'Hugo estan fetes amb tintes desba-
lancejades. Les del tipus II mostren un excés de tanins que do-
nen matisos de color cafe groc a causa de la decoloracié que pro-
picia la inestabilitat del seu component organic. En altres obres,
del tipus I, hi ha un excés de ferro, amb tonalitats més fosques
pel seu alt component mineral. En general, la transformacié de
la tinta desbalancejada és causada per la mateixa composicié de
la tinta, perd també pel tipus del paper on es pinta i per factors
extrinsecs com la temperatura i la humitat relativa (Odor, 2010).
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(Fig. 14) Victor Hugo, s. t. (taques amb impressions de dits),
1864-1865.

(Fig. 13) Victor Hugo, s. t,, s. d.

(Fig. 15) Victor Hugo,
Pochoir. Silhouette of rooftops and towers, 1855-1856.

(Fig. 16) Victor Hugo,
Pochoir. Silhouette of rooftops and rowers, 1855-1856.
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2.4

Les técniques
dels surrealistes

Una de les tecniques més utilitzades pels artistes sur-
realistes és el frottage. Va ser ideada per Max Ernst
gracies a l'apreciacié d’una fusta desgastada del terra
de I’habitaci6 on s’hostatjava. Aixi ho assenyala en la
seglient descripcio:

Un tauler de falsa caoba, situat enfront del meu llit,
havia exercit un paper de provocador optic en una vi-
si¢ d’entreson, i trobant-me en un dia plujés, en un
hotel a la vora del mar, em va sorprendre la impressié
que exercia sobre la meva mirada dirigida al terra, del
qual les ranures sThavien accentuat a causa de les innu-
merables netejades (Ernst, 1970, p. 187-188).

En aquest relat veiem com, per ’artista, la contempla-
ci6 de les escletxes del terra suposa una font d’inspiracié
artistica. La voluntat de transcriure aquesta sensacié i
aprofitar-la com a component creatiu, el portara a em-
premtar-ne la textura mitjancant el dibuix. A través del
refregament del llapis sobre el paper, Ernst fara servir
aquesta tecnica per capturar-ne la forma i la combina-
ci6 amb altres motius li servira per suggerir associacions
lliures d’idees que poden estar en el subconscient de la
ment. El frottage sera una teécnica forga recurrent pels
artistes surrealistes i permetra estampar el cos dels ob-
jectes en el paper. Més tard, Ernst va adaptar el froztage
al’ambit de la pintura, creant aixi la técnica del graztage.

Aquest procediment artistic parteix de posar diverses
capes de pintura, de manera més o menys arbitraria,
en una primera capa. Un cop seca, safegeix una segona
capa —generalment de tonalitat fosca— a sobre. En
rascar en la capa visible apareixen els colors de la part
inferior, gairebé de manera imprevisible, fins i tot que-
den residus de les capes inferiors en la primera. Aquesta
tecnica també recorda als grafiti, els dibuixos o les ins-
cripcions a les parets, que ratllen i malmeten la super-
ficie. Tanmateix, es pot apreciar que en molts grattage,
l'acordillament de pintura que s’hi posa pot propiciar
esquerdes un cop sasseca. Considero aquest clivellat de
la pintura com un aspecte residual de 'obra, i si bé en la
majoria dels casos és manifestaci6 provocada per l'atzar,
alguns artistes de I'informalisme i altres contemporanis
crearan aquest efecte de forma arbitraria o deliberada
com a técnica artistica, anomenada craquelat.®

¢ En 'ambit de la restauracié i conservacié, sanomena clivellat a
un efecte tipic del deteriorament d’una pintura, causat per errors

(Fig. 17) Oscar Dominguez, Sin titulo, 1936.

Un altre procediment técnic derivat de l’atzar i vin-
culat a I’inconscient és la decalcomania, una técni-
ca que suggereix moltes formes oniriques.” Segons
Amy Dempsey (2019), aquesta técnica, inventada
per Oscar Dominguez, consistia a collocar pintura
en un full de paper, sobre el qual se’n col-locava un
altre, i s'exercia una pressié per deixar-ne una em-
premta. El paper superior saixecava abans que la
pintura fos seca i transferia aixi imatges que recor-
den un paisatge; tal com havia fet gairebé un segle

abans George Sand.

Un aspecte rellevant d’aquest procediment és que,
per mitja de la forca de 'empremta, la pintura es
fragmenta en dos suports diferents.® Aquests dos
suports son el «paper negatiu» o «paper eina», que

tecnics en el procediment o bé per factors climatologics als quals
es veu sotmesa 'obra. Generalment, es coneix com una afeccié
de la materia i pot ser greu, ja que pot provocar el despreniment
irreparable de la superficie pictorica. Per als restauradors, quan
les esquerdes no sén formades de manera provocada, també pot
ser un indici que 'obra és una falsificacié. En canvi, el terme
craquelat s'utilitza per descriure aquest efecte quan es produeix
voluntariament; en molts casos, es tracta d’'una técnica artistica
que es pot percebre de manera homogenia i calculada en alguns
punts de 'obra.

7 André Breton també anomena calcomania sense objecte a la
tecnica de la decalcomania. Lany 1935 en parla a la revista de
divulgacié surrealista num. 8 de Minotaure: «Decalcomanias sin
objeto preconcebido».

8 Segons Ferndndez Mallo (2018), una de les caracteristiques del
residu seria aquesta capacitat de reproductibilitat i fragmentaci6
que, per tant, en el cas de la tecnica de la decalcomania, indicaria
una qualitat residual del procediment.

58

(Fig. 18) Oscar Dominguez i Marcel Jean, Fenétre,1936.

serveix per afegir la pintura, el «paper positiu», on es
genera el resultat i la textura buscada. El paper eina
que serveix per replicar la pintura es pot considerar
un residu artistic perqué en alguns casos, la marca
que en queda, pot ser un motiu expressiu que serveixi
per a una nova creacio.

Exposo aixi l'analisi perqué¢ entenc que existeix
aquesta possibilitat, per la qual cosa es pot percebre
en moltes de les obres de Dominguez. La multiplica-
cié de la tecnica no esdevindria sols en nous papers,
siné també en els mateixos elements que sutilitzen
per fer pressié, que podrien contenir una carrega
pictorica i un cimul de variacions que condensarien
diferents resultats (talment com havia fet Hugo amb
les plantilles). Dominguez va concebre diferents ver-
sions de la técnica que proposo classificar en dos ti-
pus o aplicacions: les decalcomanies que presenten
lefecte pictoric que es produeix en brut (hig. 17), i
les que sén utilitzades per complementar altres com-
posicions i adherir-ne les textures en punts concrets
de l'obra, que aporten un caracter més narratiu.” Un
exemple d’aquesta segona tipologia és 'obra Fenétre
(1936) (fig. 18), en que es pot i(fentiﬁcar una fines-
tra que evoca una nova via pictorica cap al mén de
I'inconscient.

Seguint amb l’analisi d’alguns artistes surrealistes,
en la primera Exposicié Internacional Surrealista
de Londres el 1936, Wolfgang Paalen va presentar

? Aquesta referéncia dels dos usos d’una técnica la trobem també
en altres exemples com el frortage, donat que es desenvolupen
com un descobriment en si mateix, perd acaben desenvolupant
noves aplicacions. En el cas dels artistes surrealistes, serveixen
per crear vincles amb la recerca dels somnis i el subconscient.
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(Fig. 19) Wolfgang Paalen, Fumage, 1938.

obres fetes amb la tecnica del fumage: una técnica
que consistia a empremtar fum d’'una espelma en
el suport de l'obra (fig. 19). Influenciat pels ultims
descobriments d’Albert Einstein sobre I'univers de
I'atom i I'energia nuclear, aquest procediment per-
metia realitzar formes sinuoses de manera automa-
tica. Igual que les anteriors técniques surrealistes,
aquest procediment permetia suggerir associacions
lliures dels motius representats.

Tal com passava amb les diferents técniques mencio-
nades, els treballs fets amb fumage també van evoluci-
onar. Si bé en un principi el resultat del procediment
es presentava en brut (la técnica marcava la mateixa
significaci6 de I'obra), a mesura que s'utilitzava s’acon-
seguien aplicacions més complexes combinant fum i

pintura (fig. 20).

Paalen també va realitzar obres fetes amb objectes
trobats com, per exemple ossos o ratpenats dissecats.
Lany 1938 en va presentar una instal-lacié al Palais de
Beaux-Arts de Paris. Lobra Le genie de ['espéce (1938)
és una pistola feta amb ossos de pollastre sobre una
caixa de vellut, en el qual IGs dels ossos com a ma-
terial discursiu remet a les petges del temps passat, i,
alhora, crea una analogia entre el material residual i
un objecte que ha sigut dissenyat per a matar.

La invencié6 del fumage podria estar relacionada amb
'interés de l’artista pels objectes trobats? Des de la
concepci6 de l'objet trouvé com a material artistic,
hem vist que la deixalla no és només un element que
lartista fa servir per crear art, siné que també el pot
inspirar. Per aix0 es podria considerar que el fum, com
a resta d’un material cremat, és un residu i si bé no el
podem interpretar estrictament un objecte trobat, si
que el crea. En definitiva, el fumage seria una altra de



(Fig. 20) Wolfgang Paalen, Fumage, 1945.

les tecniques que permet empremtar el residu i, a la
vegada, una manera de crear-lo. Les formes oniriques
que Paalen troba mitjangant aquesta tecnica influiran
de manera significativa en artistes nord-americans
emmarcats en l'expressionisme abstracte, com Jack-
son Pollock, Adolph Gottlieb, Barnett Newman o
Robert Motherwell.
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2.5

El fet residual

en el procés creatiu

Fer un final és fer un comencament.
El final és on comencem.

(T. S. Eliot, s. d., citat a Phong Bui, 2024)

Com apuntava, igual que en el surrealisme, les me-
todologies de 'automatisme i la improvisacié seran
recurrents en artistes del corrent de I'expressionisme
abstracte, amb la diferéncia és que, en aquest cas, el
procés artistic no serveix un objectiu concret, sin6 que
esdevé el propi motiu de 'obra. En aquest sentit, I’abs-
traccié significara el resultat, perque el procediment
artistic només es representa a si mateix.

Aquest enfocament de 'automatisme en el procés com
a obra en si mateix troba un parallelisme en exemples
de residus pictorics aparentment no intencionats, com
es pot observar en el dors de l'obra E/ barret sobre la
taula (1942) de Feliu Elias i que vaig poder observar
en l'exposicié «Feliu Elias. La realitat com a obsessié»
(2022-2023). En aquest exemple es fa palesa I'existen-
cia d'un possible residu pictoric fet de taques i tra-
cos energics que omplen de pintura tota la superficie
posterior de 'obra. En concret, era una de les peces de
l'exposicié que estava collocada en una peanya i una
vitrina vertical, donant una importancia visual gaire-
bé igual tant a anvers com al dors de l'obra.

Analitzant Pamalgama de taques i tragos de color que
s'hi mostra, ens fa pensar que el dors del quadre es va
utilitzar com un suport de paleta. Tot i aixi, la distri-
bucié de la pintura, encara que de forma indetermi-
nada, recorda una pintura abstracta o, fins i tot, una
impressié paisatgistica (fig. 21). Igual que una pintura
d’estil expressionista abstracta, aquest fet residual esta
en la frontera entre alld artistic i alld que no ho és,
perqueé no es pot copsar ni la imatge ni el seu proposit.
Si bé aquesta part de l'obra es podria considerar un as-
pecte anecdotic de 'exposicid, ja que el corpus general
d’Elias era una pintura figurativa i realista, em sembla
significatiu el fet que les comissaries de la mostra, Ma-
riangels Fondevila i Mariona Seguranyes, decidissin
mostrar-lo. En aquest sentit, vull destacar que, en la
«cara bona» de I'obra, sobserva una escena costumista
amb una macula de tinta blava en la seva pintura.

Aquesta incorporacié dels accidents visuals a l'obra
connecta amb el procediment del dripping, una tecnica
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(Fig. 21) Feliu Elias, dors de 'obra
El barret sobre la taula, 1942.

que, inspirada en la gota o el regalim que cau de ma-
nera espontania durant el procés creatiu, es manifesta
com un residu natural i no premeditat de la produccié
artistica.

Per Pollock (1947), la tecnica del dripping es basava
més en alldo que el procés artistic dona que no pas
allo que ofereix el resultat (citat a Stiles i Selz, 1996)
i, per tant, és valorada com un element singular que
remet a emocié de lacte creatiu. Pollock sapropia
d’aquesta forma «irregular» de la pintura per planifi-
car-ne la textura'® que es basa en una estructura ben
organitzada. Aixi, les aglomeracions accidentals po-
den adquirir una organitzacié i sentit mitjancant la
quantitat, com més gran sigui aglomeracié, menys
importancia tindra ?’element individual (Arnheim,
1980), aixd ho converteix en una textura, les quals les
relacions estructurals individuals que tindrien entre
els fets residuals, passen a formar part de les constants
estructures globals (Arnheim, 1980). Per portar a ter-
me aquesta estrategia creativa l’artista crea un camp
d’acci6 collocant la tela de manera horitzontal, fet

19 Entenc per fextura un conjunt d’elements irregulars. La seva
acumulacié fa que shomogeneitzi efecte i crea una interrela-
cié en forma de trama. D’acord amb Arnheim (1980) I'efecte és
semblant al d’'un camp de gespa que denota un ordre en la seva
forma global, perd no es perceben les relacions concretes entre
les parts individuals, siné I'aparenca total de la seva superficie.



que valida el sentit de I'accidentalitat d’una gota que
cau sobre la superficie. Com que aquest fet ha de ser
realitzat en horitzontal, comporta una transformacié
de la concepcié classica de la pintura de cavallet, una
nova percepcié del procés creatiu.

Helen Frankenthaler també utilitza I’horitzontalitat
de la tela per elaborar la seva obra. El seu procedi-
ment consisteix a fer abocar la pintura directament
del pot a la tela per juxtaposar diferents capes de pin-
tura. Tot i que l'aiguada sexpandeix segons la forca i
la direccionalitat amb qué I’artista realitza el gest, el
resultat d’aquesta técnica produeix una forma fortu-
ita. El resultat del procés de treball és incert i ens re-
corda I'eventualitat de l’accident en qué un pot ple de
pintura o d’aigua pot caure sobre la taula de treball.
Per aixd considero que Frankenthaler adapta aquesta
circumstancia a una técnica artistica per mostrar com
de poctica una taca pot esdevenir.

La mateixa artista afirma que prefereix arriscar-se a
una desagradable sorpresa més que no confiar en allo
que ja sap fer (Frankenthaler, 1965, citat a Stiles i Selz,
1996), i, com a tal, esta disposada a acceptar aquells
aspectes inesperats que puguin apareixen en la matei-
xa dinamica de treball. Aquest fet indicaria I'accep-
taci6 dels residus artistics com a valors de I'obra. Un
exemple d’aixd és el pigment que queda com a residu
de I'aiguada un cop s’ha assecat. Ho vaig poder apre-
ciar en 'obra Siren’s Hill (1966), exposada a la Pedrera
de Barcelona en la mostra «Camins de P’abstraccio,
1957-1978. Dialegs amb el Museu d’Art Abstracte
Espanyol de Cuenca» (2022). Les teles que utilitzava
no estaven préviament preparades, per permetre aix{
que el teixit tramat absorbis millor la pintura. El pig-
ment visible en la capa de color permet apreciar una
profunditat en el camp pictoric per mitja de les seves
diferents tonalitats. Un matis que, en la meva opinio,
atorga textura i qualitat plastica a 'obra.

Paral-lelamental’expressionisme abstracte nord-ameri-
ca, es desenvolupa a Europa el Tachisme (1940-1950):
un corrent que pertanyia a 'informalisme (ar¢ infor-
mel, en frances). La seva principal caracteristica era
la utilitzacié del gest enérgic, automatic i directe per
evocar l'emotivitat que suposa l’accié pictorica. Per
mitja de tragos directes saconseguien imatges amb
composicions atzaroses i colors molt barrejats d’'una
densa massa pictorica. A Sabadell, diferents artistes
interessats en aquest moviment, després de passar per
Paris, es van unir per formar el grup Gallot (1960)."

! Els artistes que formaven part del grup Gallot van ser Antoni
Angle, Lloren¢ Balsach, Joan Josep Bermuidez, Alfons Borrell,
Manuel Duque, Josep Llorens, Joaquim Montserrat i Lluis Vila
Plana, i ocasionalment Gabriel Morvay. Tot i que el col-lectiu
no va tenir gaire trajectoria, va contribuir signiﬁcativament a

(Fig. 22) Grup Gallot, obra realitzada a 'Hotel Colén de
Barcelona per diferents membres del grup Gallot, 1960.

Una de les caracteristiques d’aquest col-lectiu era la
realitzacié de pintures conjuntes, fetes la majoria a
espai public. El resultat de 'accié artistica genera-
va una imatge abstracta comuna a totes les iniciati-
ves que participen en 'obra. Com si es tractés d’un
palimpsest, els tragos sanaven entrellacant provocant
accidents, com ara regalims, tracos imprevistos i dife-
rents registres que no es podien preveure a I'inici de
'obra. El resultat de les obres era sempre molt sem-
blant: complexes composicions i barreges de color
imprecises que propiciaven una paleta cromatica de
tons marronosos i foscos. Entenc que el color mesclat
d’una forma indefinida és també un residu artistic, ja
que de manera deliberada els artistes zachistes busquen
aquests efectes insolits per presentar-los com a valors
pictorics sorgits de l’activitat duta a terme (fig. 22).
En definitiva, acumulacié repetitiva de tracos acaba
produint un entrellat de I'accié realitzada i, com a tal,
el que anomeno resultat residual, un concepte que de-
senvoluparé en el quart capitol.

Vull destacar que Alfons Borrell, un dels membres
més destacats del grup i considerat un dels maxims
representants de la pintura abstracta no figurativa ca-
talana, va realitzar una obra en la qual va utilitzar una
fusta com a suport per a altres obres. En ella es poden
veure tot tipus de marques de pintura aparentment
accidentals i, en definitiva, residuals. Es una obra
molt singular dins de la seva produccié, perd signifi-
cativa per a la investigacid, ja que ens mostraria el seu

la renovaci6 de l'escena artistica de Sabadell en ple franquisme,
amb una voluntat conscient per introduir-hi alguns postulats
de linformalisme europeu, la gestualitat, Uaction painting i el
happening. Les seves accions es caracteritzaven pel rebuig de la
postura artistica de I'individualisme proposant una actitud de
creacié col-lectiva.
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(Fig. 23). Alfons Borrell, s. t., s. d.

gust pel residu artistic i la seva utilitzacié com a fons
per a l'obra, ja que a sobre va realitzar uns dibuixos
de linies fetes amb llapis (tan caracteristiques de la
seva obra). Aixi, malgrat que es podria considerar una
obra rara dins de la seva produccié, ens indicaria que
aquests aspectes estaven clarament relacionats amb el
que ell considerava que el color «tenia vida propia» i
que s’havia de deixar moure lliurement «per escapar
de la tela» (Borrell, comunicacié personal, 13 de de-
sembre de 2019), un aspecte que ens revelaria la seva
apreciacié i aprofitament per allo que no podem con-
trolar del tot en el procés de creacié (fig. 23).
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2.6

La residualitzacié

La destruccid pot ser també un acte d amor.

(Willem de Kooning, s. d.,
citat a Fontcuberta, 2010, p. 177)

Tornant a I'analisi de 'obra conjunt del grup Gallot,
l’acci6 de crear pintures en espais publics, caracteritza-
da per lentrellacament de tragos i accidents imprevis-
tos, evidencia una activitat creativa. Com deia, el procés
del grup Gallot consistia a pintar de manera col-lectiva
una mateixa obra, perd ho feien tapant, esborrant o
modificant el que un dels components havia realitzat
préviament, amb la finalitat de crear una imatge en que
tots els gestos de cada participant esdevinguessin un
resultat comd. Per tant, podem dir que la destruccié
de cada trag pictoric tenia com a objectiu construir una
nova forma i composicié. A més, com a conseqiiéncia
de l'accié gestual violenta i realitzada en format horit-
zontal, també apareixien marques suggerents de pintu-
ra produides per les sabates (fig. 24 i 25). Tot plegat és
una mostra de com l’artista pot, mitjangant la pintura,
exercir un efecte gestual i brusc per crear un nou ordre
per a 'obra i produir incontrolables efectes residuals i
de trencament dels elements compositius.

Conceptualment, lestil cubista és un exemple de la
fragmentacié del pla pictoric que permet tornar-lo a
construir. Hi ha altres casos en que, a través de les-
quingament, la combustié o el desgast també es bus-
ca aconseguir una expressié Unica i creativa. Alguns
d’aquests recursos els hem vist també en obres ja co-
mentades, com Collage avec carrés disposés selon les lois
du hasard (1916) d’Arp, en que la partici6 aleatoria de
diferents trossos de paper serveix per compondre una
nova obra mitjancant el collage. La destrucci6, doncs,
pot originar desordre de models a canvi de proporcio-
nar-ne altres de nous (Lynch, 1990).

Coincidint amb la 60a edicié de la Biennal de Venecia
de l'any 2024, la Gallerie del’Accademia di Venezia
va presentar una extensa mostra dedicada a Willem
de Kooning, que va incloure algunes de les seves obres
menys conegudes, moltes de les quals mai no s’havi-
en exposat a Italia. Entre aquestes peces destacaven sis
quadres de la série Black and White Rome (1959), rea-
litzada durant l'estada de l’artista a la capital italiana.
Les obres, treballades en blanc i negre, mostraven la
gestualitat hiperactiva que caracteritza la produccié de

(Fig. 24) Grup Gallot (Joaquim Montserrat i Antoni Angle).
Accié duta a terme al passeig de la plaga Major de Sabadell,
1960.

(Fig. 25) Detall de I'obra del grup Gallot
(Joaquim Montserrat i Antoni Angle). Accié duta a terme

al passeig de la plaga Major de Sabadell, 1960.
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(Fig. 26) Willem de Kooning, Black and White Rome F, 1959.

De Kooning, alhora que oferien una estética de tracos
gairebé calligrafics, proxim al zachisme.

Un aspecte particular d’aquesta série va ser la frag-
mentacié de moltes obres en paper, en qué pintures
i dibuixos estripats havien estat recompostos en co-
llages Gnics. Aquesta técnica de «collage pictoricr va
aportar una nova complexitat a l'obra de lartista
nord-americ, ja que en prescindir d’una funcié me-
rament descriptiva, els fragments unificats generaven
una sensacié de compressié i densitat visual (Bui,
2024). Aquesta manera d’unir dos dibuixos gestuals
amb talls abruptes crea una ruptura espacial que in-
terromp la pinzellada i remet al concepte artistic de
destruir per construir. Aixi, de Kooning converteix
les seves obres en alguna cosa propera a§s residus, ja
que aparentment les destrueix per, paradoxalment,
potenciar-ne el valor artistic (fig. 26).

Cal recordar que els processos creatius relacionats
amb l’accié de destruir han estat més o menys ha-
bituals al llarg de la historia de art, i és a partir de
la petjada que deixa la destruccié que es materialitza
una traga de 'esdeveniment o de la intencié creativa
de la destruccié (Vila, 2018). Un exemple caracteristic
de l'acte destructiu com a estrategia artistica la tro-
bem en 'obra de Joan Mird, desenvolupada en la seva
¢poca de més maduresa creativa. Ja des del dadaisme,
l’artista utilitza materials no considerats idonis per a
la practica artistica amb la voluntat de no fer ts dels
procediments académics. Mir6, igual que altres artis-
tes surrealistes, fa servir el collage per adherir objectes
trobats en els suports, que a més complementara amb
pintura. El vincle que Miré tenia amb lobjecte no
era només artistic sind vivencial, perque per ell era un
element viu que li despertava una curiositat especial
(Mird, s. d., citat a De Corral, 2004).

En les seves estades a Mont-Roig guarda objectes,
com ara pedres, 0ssos, trossos de fusta, llumins, llau-
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(Fig. 27) Joan Mird, Femme sur la place d’un cimetiére, 1981.

nes velles i arrels que manté al llarg dels anys, i que li
serviran per no perdre el lligam amb els seus origens.
Si gran part dels objectes que rodejaven I'imaginari de
Miré eren trobats com a materials d’abandé, podem
creure que per Mir6 el residu tenia una certa impor-
tancia. A més, per mitja de la fosa de bronze, utilitza
els objectes trobats per fer-ne motlles, per no només
transmetre la vitalitat de 'objecte, siné també perque
és una técnica que permet plasmar el seu aspecte tosc,
tant caracteristic dels residus i deixalles. Per Mird, les
formes imperfectes dels objectes denoten un aspecte
aparentment inacabat de l'obra i li atorguen una qua-
litat de la forma en brut que fan que l'escultura (fig.
27) tingui una estética molt suggeridora (Jeffet, 2015).

El concepte que millor podria definir aquesta practica
en l'obra de Miré és «l’antiart, ates que destruir algu-
na cosa promou noves idees basades en la desfeta de
lart preconcebut. En els tltims anys de vida de Mird,
veiem que lartista experimenta amb técniques com la
combustid, que tenia com a resultat «<malmetre» el ma-
terial com a simbol de disconformitat, en una voluntat
de traspassar els limits del llenguatge artistic. Miré cre-
mard amb benzina i esquingara les obres per «emfatit-
zar-ne lesseéncia» (Mird, s. d., citat a Jeffet, 2015, p. 35),
un gest irreverent que creard un nou valor plastic que,
en qualitat de residu artistic, trencara la bidimensiona-
litat del quadre per atorgar a 'obra una nova dimensi6
espacial.”” En aquest sentit, n’és un exemple la serie
d’obres Toiles brilés (1973), en queé es pot percebre una
recerca per transmetre una nova dimensié al quadre
amb la intencié que vagi més enlla de l'accidentalitat i
l’atzar com a vertebradors de I’acci6 creadora, perqué és
a partir de 'erosi6 i desintegracié parcial dels materials
que origina un nou valor plastic i poetic. Quan crema

12 Talment com fara Lucio Fontana amb els seus talls a la tela, les
combustions d’Otto Piene o la série d’obres Combustioni d’Al-
berto Burri, que analitzarem detalladament més endavant.



(Fig. 28) Joan Mir6, Sense titol, 1976.

el material, es desenvolupa el que anomeno procés de
residualitzacid, que lligat a la concepcié del gust per
lobjecte residual, sembla voler explicar I'experiéncia
estética que tindria com a objectiu convertir un efecte
estétic amb la propia patina d’un residu trobat. Miré
(s. d.) relata aixi aquest procés de combustié:

Comengo els meus quadres sota un efecte de xoc amb
lexperiment [...] La causa d’aquest xoc pot ser un fil
que sobresurt per la tela, una gota que cau, una petja
que deixa el meu dit en la superficie brillant de la taula
(citat a De Corral, 2004, p. 11).

Influit en aquells anys per I'expressionisme abstracte
i la recerca de la llibertat del gest, també utilitzara els
regalims com a valor plastic del seu treball. Aixo ho
dura a terme treballant simultaniament amb diferents
obres de grans formats. El fet de treballar amb un
s més abundant de la pintura provocard que es de-
senvolupin més incidents pictorics del normal i que,
alhora, es propaguin en les altres obres i suports que
Miré col-locara pel taller. Aquest fet permetra que, en
alguns casos, pugui trencar I’ horror vacui d’algunes
teles en blanc i generar un nou motiu pictoric amb
que comengar l'obra.

Materials per netejar els pinzells, com laiguarras, se-
ran utilitzats per «embrutar» la blancor de la tela i
crear aixi fons per a nous motius pictorics. En altres
casos, aplicara aquests procediments en obres per des-

(Fig. 29) Joan Mir6, Sense titol, 1977.

integrar el trag i propiciar una pinzellada més irregu-
lar (fhig. 28). L'ts de 'aigua bruta que queda en netejar
els pinzells, i que també considero una forma de resi-
du artistic, avivara la imaginacié de Mir¢6 (fig. 29). En
aquest cas Pere Salabert (1985) considera que li ser-
veix per substituir allo simbolic per allod real. Aquest
metode té com a fi utilitzar el residu artistic per apor-
tar quelcom expressiu, de manera formal i distintiva i
aix{ enriquir el seu treball.

Semblant als darrers treballs mencionats de Miré,
I'obra de Lucio Fontana també aparenten un procés
de deteriorament del material com a recurs artistic.
Els anomenats buchi (‘forats’ o ‘perforacions’) i els za-
gli ('talls’) en sén exemples. El resultat d’aquest procés
és visibilitzar un nou espai de la pintura que rau al
darrere de la superficie del quadre, de manera que la
suma dels dos produeix una sensacié de tridimensi-
onalitat. Per a lautor, aquest recurs té a veure amb
una visié metafisica de 'obra d’art i trenca amb la tra-
dicié artistica de la pintura bidimensional (Barbara,
2000). El fet de mutilar i destruir el pla pictoric per
mitja d’'una esquingada en el material el considero un
procés de residualitzacié de l'obra d’art. Si bé els talls
que realitza son controlats i calculats, Pafectacié de
la superficie remet a l'efecte d’alguns objectes que es
poden trobar en I'abandé. Aixi, segons Hess Barbara
(20006), la mutilacié de la tela suposa per a Fontana un
nou pressuposit artistic que remet al dolor ocasionat
per les experiencies de la guerra i de la postguerra.
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Fins al 1967 els forats oferien un aspecte irregular en
la seva forma. Dels marges ocasionats pels buchi, en
sobresurten les rebaves del material: un aspecte que es
tindra en compte a I'’hora de remarcar-ne l'expressi6
plastica, perque depenent de si els fa cap enfora o cap
endins, aconsegueix ressaltar-ne o no les rebaves de la
textura de la tela.”® La illuminacié de l'obra sera un
aspecte important a ’hora de fer percebre aquests de-
talls; les ombres que s’hi projecten aporten un element
compositiu més a 'obra. Aquest aspecte dona vigéncia
al concepte de la metafisica perque juga amb factors
extrinsecs al quadre.

Per altra banda, si bé Fontana no es considera estric-
tament com un artista informalista realitzard obres
amb metodologies molt semblants. Precisament, les
obres que van des del 1954 fins al 1958, en queé lautor
utilitza la técnica de la perforacid, sén fetes sobre pasta
fresca i acabada de posar damunt la tela. Juntament
amb altres elements, com trossos de vidre de Mura-
no, 'impasto permetra que els forats que hi faci siguin
més abruptes i aportin més rugositat a l'obertura. En
posar elements brillants també n'estilitza les incisions,
juxtaposant la textura irregular amb la llisa (fig. 30).

13 Mereix mencid, que en els primers treballs escultorics de Fon-
tana, antecedents dels coneguts talls de la tela, ja es percep un
gust per la irregularitat de les formes. Per Nori ez al. (1998), la
tecnica de esquingada podria haver estat resultat de apreciaci6
per la imperfeccié dels acabats de les seves primeres obres.
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(Fig. 30) Lucio Fontana, Concetto spaziale, 1956.



2.7

Residu i materialitat

Algunes obres de Fontana de mitjans dels anys cin-

uanta comparteixen metodologies similars amb les
del treball d’Alberto Burri. Mentre que Fontana incor-
pora elements residuals com trossos de vidre en la pas-
ta fresca sobre la tela i la perfora (com és el cas de 'obra
anterior), Burri treballa amb restes materials extretes
de la realitat i de diferents tipus de deixalles: trossos de
sacs de tela, fragments de fusta, papers cremats i altres
tipus de materials austers i afectats pel pas del temps.
Ambdés artistes utilitzen el procediment artistic de la
destruccid, ja sigui mitjangant les perforacions, esquin-
caments o cremades, per transformar les superficies i
emfatitzar la bellesa de la matéria i les textures evocant
a una certa patina que tenen els objectes en abandé.

Lobra de Burri semmarca entre I'informalisme, l'art
brut i larte povera, tot i que, tal com assenyalen Cal-
vesi et al., (2006), la seva obra no significa una protes-
ta contra el consumisme i la tecnocracia, com veurem
en els propers apartats amb l'arte povera i el corrent
del nouveau réalisme. El seu interes rau a investigar
les possibilitats plastiques i formals d’aquells objectes
que materialment sén pobres i austers, en cercar allo
gairebé insolit de la pintura i realitzar un procés gai-
rebé alquimic, transformant els objectes de poc valor
en artistics. Cal tenir en compte que en el context de
Burri, Pinformalisme pren molta forca entre els ar-
tistes europeus gracies a la nova Escola de Paris, que
concep la matéria pictorica com l'aspecte més impor-
tant de l'obra i no pas el gest que I'artista reflecteix en
ella (com en el cas de 'expressionisme abstracte).

Un exemple iconic daixd és la serie d’obres Sacchi
(1950)," en qué podem observar trossos de sacs de tela
cosits que destaquen per estar confeccionats amb una
trama pobra i tosca, amb fragments visiblement des-
filats. La presencia d’una gran abundancia de fils en
les juntes, que queden penjant, faran «una evocacié de
’habit francisca en que la pobresa és una espécie de po-
etica de la redempcié» (Ferndndez, 1999, p. 21). Els fils

" De jove, Burri, combat en la Segona Guerra Mundial i cau
presoner a Tunisia (1943). Llavors és traslladat a Hereford, Texas,
on recupera la llibertat 'any 1946. Segons Calvesi ez al., (2006),
els sacchis apareixen en 'obra de Burri com a simbol de la vivén-
cia que t¢ de llavors, a partir dels sacs que arriben dels EUA a
Italia. De fet, en algunes obres, hi veurem el segell /74ALY impres
en la tela, exaltant aix{ el residu industrial en el seu treball.
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(Fig. 31) Alberto Burri, Martedsi grasso, 1956.

que queden descosits, en tant que residus artistics del
procés de confeccid, mostren la imperfeccié en l'acabat
de l'obra, i, alhora, la materialitat del mén textil; ens
assenyalen les possibilitats plastiques de materials que
aparentment no tenen valor. En el tractament d’aquests
aspectes hi veiem una dualitat entre alld que evoca la
destrucci6 (lestrip de la tela) i alldo que es construeix (el
cosit), el que Calvesi e# 4l., (2006) entenen «com una
sola unitat, ja que el desgast és el moment constructiu
que entra en dialéctica amb el moment destructiu for-
mant una unitat essencial» (p. 23).

En general, molts treballs d’aquesta etapa semblen
apropar-se al concepte del residu artistic de manera
significativa. La s¢rie d’obres Martedi Grasso (1956)
lartista afegeix draps utilitzats per eixugar pinzells
de pintura: un aspecte que em fa pensar en la im-
portancia que l'autor podria atorgar a aquells residus
produits pel seu mateix procés de treball (fig. 31).
Burri no pretén renovar siné normalitzar I’insolit, i
entenc que, en darrer terme, el procés de «residua-
litzacié» d’'una obra i el valor dels possibles residus
artistics que se’n deriven seran una de les premisses
més importants del seu treball.

Aquesta idea es pot percebre en la serie Plastiche
(1957), un conjunt d’obres realitzades amb la tecnica
de la combustié i amb el plastic de cellofana com a
element principal. Aquest material li permet realitzar
una modulacié organica del pla de manera molt ex-
perimental. La desintegracié del material es fa de for-
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(Fig. 32) Alberto Burri, Cretto Bianco, 1975.

ma parcial a partir de 'abrasi6 i provoca una textura
rugosa que, com en l'obra de Fontana, evoca a una
tridimensionalitat del quadre pels forats que crea. El
resultat d’aquesta técnica seran treballs purament abs-
tractes, que delimiten formes i deixen que latzar actui,
tot i controlar I'expansié de la combustié. Per portar a
terme aquest gest, utilitzard estris de flama, com si es
tractés d’una eina escultorica o pinzell, que donen tons
torrats i restes de material socarrimat de color negre.

Una altra série d’obres on aplica la tecnica de la com-
bustione son les Legni (1956). Aquestes consisteixen a
cremar la superficie de la fusta, on novament la des-
trucci6 i la desfeta del material serveix per concebre
un resultat estetic i residual que recorda les restes de
materia cremada que queden en les llars de foc o en
les fogueres. Lacte destructiu es converteix en un acte
creatiu a partir del control de l'efecte abrasiu, que mo-
difica la matéria i en canvia els colors.

No sera fins a I'any 1973 que Burri desenvolupara
una de les seves técniques més iconiques, la técnica
del cretto (‘craquelat’, en catald): un procediment que
consisteix a emular Pafectacié de la pintura quan
sesquerda. En aquest cas, el pas del temps juga a
favor de l'obra, perqué permet que un efecte de des-
perfecte de la pintura sigui provocat. Per dur a terme
aquest procediment deixa assecar un gruix conside-
rable de materia pictorica i fa que, per la mateixa
carrega material, es fragmenti, i, en conseqii¢ncia,
dibuixi unes fissures aleatories. La pintura craque-
jada es presenta com a resultat de la recerca plastica
que ocupa el total de la superficie del pla pictoric
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(Fig. 33) Alberto Burri, I/ Grande Cretto, 1984-2005.

(fig. 32). Més endavant, perd, el procés sera més con-
trolat i es realitzard només en algunes parts de 'obra,
tot proposant diferents composicions i ampliant aix{
el ventall de possibilitats del procediment.

De la serie dels Cretti cal destacar El Gran Cretto (1984-
2005), ubicada a l'antic poble de Gibellina a Italia, una
de les obres de land art més grans del mén. Aquest tre-
ball respon a un encarrec que lalcalde de Gibellina,
Ludovico Corrao, va demanar a la comunitat artistica
per impulsar una part de la zona afectada per un terra-
tremol l'any 1968, i va invitar la comunitat artistica a
intervenir-hi. Com que les conseqiencies del terratre-
mol van deixar centenars de morts i un poble en rui-
nes, Burri va decidir crear una obra d’un Cretto de gran
magnitud sobre el mateix poble (fig. 33). Per portar a
terme aquesta obra, Burri va acumular la matéria derru-
ida dels edificis caiguts, per inserir-la dins dels blocs de
ciment, amb un total de 80.000 m? de formigé. Cada
bloc sal¢a per representar, de forma molt volumétrica,
un fragment de cretto: un projecte que va comengar el
1984 i no va acabar fins al 2005, el qual I’artista no va
poder veure’l acabat a causa de la seva mort I'any 1995.

Burri va fer coincidir les formes que generen les esquer-
des amb la propia quadricula urbanistica que el poble
havia tingut, fent aixi que la memoria del desastre es-
tigués materialment present gracies a les restes o mor-
talla de l'antic poble dins del formigd, simbolitzant la
tragédia a partir de la seva representacié fantasmal.

Aixi com Burri converteix lefecte de les esquerdes en
una técnica artistica, Jean Dubuffet genera irregu-
laritats per evocar les superficies tosques. D’aquesta
manera, tant Burri com Dubuffet utilitzen la textura
i les imperfeccions materials per conferir a les seves
obres una carrega simbolica i visual que transcendeix
la simple representacié.

Concretament, en la pintura de Dubuffet es veuen al-
guns materials residuals amb la intenci6 que, barrejats



amb la propia pasta pictorica, es provoquin tota mena
d’anomalies materials. Dubuffet té un especial interes
a recrear parets erosionades o sols trepitjats. En aquest
darrer cas és on sobretot podem trobar la brossa i la
bruticia, perd també taques i formes suggeridores.

Lany 1950, Dubuffet realitza una col-laboracié amb
el poeta Eugene Guillevic en la publicacié Les murs
(1950). Consta d’'una serie de litografies que guarden
relacié amb els textos poctics de l'escriptor. Aquestes
il-lustracions estan inspirades en aquelles formes que
es poden veure en les parets velles, on també es troben
dibuixos naifs, inscripcions o guixots. Aquesta fasci-
nacié per aquests grafiti, gairebé primitius, serd com-
partida pel fotograf Brassai, qui amb la seva camera en
creara un arxiu. Dubuffet portara aquestes referéncies
a altres treballs amb la série anomenada Hautes Pétes
(1950), creant dibuixos inspirats en personatges naifs
fets per artistes que no tenen formacié académica.

El procediment de realitzacié d’aquestes obres consis-
tira a fer maltiples capes de pintura densa, amb ma-
terials esmicolats com sorres, graves i codols, per do-
nar volum a la bidimensionalitat del quadre, i després
pintar a sobre o utilitzar la técnica del grattage. També
sera influenciat per Gaston Chaissac, un autor que en
la década del 1940, incorpora molts objectes trobats
en la seva obra amb la intenci6 de descobrir el poten-
cial dels materials residuals (Husslein ez al., 2004).
En el cas de Dubuffet, convertira els objectes trobats
en material pictoric triturant-los per barrejar-los amb
pintura fresca.

Aquest mateix procediment també I’aplicara en la sé-
rie de treballs Célébrations du sol (1957-1959), on en
son caracteristics els accidents de relleu en la superfi-
cie de 'obra. Lalta inestabilitat causada per la barreja
heterogénia de materials provocara lalteracié de la
massa pictorica, i fard que pateixi transformacions de
manera fortuita: un fet que entusiasmara lartista, tal
com ens indiquen Valérie Da Costa i Fabrice Hergot
(20006) en la segiient cita:

Una vegada un col-leccionista va col-locar un quadre
al costat d’una font de calor, el quadre va adquirir una
forma diferent [...] Aquest inesperat fenomen va fer
les delicies de Dubuffet [...] No ho veia com una ca-
tastrofe siné com una transformaci6 afortunada de la
materia. (p. 28)

A partir de la malmesa de la massa pictorica es produeix
un efecte que 'autor no entén com un fenomen negatiu,
siné com un valor singular de 'obra; per tant, el seu tre-
ball, adquireixi «vida autbnoma». Aquest aspecte, que
recorda certs processos abans mencionats, el considero
un «resultat residual», ja que l'artista aplica uns patrons
de treball deliberadament perqué s'accidenti, amb resul-
tats no previstos i proxims a l'estética del residu artistic.

(Fig. 34) Jean Dubuffet, Nuancements au sol
(Texturologie XLIIT), 1958.

(Fig. 35) Jean Dubuflet, Jardin de terre,
lamina 17 de lalbum 7, 1959-1962.

Per tal de traslladar la impressié que pot produir 'ob-
servacié de atmosfera d’'una superficie bruta a 'obra
d’art, Dubuffet crea la serie d’obres Texturologies i To-
pographies (1958) (Dubuffet, s. d., citat a Husslein ez
al., 2004, p. 41). Aquests treballs, fets també en dispo-
sici6 horitzontal, recorden I'efecte estétic que produeix
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la tecnica del dripping. Tot i aixi el gest no és el prota-
gonista de I'obra, com en el cas de 'obra de Pollock,
sind la barreja dels diferents materials. Amb aquests
treballs, Dubuffet ens assenyala la bellesa que, poeti-
cament, es pot trobar en les topografies dels diferents
sols terrestres, com la textura, les macules o les dife-
rents irregularitats, i que a la fi compara amb el valor
plastic de la pintura informalista del moment (fig. 34).

La serie Phénoménes (1958-1962) també sorgeix de la
fascinaci6 per aquests aspectes. El projecte consisteix
en un recull de vint-i-quatre albums (tretze en negre,
nou en color i dos de material rebuig) en qué a par-
tir de la litografia, registra la petja i les textures de
diferents elements trobats a terra com, per exemple
grava, restes de terres i parets, pedres, trossos de fulles
i diaris arrugats. També draps tacats de tinta, pro-
bablement fets servir per netejar les mateixes planxes
de litografia, una dada important que, com que en el
treball de Burri, ens indicaria un interés pels mateixos
residus que es formen en el seu treball artistic (fig. 35).
En les mateixes matrius litografiques, hi barreja vernis
i aigua, fonent-hi particules de pols perque soxidin i
es craquegin. En definitiva, les 362 litografies oferei-
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(Fig. 36) Jean Dubuffet, Argument et contexte, 1977.

xen un compendi d’impressions provinents de mul-
tiples textures de diferents restes de materials, siguin
deixalles o residus que ell mateix genera. En general,
latenci6 cap a aquells aspectes residuals tant de I'en-
torn de l'artista com del seu mateix procés de treball
li serveixen per enriquir i reinventar el seu imaginari i
llenguatge artistic.

Finalment, de la produccié de Dubuffet, cal mencio-
nar la série Théitre de mémoirel Tableaux d assemblages
(1975-1978) que crea permetent-se destruir algunes
obres, a causa de I'excedent que tenen. Per mitja del
procés de destrucci6, fragmenta treballs anteriors amb
la intencié d’utilitzar els retalls que ha generat i, per
mitja d’'una nova recombinacid, obté una imatge nova
que produeix composicions complexes i, alhora, sug-
geridores (fig. 36). Alguns d’aquests treballs els ano-
menard La vision tisserande i Tissu de mémoire, perque
comparara obres passades amb records de la seva vida,
i, en tornar-les a utilitzar, li serviran per reviure ex-
periéncies vitals. Considero que aquests elements frag-
mentats sén residus artistics perque, de forma intenci-
onada, els ha convertit en restes d’altres produccions i,
ala fi, li serveixen per expressar quelcom de nou.



2.8

Lacumulacié
i la fragmentacié

El mén esta ple: pot succeir qualsevol cosa.

(John Cage, s. d., citat a Molina, 2013, p. 155)

En el darrer exemple de I'obra de Dubuffet, hem vist
una composicié on 'acumulacié és una metodologia per
donar més importancia a la fragmentacié de materials.
Aixi, doncs, es podria dir que el fet acumulatiu respon a
una idea determinada o, fins i tot, és una conseqii¢ncia
d’un context determinat. En el segle 1 dC, 'amuntega-
ment de milions d’amfores trencades va formar a Roma
el Monte Testaccio, de 50 metres d’altura i un quilome-
tre de perimetre. També I'actual ciutat d’Erbil, a I'Iraq,
esta construida sobre els residus acumulats al llarg de
68.000 anys. En els anys cinquanta i la década dels sei-
xanta, la inddstria punta del moment propicia la fabri-
cacié massiva de mercaderies, moltes de les quals, acaba-
ran esdevenint deixalles. Aixd ve afavorit per I'aparicié
de noves tecnologies i per l'eficiéncia del treball en la
inddstria, orientada cap a una nova societat de consum
que genera noves necessitats. Cabundancia material i el
malbaratament es normalitzaran, mentre que, alhora, es
fa evident el calcul i l'estalvi (Molina, 2013).

Els artistes d’aquest periode modern utilitzaran l'aple-
gament de residus per elaborar els seus discursos artis-
tics, critics amb aquesta nova societat de consum. Es
tracta de 'acumulacié en I’ambit artistic com una me-
todologia que reuneix un cimul o col-leccié d’objectes
que, tot i estar desordenats, adquireixen un valor de
conjunt. En aquest moment, el concepte de col-leccié
sanulla, i el conjunt passa a unificar-se com un bloc:
cada element es despersonalitza.

D’altra banda, la relacié entre la técnica d’acumulacié
i els residus no només la es veu en el seu aspecte orga-
nitzatiu i compositiu, sind també com a qiiesti6 con-
ceptual. Lacumulacié és un desbordament material
i expressa la nostra impossibilitat d’abastar el «tot.
Sembla que l'artista l'utilitza per representar Uirrepre-
sentable a partir de la metafora de I'abundancia. Tal-
ment, el residu artistic sescapa igualment del limit,
perque es pot expandir en el procés creatiu, ja sigui
conceptualment en el fet accidental i imprevist o ma-
terialment, a partir de la fragmentacio.

En darrers exemples hem anat veient que el trosseja-
ment d’elements es pot donar en diferents practiques

(Fig. 37) Arman, Cast Your Ballots Here for a Cleaner Dawn
Gallery, 1962.

artistiques, un concepte pertinent al mateix significat
de residu perqueé partint del seu significat, ‘és alld que
resta d’un tot després de sostreure’n una o més parts’
(Grup Enciclopedia, s. d., accepcié 1.1). Podem enten-
dre que un fragment és un tros d’objecte, perd també
un objecte sencer pot ser part d'un fragment unitari.
El moviment nouveau réalisme fou fundat 'any 1960
pel critic d’art Pierre Restany per parlar de la creacié
en el context industrial i consumista del moment; una
realitat que, de forma literal, es fa present mitjangant
'acumulacié d’objectes prefabricats i deixalles, que els
artistes inclouen en les seves obres com a metafora de
'excés que es va iniciar a la década dels cinquanta i
seixanta. Seguidament, veurem com els artistes Pierre
Arman i Daniel Spoerri fan ts dels residus d’aquest
context en ’ambit de la creaci artistica.

Els artistes situats en el nouveau réalisme, no utilitza-
ran trossos de materials siné els objectes sencers, in-
terpretant-los com a fragments de la seva realitat cir-
cumdant. La intenci6é d’aquesta practica és traspassar
els limits de l’art i posar en qiiestié l'autoria artistica i
mostrar la bellesa d’alld que la societat descarta i que
Restany (1988) anomena sintaxi quantitativa (p. 18).

Un dels treballs més iconics d’aquest context és segu-
rament el de Pierre Arman. Amb materials com mas-
cares de gas, tubs, valvules de pressi6, rodes dentades
i, en general, elements provinents de la industria,
lartista satura tota la superficie de 'obra mitjangant
'acoblament d’aquest tipus d’objectes, difuminant la
relacié entre fons i figura en el pla bidimensional, on
lelement industrial n’és el protagonista. Altres ob-
jectes que utilitza sén de caracter residual, atés que o
bé provenen de la brossa o els degrada ell mateix. La
intencié6 d’Arman és propiciar que la gent observi la
bellesa i, alhora, la fragilitat de les escombraries com
a realitats fossilitzades de la industrialitzacié (Van
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(Fig. 38) Arman, Running Colors, 1966.

der Marck, 1984). Per aix0 emmagatzema restes i di-
ferents residus de I'ambit quotidia en recipients de
vidre i plastic.

La seva serie Les poubelles artistiques (1959) esta rea-
litzada mitjangant «l’autocomposicié», una idea que
significa ordenament que es produeix en el moment
d’abocar un cimul d’elements en la caixa de forma
aleatoria. Amb aquest procediment elabora l'obra Cast
Your Ballots Here for a Cleaner Dawn Gallery (1962),
la qual consisteix a omplir la caixa amb elements resi-

duals provinents de galeries d’art (fig. 37).

Es interessant destacar que la imatge que ens transmet
aquesta obra és una al-legoria sobre la mort de la pro-
duccié (Robinson ez 4l., 2010) i també de I'abundancia
dels residus que el mateix sistema de I'art o la inddstria
cultural arriben a generar. Arman extrapola el residu
quotidia a ’ambit artistic fent veure que, al cap iala fi,
una galeria d’art no estd exempta tampoc de provocar
una certa problematica respecte de 'abundancia mate-
rial, tal com ja es vivia en el context dels anys seixanta.

Aixi doncs, considero que Arman no només investiga
sobre el paper de la deixalla en la societat siné també
en el residu que la produccié artistica genera. A l'obra
Running Colors (1966) (fig. 38), es poden veure tubs
de pintura aixafats que remeten al malbaratament de
material artistic; 'acte de desaprofitament intencio-
nat es torna un fet creatiu mitjangant el vessament de
la pintura sobre el suport, talment com un dripping.
Aquest resultat 'aconsegueix mitjangant el gest d’ai-
xafar els tubs de pintura a l'oli, un gest que es pot pro-
duir com a un accident en la practica artistica proxim
a la idea del residu artistic.

Per Arman, la petja que comporta ’acci6 creativa és
significativa. Ho veiem amb I'ts que fa d’accions des-
tructives com el trencament d’instruments musicals,
els quals, un cop esmicolats, els enganxa per crear una
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(Fig. 39) Arman, Allure d'objet II, 1959.

nova formalitzacié de l'objecte. Novament, conside-
ro aquest fet com un procés de residualitzacid, per-
que en aquest cas emula 'efecte d’inutilitzacié que es
pot percebre en un objecte trobat en la brossa. Lobra
Allure d'objer IT (1959) utilitza 'empremta d’un residu
artistic com és un drap de pintura per estampar-ne la
forma (fig. 39). En aquest aspecte, es podria dir que
Arman s'inspira en allo que resta del seu propi procés
de treball, perqué en usar draps bruts de pintura, d’al-
guna manera es fixa en la forma poética de la taca que
hi queda i intenta reproduir-la novament.

Influenciat per Arman, Daniel Spoerri aprofita el con-
text quotidia com a objecte artistic. Concretament,
les seves obres son el resultat especific de les circums-
tancies del moment (que a vegades crea previament)
i expliquen histories extretes dge situacions banals, en
les quals els residus que en queden, sén el material
simbolic de I'obra. Aixi ho resumeix Vila (2018) a
proposit del concepte d’empremta:

Spoerri enfoca la seva obra en la bellesa de les restes, en
Paura dels objectes usats en un exercici a cavall entre
Vobjet trouvé i el ready-made. Aquestes pintures de la
4 y q
o 2 . .
memoria robades a I'oblit detenen el procés continu
del qual esthd impregnada l'obra i s'atura en un mo-
q g
ment concret de la degradaci6 per fixar-ne les empre-

mtes (p. 167).

Spoerri indagara el mén de 'objecte trobat des del prin-
cipi de la seva carrera artistica, pero és a partir del 1960
que, juntament amb Jean Tinguely, visiten un aboca-
dor de ferralla. Es en aquest indret on se li va océrrer
realitzar la serie d’obres 7Tableaux-piége (Hahn, 1990).

Aquest tipus d’obra consisteix a acoblar, per mitja de
fortes resines, diferents objectes de gran volum que ha-
gin format part de situacions quotidianes. El resultat



(Fig. 40) Daniel Spoerti, Le buvard de l'administration, 1961.

del posicionament dels objectes en l'obra sera fruit del
moment viscut i del que I’artista anomena poésie du
réel (‘poesia de la realitat’, en catald) (Hahn, 1990).
Per portar a terme aquestes obres invitara a diferents
persones a dinars i sopars, perqué, un cop acabats
els apats, les restes que en quedin les pugui fer servir
com a al-legoria d’alld viscut. Spoerri fara un procés
de recuperacié dels residus resultants que restaran de
l'acte performatiu collectiu; restes de menjar, plats
bruts, taques a les estovalles, etc. per incorporar-ho
tot com a elements compositius de I'obra. El resultat
de la intervencié grupal servira per a la creacié indi-

vidual de l'obra.

Aquest acte performatiu és un medi per captar tota
aleatorietat sorgida de Dactivitat humana perque
els objectes que en formen part siguin elements ex-
pressius. Per aixd lartista se sentira un «assistent de
obra», perque provoca que puguin succeir accidents
i esdevenir-se aixi un resultat estétic que es tradueix
en la posicié i la transformaci6 dels objectes que han
format part del moment (Spoerri, 1960, citat a Stiles
i Selz, 1996; Guasch i Sureda, 1987). Les relacions
que sestableixen entre totes les persones participants
d’aquestes performance col-lectives es tradueixen en els
residus materials que seran fixats en el quadre, per cre-
ar un context concret en el qual art i vida suneixen en
el que Spoerri anomena constellations (Hahn, 1990).

A més, per tal de crear més complexitat i variabilitat en
les obres, l'artista invita 'espectador-col-laborador que
porti els seus propis coberts, perque, un cop acabat 'apat,
siguin fixats exactament en la posicié que shan deixat.
Aquest modus operandi el portara a obrir un restaurant a
la Galeria J. de Paris 'any 1963, pel qual passaran dife-
rents critics d’art com Restany. Aquest espai, més enlla
de ser un negoci de restauracié, li servira com a taller i
laboratori de creacié del que ell anomenara eat art.

Lobra de Spoerri és un altre exemple de resultat resi-
dual, perque aplica moltes variables a ’hora de gene-

(Fig. 41) Daniel Spoerri, Palette Spoerri-Baroque, 1989.

rar obra i altres detalls. Aspectes ambientals, com per
exemple la llum, tindran també un paper determinant
en la performativitat de 'obra, perque influira en les
accions dels participants en l'obra que, a la fi, es plas-
maran en la disposicié dels objectes pel resultat final®
(Spoerri, 1960, citat a Stiles i Selz, 1996).

Llestat dels objectes també sera un motiu d’interés per
Spoerri, atés que lartista afirma que els colors es tor-
nen atractius després d’haver portat una vida reacci-
onant a l'atmosfera i a la llum, perqué han sofert una
decoloracié per la llum (Spoerri, 1960, citat a Stiles i
Selz, 1996). Per aix0, també sembla atret pels residus
artistics, perque son aspectes residuals que queden de
qualsevol tipus d’accions vinculades a les produccions
artistiques, i per tot aquell objecte o rastre relatiu a
lactivitat artistica o creativa que denotin una em-
premta concreta de la situacié viscuda, com ara taques
de pintura o marques d’eines (fig. 40). Amb aquest

15 El resultat concret d’aquest procés de treball dependra en gran
part del control de I'atzar; una premissa molt defensada per John
Cage a I'hora d’elaborar la seva musica experimental i que es
traduird en, per exemple, aquells sons concrets que deriven de
certs procediments, sons que podem considerar com residus de
les accions.

)

(Fig. 42) Daniel Spoerri,
Grande rable de travail de Daniel Spoerri, 1989.

punt de partida realitza algunes obres de la série 7a-
bleaux-piége amb taules de treball de diferents artistes.

La serie d'obres 77roirs (1982) també guarda una rela-
cié amb el procés de I'artista. En aquest cas, Spoerri es
fixa en alguns calaixos i taules de treball on, de manera
desordenada, s’hi poden trobar tot tipus d’eines, com
martells, claus, tornavisos i, en general, estris de treball
que podriem vincular amb "ambit de la creacié. En el
cas de 'obra Grande table de travail de Daniel Spoerri
(1989), ens presenta la seva taula de treball (fig. 41). En
aquestes obres de més maduresa, Spoerri intervindra
en les «situacions trobades» per modificar-ne el con-
tingut: de forma creativa, que podem considerar que
és un tret evolutiu del seu treball (fig. 42).

El décollage, una de les técniques més caracteristiques
del nouveau réalisme, consisteix a estripar les diferents
capes de cartells que podem trobar acumulats en els
taulells d’anuncis o en les parets dels carrers (una
metodologia inversa al collage original). El resultat
d’aquest procediment crea un palimpsest d’imatges
de caracter abstracte, fruit de lextraccié de materi-
al. Novament, la metodologia de la destruccié sembla
ser una forma creativa que en aquest cas degrada un
material utilitzant materials residuals procedents de
publicitat caducada.

El grup dels artistes affichistes (‘cartellistes’), integrat
per Raymond Hains, Jacques de la Villeglé, Wolf Vos-
tell, Francois Dufréne i Mimmo Rotella, utilitzaran
la tecnica del décollage per a les seves creacions, amb
objectiu d’intervenir en els carrers de les grans ciu-
tats a través de la idea de la deriva artistica.'® Tal com

16 Com a practica artistica de la Internacional Situacionista, la «deriva»

és considerada una tecnica o procediment d’estudi psicogeografic que
permet entendre la ciutat, I'urbanisme i larquitectura (Debord, 1958).
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(Fig. 43) Raymond Hains. Fotografies de
diferents composicions amb «ultra lletres», 1998.

apunta lartista Francois Dufréne (1978), cercaven
els «elements artistics preexistents» (citat a Bompuis,
2001, p. 178), i, segons aquesta significacié, podem
entreveure I’interés que tenien en atorgar certes pos-
sibilitats creatives als residus i les deixalles trobades,
una logica que, sens dubte, estd fonamentada en el
concepte de 1 vbjet trouvé.” En suma, les obres es rea-
litzaran mitjangant aquests elements trobats, donant a
congixer aix{ informacié sobre el comportament de les
persones en els carrers de les ciutats modernes.

Encara que els artistes affichistes intervinguin de for-
ma activa, estripant els cartells trobats, també esta-
ran interessants en aquells materials residuals que
han sigut originats de forma anonima. El concepte de
I'inconscient col-lectiu serd important a I’hora de per-
cebre aquests objectes residuals com a potencialment
estetics. Des d’aquesta premissa Raymond Hains in-
venta el concepte de lultre lettre (‘ultra lletra’) o ultre
mot (‘ultra paraula’) (Bompuis, 2001), que consisteix
a crear poemes a partir de les lletres i paraules desfi-
gurades que es troben presents en textos dels cartells
estripats o erosionats; un exemple de com el concepte
del residu artistic podria ser pertinent també en ’am-

bit literari*® (fig. 43).

Conceptualment, veiem que en la desfiguracié dels
cartells que fan els affichistes hi ha una lectura sub-
versiva respecte al missatge originari que es pretenia
donar, ja que no hem d’oblidar que lactitud d’aquests
artistes és també una reacci contra els mitjans de
comunicacid, el consumisme i la politica —molts
d’aquests cartells intervinguts i trobats als carrers de

17 En aquest sentit, es consideraran neodadaistes, per les simili-
tuds amb les practiques dadaistes de principis del s. xx.

'8 Segons Restany (1986), «l'ultralletrisme» d’Hains és «una
prolongacié visual de la seva activitat com a poeta» (Citat per
Bompuis, p. 180).



(Fig. 44) Mimmo Rotella, La dolce vita, 1998.

Paris contenen missatges politics sobre el context de la
guerra d’Algeria, talment com havien fet els dadaistes
amb el nacionalsocialisme.

En el cas de Mimmo Rotella, el décollage és fet servir
amb els cartells de cinema dels estudis de Cinecitta
de Roma, per tal de giiestionar la industria establerta
del cinema del moment (fig. 44). Més endavant, jun-
tament amb Villeglé i Vostell, combinaran la técnica
del décollage amb altres procediments; per exemple,
pintant a sobre, cremant el paper o inclds utilitzant
acid. També, en el cas de Villeglé, donara importan-
cia al dors dels cartells arrencats, presentant-los com
una pintura abstracta, un fet que em sembla rellevant
perque mostra 'interes de ’artista pel residu artistic

del procés de creaci6 del mateix décollage (fig. 45).

Es en aquest mateix context que a causa de lactivitat
industrial de les décades dels cinquanta i seixanta, sor-
geixen diferents artistes centrats a utilitzar la ferralla
desballestada® per a les seves creacions escultoriques.
Gracies a les qualitats plastiques que ofereix la deixalla,
com el deteriorament de la forma i el color de la corro-

1 Segons Lynch (1990), a causa de l'activitat industrial de la
segona meitat del segle xx, el 70% del metall produit en tot el
mon es llenga després de fer-ne Us.

(Fig. 45) Jacques de la Villeglé, Décollage, 1964.

si6 del metall, es fara servir per donar singularitat a les
obres. Artistes com Jean Tinguely o César Baldaccini
en seran exemples europeus, de la mateixa manera que
John Chamberlain i David Smith a América del Nord;
tots ells, hereus de la tradicié escultorica de la moderni-
tat, d’autors com Pau Gargallo o Julio Gonzélez.

Aquests nous escultors fan servir material trobat en

cementiris de cotxes, abocadors de deixalles o dipo-
sits de ferralla, i centren el seu discurs en els residus
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que genera la inddstria del moment. Restany (1988)
anomenara aquests artistes escultors industrials (p. 18),
ja que veu en ells una intencié d’incorporar la nova
naturalesa industrial de la societat al discurs artistic.*
A més, considera que aquests artistes transfiguren allo
que ja no serveix de la quotidianitat, propiciant un
procés significa un triomf de la vida sobre la materia
inert (Restany, 1988).

César Baldaccini, per exemple, comenca a treballar
amb la ferralla Pany 1952 a Trans-en-Provence, gra-
cies al taller d’'uns amics, i també cerca diferents ce-
mentiris de cotxes amb l'objectiu de trobar formes i
materials que estimulin la seva imaginacié (Restany,
1988). La utilitzacié de la ferralla també té a veure
amb laccessibilitat del material escultoric. Si bé el
marbre i el bronze sén materials cars, la ferralla és
un material gairebé gratuit i molt accessible. Per als
artistes del moment, la deixalla industrial és un frag-

% Aquesta idea és per Robinson ez /. (2010) una critica a I'en-
tropia del consum i del renovat model fordista d’aquests anys.
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(Fig. 46) Jean Tinguely, Méta-Matic No. 10, 1959.

ment molt abastable de la realitat circumdant: com
més produccié industrial de mercaderies hi ha, més
diposits proliferen, i aixo és una oportunitat per a la
creacié d’aquest nou model d’escultura, perque suposa
un terreny fértil en el qual explorar les diferents pos-
sibilitats creatives que brinda el material desballestat.

Per mitja d’accions que sén propies dels operaris de les
fabriques, com la soldadura d’engranatges, l’acobla-
ment, la manipulaci6 d’eines automatiques, els ajusta-
ments i els encaixos de parts prefabricades, es poden
fer obres d’art amb materials que no estan concebuts
per a aquest fi. Amb aquests procediments, Tinguely
crea la serie d’obres Méta-Matics (1950), que consistei-
xen en escultures mecaniques amb moviment. La seva
idea és elaborar artefactes dinamics a partir d’altres
parts de maquines, un aspecte que recorda al mite del
monstre del doctor Frankenstein de la célebre novel-la
de Mary Shelley (1797-1851). Gracies als engranatges
i a lelectricitat, Tinguely pot programar les escultu-
res perque exerceixin moviments inutils i absurds, i
aconseguir aixi que aquestes andromines tinguin una
expressié semblant a les maquines defectuoses.



(Fig. 47) Jean Tinguely, Le Krokrodrom, 1977.

Un aspecte que m’agradaria destacar sén les eines de
dibuix que incorpora en algunes de les escultures de la
série, que fan que les maquines duguin a terme dibui-
xos automatics i aleatoris (fig. 46). Aquests dibuixos o
subproductes de l'escultura mecanica podrien ser con-
siderats residus artistics, perque sén concebuts com el
rastre dels moviments erratics i fallits com a resultat
del mal funcionament —provocat— de la maquina.
D’aquesta manera, el dibuix és com un residu propi
de l'obra cinética.

En aquestes obres hi ha una intencié d’humanitzar
l'automatisme mecanic, ressaltant-ne la imperfeccié
i lerror com a valor plastic. La casualitat, la im-
previsibilitat, el fracas, la irregularitat i els defectes
propis de la precarietat de la maquina sén reflectits
en els dibuixos. En fixar-nos en els esbossos técnics
per a la creaci6 de les seves escultures, veiem que te-
nen valor de dibuixos artistics, més que no pas cro-
quis o dissenys de maquinaria. Si tenim en compte
que les escultures de Tinguely es programen per
generar errors i accidents, lartisticitat dels dibuixos
podria comprendre també els calculs necessaris per
produir la imprevisibilitat que Tinguely buscava en

els resultats (hig. 47).

A causa del moviment de les escultures, la defectu-
ositat dels engranatges produeix sorolls estridents.
Aquests sons no previstos també serien aspectes resi-
duals de l'obra. Tinguely es fixara en aquesta parti-
cularitat a I’hora d’elaborar la serie Méta-Harmonien
(1984), en la qual incorpord instruments musicals
com ara pianos que combinara amb martells, cassoles
o carraques. En tot plegat, per Andrés Pardey i Klaus
Littmann (2008), hi ha una intencié de fer de lart
una ciencia, i de la mateixa manera que els artistes
futuristes, els nous realistes estaven inspirats pel mo-
viment que generaven els nous avengos tecnologics,
encara que, a diferéncia dels historics italians, aquests

(Fig. 48) John Chamberlain,
The Devil and the Deep Blue Sea, 1983.

francesos posen de manifest la visié decadent del
progrés i busquen la disfuncionalitat de la tecnologia
com a metafora critica.

Els escultors Chamberlain i César també insinuen el
moviment en les seves escultures, encara que de ma-
nera continguda. A través de la compressi6 i I'acci6
de compactar la deixalla, per mitjA d’'una massa in-
dustrial, es produeix un constrenyiment del material.
El resultat estetic que se’n derivara sera la forma re-
sultant produida per 'aixafament. Aquesta seqiiéncia
a la qual em refereixo és una manera d’explicar com
esdevé un resultat generat per a un sistema mecanic
d’una gran intensitat fisica. Per aquests artistes, els
processos industrials son vistos com a noves possibili-
tats creatives per esculpir i donar forma als objectes, i,
en aquest cas, sén formes que manualment no podri-
en aconseguir (fig. 48).

Laleatorietat constitueix un aspecte important a
I'hora de formalitzar les seves escultures, ja que l’ac-
cié de la massa compressora crea multiples plans que
es produeixen quan es rebreguen les diferents plan-
xes o peces metal-liques, sense que lartista en pugui
decidir la direccionalitat. En aquestes escultures ata-
peides es creen espais negatius interiors, plecs de me-
tall, reflexos i fragments abonyegats que es perceben
com una geometria entropica aparentment estructu-
rada (Ministerio de Cultura, 1983a), la qual John
Chamberlain (s. d.) anomena ordre inherent (citat a

Waldman, 1971, p. 5).

Influenciat per la pintura de De Kooning, Chamber-
lain pinta les escultures amb tracos violents i utilitza
materials provinents de la inddstria automobilistica
com els esprais i altres materials com la pintura es-
maltada, per practicar degotejos, esquitxades i abo-
caments. El fet de pintar les escultures emfatitza les
deixalles com a elements amb valor artistic.
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(Fig. 49) César, Peugeot compression, 1986.

En una linia de treball semblant, César també fa s
de procediments industrials per elaborar les seves es-
cultures. La seva fascinacié per les carreres de cotxes
de competici6 el porta a realitzar encarrecs per al de-
partament d’art de la Régie National Renault 'any
1967, quan decideix comprimir un cotxe de la marca.
Tot i que finalment el projecte no es va dur a terme
perque la corporacié va considerar que I'obra evocava
laccidentalitat i la tragedia en la carretera, vint anys
després el director de la Peugeot-Talbot Sport invitara
l’artista a comprimir diferents cotxes de ralli i honrar
aix{ els campions de l'escuderia.”’ Si bé César agafava
ferralla per convertir-la en obres escultoriques, aquest
cop sapropia d’un cotxe usat de valor historic i espor-

2 Un exemple d’aquesta serie d’obres és una compressié d’'un
Peugeot 205 Turbo 16 del pilot Ari Vatanen, que realca la histo-
ria del cotxe i immortalitza les gestes.
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(Fig. 50) César, Hommage i Morandi, 1977.

tiu per emular el mateix procés que ocorre en la com-
pactacié de cotxes als diposits de deixalla (fig. 49). En
aquest sentit, es pot entendre que hi ha la conversié
d’un objecte de valor esportiu en un objecte en forma
de residu artistic,”” ja que hi haura un procés de resi-
dualitzacid.

A partir de les escultures fetes amb cotxes, César ela-
bora altres versions de compressions amb objectes pe-
tits i quotidians, que enganxa directament en suports
bidimensionals en forma de collage; I'efecte és sem-
blant a les formes que queden dels objectes que han
quedat esclafats a terra. Aquesta manera de presentar
les compressions com a formes poétiques, ates que re-
meten a l'accié d’haver estat llencats a gran altura i
encastats en el suport del quadre, immortalitzen aix{
lefecte tnic de laccident. També recorden a aquells
elements que podem trobar a la carretera que han que-
dat aixafats en estranyes circumstancies. Finalment,
per mitja d’esquitxades, César complementa l'efecte
de trencadissa simulant-ne les estelles i els fragments
trencats (fig. 50).

22 En el XVI Salé de maig de 'any 1966, César presenta tres
compressions de la serie Champions semblants a I'encarrec que
havia realitzat per la Peugeot, pero resulten un escandol per part
de la critica, que I'acusa de voler trencar amb la historica tradicié
de Pescultura de ferro pel fet de comparar una obra d’art amb la
deixalla de diposits de cotxes.



Estimo que quan processos transformadors de la for-
ma sexpandeixen en l'espai, semblen tenir una relaci6
amb l’accidentalitat dels processos pictorics. La serie
d’obres Expansions (1989-1994) consisteixen en escul-
tures organiques fetes de poliureta solidificat. El seu
procediment parteix d’abocar la massa espessa per fer-
la relliscar per la superficie. Les arrugues que es formen
recorden als elements metal-lics rebregats que la massa
premsadora dels diposits pot produir en els cubs de fer-
ralla. Com que el fluid dens de poliureta actua lenta-
ment, César pot controlar el creixement i la direccio-
nalitat de la colada, per tal que tingui una forma més o
menys desitjada (fig. 51). Aquestes obres poden recor-
dar les eventualitats pictoriques que ocorren quan, per
exemple, cau un pot de pintura de forma imprevista i
sescampa la pintura sobre la superficie, fet que podem
considerar com un residu de la mateixa praxi.

El nord-america Robert Rauschenberg és un altre
artista que també utilitza la ferralla com a material
artistic, tot i que a diferéncia de César, no sera fins
al final de la seva carrera que hi treballara de manera
habitual i, a més, utilitzara lassamblage per ategir els
objectes en els suports.

Emmarcat en el neodadaisme,” el seu treball es fa
celebre amb la serie d’obres Combine-Paintings (1954-
1964), que consisteixen en obres que combinen ele-
ments tridimensionals amb la pintura. De la mateixa
manera que Chamberlain, també en pinta alguns dels
elements, pero a diferéncia d’ell, els pinta per originar
una pintura propiament dita i aix{ articular un dialeg
entre el sentit de I'art i lexperiencia quotidiana (Hun-
ter, 2006). Tanmateix, seran les propietats i caracte-
ristiques de cada element acoblat les que faran que
es pugui organitzar el discurs i composicié de l'obra,
aprofitant la polivaléncia associativa entre la pintu-
ra i l'objecte per adequar-la a la semantica de l'obra

(Guasch i Sureda, 1987).

Un exemple iconic d’aquesta idea és 'obra Bed (1955)
(fig. 52), en queé un llit és I'element principal de I'obra i,
a la vegada, actua de suport pictoric. Tot i que la utilit-
zacié d’aquest suport és a causa de la falta de recursos
economics de lartista per a comprar teles i bastidors,
l'objecte serveix a l'artista per reflexionar sobre el sentit
artistic d’aquells materials que s6n quotidians i propers.
En general, en les obres de les Combine-Paintings ve-

# Arran de la dislexia que patia, aprofita de manera conscient el
trastorn per realitzar diferents collages amb imatges retallades o
fotograﬁes antigues, les quals inverteix o gira respecte a la seva
posicié original, un fet que per Hunter (2006) és significatiu en
el seu treball i ens recorda el procés que realitzaven els dadaistes
de principis de segle xx. Rauschenberg tracta les fotografies com
un element més de la composicié de 'obra, ja que les combina
amb diferents tracos de pintura i camps de color.

(Fig. 51) César, Expansion n° 14, 1970.

iem la voluntat d’unir pintura i objectes trobats un
aspecte que em sembla rellevant respecte d’altres ar-
tistes que han fet us de l'objet trouvé. En la majoria
dels objectes acoblats es percep el deteriorament com
a caracteristica propia de I'element residual. Aixd és
degut al fet que Rauschenberg sembla voler fer visi-
bles algunes particularitats d’aquests objectes perque
puguin ser apreciats com a valors plastics de 'obra
d’art, un fet que m’interessa molt a ’hora de veure
una possible atraccié de l'artista per la idea de residu
artistic. Concretament, es pot observar com l'oxida-
ci6 del metall, el desgast i la decoloracié dels cartons
aporten un cromatisme caracteristic d’aquest tipus
d’obres amb per exemple, tons marronosos i de color
crema. Cal dir que Rauschenberg no només utilitza
objectes ordinaris, siné també brossa de la societat de
consum, com papers, plastics o cartrons.*

Com altres escultors ja mencionats, Rauschenberg
també sera assidu als diposits de ferralla, com el de
Fort Myers, on agafara tota mena d’elements per a
poder-los treballar al seu taller. Per Davidson i White
(2009), el recull de ferralla per a la practica artistica
significa rescatar els objectes de l'oblit; una metafora
sobre el gest que consisteix a donar una nova vida a les
deixalles, i esdevé una poetica de l'objecte de rebuig.
Durant la década dels vuitanta Rauschenberg desen-
volupara la série d’obres anomenada Gluzs (1980), les
quals, a diferéncia de les Combine-Paintings, sén peces
purament metal-liques fetes amb elements metallics
acoblats entre ells.

Lorigen dels G/uts es remunta a un viatge que l’artista
va fer per veure una de les seves exposicions. Durant
el trajecte es fixa que, per l'autopista, hi ha moltes ga-
solineres abandonades. Aquest fenomen va ser a causa

24 Per definir la practica artistica de Rauschenberg, basada en I'tis
de la brossa i la deixalla, el critic d’art Lawrence Alloway (s. d.)
Panomena junk art (citat per Hunter, 2006).
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(Fig. 52) Robert Rauschenberg, Bed, 1955.

de excedent (g/ut, en angles) de petroli que en aquell
moment hi havia en el mercat i que en conseqiiéncia,
va desencadenar que I'economia del pais tingues una
certa recessié durant uns anys. Rauschenberg també
utilitzard cartells de trafic abandonats, entre altres
objectes de la circulacid, per crear obres referides a
aquesta problematica. Ironicament, els gluts sén ex-
pressions reduides al mer objecte, perod es constitu-
eixen des de I'abundancia dels materials abandonats
(Davidson i White, 2009).
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2.9

Els materials pobres

Es necessari explorar sistematicament ['atzar.

Frase anonima apareguda en un dels grafizi durant el
Maig francés (Guasch, 2007, p. 122).

En el mateix context de Rauschenberg, a Europa,
transcorrien revolucions socials com la del Maig fran-
ces (1968). Lassaig La société du spectacle ('La societat
de l'espectacle’) (1967)* de Guy Debord sera un text
influent en aquest posicionament critic. Dins d’aquest
escenari hi ha una voluntat de trencar amb els postu-
lats establerts, abolir les classes socials i reconsiderar el
sistema social i econdmic. En aquesta linia reivindica-
tiva, els artistes procuren treballar des de 'experimen-
taci6 plastica i amb materials efimers, caducs, débils o
inestables, perque sén accessibles i estan al marge de
la mercantilitzacié (Celant, s. d., citat a Ministerio de

Cultura, 1985).

En el sistema de l'art també es trenquen jerarquies,
com les distincions entre artistes i galeristes, artistes i
col-leccionistes, i centres d’exhibicié i produccié amb
el fi de cercar una alternativa social per a l'art (Mi-
nisterio de Cultura, 1985). La precarietat, el dubte, la
immediatesa i el sentit de I’instant es converteixen en
temes de reflexié en I’ambit artistic gracies a la influ-
éncia de la filosofia existencialista de Simone de Beau-
voir, Jean-Paul Sartre, Albert Camus o Karl Jaspers.
Lany 1967 el critic de I'art Germano Celant encu-
nya el terme arte povera per a parlar sobre la practica
d’aquells artistes que treballen la desmaterialitzacié
de l'objecte com a concepte de les seves obres d’art.
Els artistes de l'arte povera plantegen formalitzacions
arriscades que donin respostes inedites amb resultats
inversemblants (Ministerio de Cultura, 1985). El que
em sembla rellevant en aquest moviment és I’Gs dels
residus, atés que com que no es caracteritzen per la
seva perdurabilitat, serviran molt bé com a material
artistic a ’hora d’interpretar la fugacitat com a idea
de la creacié artistica.

» En l'assaig Debord (1967) reflexiona sobre com la societat pre-
fereix «la imatge a la cosa, la copia a l'original, la representacié a
la realitat, 'aparenca al ser» (citat a Guardiola, 2019, p. 136). En
aquest sentit, els artistes emmarcats en /arte povera es fixaran en
aquells processos i elements que, com els residus, poden retornar
alesséncia i la vitalitat de experiencia.

Cal tenir present que, en aquest context, es volia
eliminar la distincié entre espais de produccid i sa-
les d’exposicions, i que, tal com apunta Ferndndez
(1999), molts museus i galeries d’art Senvaeixen amb
draps i detritus, amb la finalitat de posar al centre de
la practica artistica aquells objectes bruts, deteriorats
i inservibles (Sontag, s. d., citat a Molina, 2013). La
filosofia situacionista també influird en la percepcié
que els artistes tenen del marc artistic convencional
que predominava fins al moment, i fara que les seves
practiques es desenvolupin en emplagaments desloca-
litzats com fabriques, magatzems abandonats, edificis
en ruina i tot tipus d’espais no institucionalitzats. En
general, les plataformes d’exhibicid, es transformen
en espais d’experimentacié i, alhora, els tallers sén es-
pais d’exposici6, perque sentén que lart és un procés
de treball on el resultat artistic no és el seu fi, sind
un intermediari entre artista i espectador. Per tant, és
el procés de treball el que ajuda a generar discussié i
debat entorn de l’art.

En aquest context pero provenint de I’art informalista,
cal mencionar el treball d’Antoni Tapies, ja que fa Gs
d’elements residuals en la seva pintura que remeten als
postulats de larte povera. Tapies és un artista materic
i els elements que utilitza estructuren l'obra. Per a ell,
la forma té la capacitat d’acostar-nos a tot tipus de co-
neixement; el social, el politic i 'estetic (Tapies, 1971,
Stiles i Selz, 1996). En la seva obra, sobretot pictorica,
hi ha una intenci6 de fer del residu un aspecte carac-
teristic del seu treball: s’hi poden trobar papers, car-
tons i, sobretot, brossa generada en el seu propi taller.
Atorga a aquests elements un significat holistic, per-
que sén catalitzadors del procés de treball i de la seva
filosofica estetica. Tanmateix, rebutja la idea que els
artistes busquin només alld bell i, per aixo, transmuta
aquelles formes lletges, pobres, estipides i avorrides

(Tapies, 1971, citat a Stiles i Selz, 1996).

En la mostra «’adob que fecunda la terra» (2022) que
va tenir lloc a la Fundacié Antoni Tapies de Barcelona,
vaig contemplar com algunes de les obres eren teles
velles susceptibles que lartista hagués disposat al terra
del taller, amb la intenci6 de capturar tots aquells fets
residuals com ara marques, gotes i aiguades, tan carac-
teristiques de l'acte creatiu. Aquesta manera de proce-
dir també es podia percebre en els papers de diaris que,
esquitxats de pintura i amb composicions aleatories
guanyaven un valor singular. Tal com apunta Pepe Es-
paliu (1989), la pintura de Tapies d’aquest moment és
«pintura bruta que es recrea en si mateixa i en la taca»
(citat a José Luis Brea, 1989, p. 173), i, en aquest sentit,
els residus artistics que genera, alliberen les possibili-
tats creatives de la pintura. La tela es converteix en un
camp d’experimentacié on tot pot océrrer, no hi ha
res previst i l'obra és allo que s’ha esdevingut (Guasch
i Sureda, 1987), un postulat que per altre banda, és
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(Fig. 53) Morris Louis, Daler Kaf; 1959.

propi de l'arte povera. Per Tapies, el concepte de la pin-
tura va entrelligat amb la materialitat. Talment com
hem vist en el treball de Dubuffet, I'is que fa de ma-
terials de carrega, com sorres i diferents aglutinants,
és interessant, ja que son elements que es transformen
i produeixen diferents efectes imprevistos en l'obra
que remeten a fets residuals: clivellats , deformacions i
tota mena d’efectes insolits que, en definitiva, podem
considerar com a residus artistics. Tanmateix, Tapies
(1971) afirma que el seu treball és considerat una lluita
entre allo que lartista vol dir i alldo que la matéria pot
expressar (citat a Stiles i Selz, 1996).

L’ds que alguns artistes, com Antoni Tapies, fan dels
materials ordinaris en 'obra d’art un element impor-
tant en el seu treball, els porta a simbolitzar Iaus-
teritat del gest artistic. A vegades, aquests objectes
empleats en el procés de creacié poden arribar a ser
radicalment desvalguts com per exemple vegetals,
teranyines, goma d’esborrar, diaris, fragments in-
dustrials, vidres esquingats, metalls oxidats o terres:
exemples de materials que, en no tenir significaci6
cultural o valor monetari destacable, fan ressaltar la
independéncia que pot tenir la creativitat respecte als
mitjans de treball més sofisticats. Com a resultat, en
resta una estetica ambigua de 'objecte artistic que fa
pensar en el concepte de I'«antiformen.

Es en aquest ambit de I’antiforma on trobem exem-
ples de pintures com les de Morris Louis, perqué re-
corden les formes que es produeixen quan es bolca
accidentalment la pintura; o també les obres de l'es-
cultor Richard Serra, que pretenen ressaltar aquells
aspectes residuals que es produeixen en les accions del
treball, com ara les esquitxades de metall fos quan es
solden peces. Tant en un exemple com en laltre, el
que veiem és un interés per aquells processos artistics
indeterminats, caotics, atzarosos i residuals.

En Pobra Daler Kaf (1959) (fig. 53) de Louis, els co-

lors s6n abocats en el suport i, com a conseqiiencia, es
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barregen entre ells produint tonalitats de color mar-
ronoses, com si es tractessin de «colors bruts». En el
cas de Serra, cal destacar 'obra Splashing (1992) (fig.
54), la qual realga la productivitat que poden generar
les espurnes sobrants de plom. Serra sembla dirigir la
seva mirada cap aquesta acci6 (o reaccid) aparentment
insignificant del procés de treball, pero que li serveix
per obtenir preuades restes residuals que fara servir
per crear una nova obra i portar al limit el llenguatge
escultoric. Les espurnes, en tant que residu artistic,
s6n ara material que sacumula per a la realitzacié
d’una nova obra i que l'escultor dirigeix cap a un racé,
entre la paret i el terra, perqué¢ semmotlli en l'espai
amb una forma hibrida, organica i geometrica. Lobra
de Serra aconsegueix allunyar-se de la idea de l’artista
creador i del seu gest personal, perque la formalitzacié
d’aquesta obra es basa en un cert «efecte passiu» de
lacci6.

Aquesta nova forma d’entendre el procés i el resultat
provocard una certa perplexitat en lartista, perque
es convertira en espectador de la seva propia obra:
lartista, en tant que creador, activa uns parametres
espacials i processuals que faran que la praxi produ-
eixi resultats imprevisibles. Com a conseqii¢ncia, es
generaran residus artistics valuosos perque podran ser
reutilitzats com a material per a una nova producci6 o
com a resultats en si mateixos.”’

Sembla, doncs, que alguns artistes, interessats en
aquesta idea, els podem emmarcar en la tendéncia
de Panomenat process art, que atorga una rellevancia
especial al procés de treball més que el resultat final
(tot i que aquest moviment és parallel a les practi-
ques ja mencionades dels noveaux réalistes). Lartista
nord-america Barry Le Va (s. d.) explica com se sent
de fascinat pels diferents residus artistics que el procés
de realitzacié de les seves obres havia produit, i com,
pel fet de ser aspectes de la practica artistica, hi veu
una certa potencialitat creativa:

Recordo un dia, després d’haver estat construint una
peca durant unes tres hores, de sobte em vaig adonar
que tots els residus del terra, trossos de lona i altres

26 Segons Guasch (2007), existeix una «estética del malbarata-
ment» (p. 126), la qual tindria a veure amb la teoria de Georges
Bataille sobre el valor de les restes i allo que I'excedent sobrant
genera com a fet productiv. Més endavant aprofundirem en
aquest concepte en I'obra d’alguns artistes dels anys noranta.

¥ Tot i aixi, no es pot afirmar exactament que aquesta concepcié
i el procediment de I'obra siguin eminentment creats en aquest
context, ja que com s’ha vist en els primers apartats, moviments
com el dadaisme i el surrealisme ja feien Gs d’aquests criteris
alhora de realitzar les seves obres. No obstant, es pot considerar
que és en la tendencia del process art, que sembla ser una caracte-
ristica fonamental per a la seva interpretacid.



coses, em van semblar molt més interessants i signifi-
catius que el que havia estat fent (citat a Molina, 2013,
p- 209).

Un altre artista que sembla interessar-se pels residus
del procés creatiu és Robert Morris. Lobra Bow With
the Sounds Of Its Own Making (1961) és un exem-
ple de treball en que el resultat serveix per destacar el
procés que s’ha dut a terme. Lescultura consisteix en
una capsa de fusta cubica i hermetica, dins la qual es
reprodueixen de manera continuada els sons de serres,
llimes i cops de martell, els sorolls de les eines que
lartista va utilitzar per construir la propia caixa que
els conté. La rellevancia que valoro a aquesta obra rau
en el fet que l'artista incorpori aquests residus sonors,
propis del procés creatiu, com a part integral del re-
sultat final.?®

En aquest sentit, I'escultor Giovanni Anselmo (s. d.)
considera que un resultat és sempre la petja d’'una

2 Tot i que el treball de Morris semmarca en el minimalisme,
aquesta obra és inusual dins d’aquest corrent artistic, que es ca-
racteritza per la preséncia objectual de la forma, tot ocultant el
procés de realitzacié.

(Fig. 54) Richard Serra, Splashing, 1992.

nova vida, un residu en moviment (citat a Ministerio
de Cultura, 1985). Aixi, un resultat es podria enten-
dre com un residu, perque és el que queda del procés
de treball i es concreta com la petja d’'una operacié
especifica i vivencial que copsa les multiples capes de
significat de l'objecte artistic. En aquest sentit, nova-
ment els residus que apareixen en el procés creatiu, que
anomeno residus artistics, sén també resultats residu-
als, perqué denoten un valor artistic conseqiient amb
la praxis i, per tant, la morfologia d’aquests elements
residuals acostuma a ser molt singular i caracteristica
de cada artista. Tanmateix, perqué aquest procés es
desenvolupi, fa falta una voluntat creadora, una deriva
fortuita i esperar que ocorrin resultats no previstos.
Cal acceptar aquells aspectes casuals que no es poden
controlar del tot, amb la finalitat d’accionar compor-
taments o patrons perque es desenvolupin residus que
ens interpel-lin i que sobrin escletxes cap a alld desco-
negut, cap a lenigma que amaga l’acte creatiu.

Aquesta percepcié de Pacte creatiu serd molt propia
dels artistes de l'arte povera i, segons el meu parer, és
aix0 el que els va portar a interessar-se pel concepte
combinat d’art-vida que fara néixer «I’acci6 pobray, la
llavor de la performance. Aquesta nova disciplina artis-
tica es treballard mitjangant la corporeitat del mateix
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artista amb l'objectiu de transmetre la vivéncia com
a acte estetic en si mateix (Ferndndez, 1999), per fer
Gs també de l'entorn i del mén com un escenari que
pot anar més enlla de la teatralitat, un tablean vivant
(‘quadre o pintura viva, en catald) on tot interactua
i lartista és un activador i generador de residus com
noves experiencies.

Es a partir d’aquesta idea, que l’artista conceptual Pie-
ro Manzoni planteja la relaci6 entre obra/artista. Tot i
que, en general, l'art conceptual no es caracteritza per
un procés formalista, els factors plastics sesdevenen
com a resultat de la idea, i aqui és on el residu pot
tenir més importancia, perqueé és allo que resta de l'ac-
cié de D'artista. En aquest sentit, la idea determina el
resultat (Sureda i Guasch, 1987); un resultat que, en
el cas de 'obra de Manzoni, és precisament el mateix
residu de l'accié.

Manzoni cerca el més essencial que pot oferir el cos
humai, i amb l'obra Fiato dartista (1961) inventa el
concepte d’escultura pneumatica, que consisteix a
emmagatzemar el seu alé dins d’un globus de 120 cm
d’alt. Un procediment amb el que capta 'emprem-
ta fisica i etéria de l'artista i evoca l’alé creatiu (San
Martin, 1998). Lempremta dactilar i la sang també
seran components corporis amb queé treballara, fins
i tot amb els seus excrements, com una radical for-
ma d’entendre la importancia del residu que genera el
cos huma.” Merda d artista (1961) és segurament una
de les obres més controvertides de I'art conceptual,
perqueé consisteix a envasar trenta grams de la femta
del mateix autor en una série de noranta llaunes de
conserva, el preu de les quals sera el mateix que el seu
pes en or.*

Per San Martin (1998) el significat de I'obra es mou
entre la critica marxista i el pensament freudid; pel
fet que, de forma simbolica, entén com l'excrement
és el primer element que I'individu pot oferir, la seva
«primera produccié». En tot cas, per a Manzoni la
conceptualitzacié del residu és important perqué té
connotacions fortament critiques.

Seguint amb autors italians conceptuals, pero en
aquest cas més contemporanis, per artista Michelan-
gelo Pistoletto els trets especifics i els moments con-
crets tenen un valor per ser aprofitats en la practica

» Tanmateix, 'accionisme vienes també fara s del happening,
centrant-se en la carnalitat i els residus que pot produir la corpo-
reitat, com ara fluids, excrements i sang, que en alguns casos sén
generats en situacions limit.

30 Als segles xvir i xvir, la femta tenia un alt valor econdmic, ja
que era un producte rellevant, per exemple, com a adob al camp.
Els reformadors socials del moment hi veien un recurs important
pels desposseits (Calavia, 2020).
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(Fig. 55) Michelangelo Pistoletto, Nella sfera della tela, 1980.

artistica. Per aquest motiu Pistoletto (s. d.) provoca
circumstancies que generin analisi i reflexi6, i anome-
na incidente (‘accident,, en catald) a tots els aspectes
efimers que sén propis dels processos artistics, com
errors, accidents, trencaments, etc. (citat a Ministerio
de Cultura, 1983b). Aquesta idea la trobem exemplifi-
cada en diferents obres en les quals 'artista trenca mi-
ralls o vidres, provocant I'incidente per, consegiient-
ment, escampar-ne els fragments per terra, procés
amb queé representa les restes dels vells models i ma-
nifesta noves estructures de la realitat (Cova, 2016).

Un altre dels elements amb els quals treballa des de la
fragmentacié sén els draps, que Pistoletto utilitza de
forma abundant en diverses obres. Lobra Venere degli
stracci (1967) és la composicié d’'una escultura classica
que evoca la deessa Venus, envoltada i semienterrada
per draps de diferents colors i mides. En l'obra es con-
traposa la condicié estetica d’art classic amb elements
residuals, com sén teles desgastades que provenen dels
paries de societat moderna; objectes detritics que es
podrien vincular amb la corrupcié, la delingiiencia i
la pobresa del context coetani (Ministerio de Cultu-
ra, 1983b). Lobjectiu de Pistoletto és posar el focus
d’atencié en la marginalitat social enfront dels canons
establerts, amb la intencié d’eliminar els limits entre
I’harmonia i la bruticia (Guasch, 2007).

Resulta significatiu destacar que 'interes pel mén dels
residus i els aspectes erronis del procés artistic portara



Pistoletto a interessar-se pels residus del propi procés
creatiu. Nella sfera della tela (1980) és una obra de
forma esferica que es compon d’una dalla de segar i
materials concebuts per a les belles arts, com ara teles
i bastidors. Lobra neix de l'apreciacié de l'efecte que,
en alguns casos, genera 'assecatge de la pintura, que
contrau la tela i deforma el bastidor. Per Celant (s.
d.), les teles tor¢ades de I'obra van ser inspirades pel
resultat d’'un fet incontrolat, com és el torcament del
material per efecte de I'assecatge de la pintura (citat a
Ministerio de Cultura, 1983b). Considero que I’inci-
dente (tal com I'anomena Pistoletto) és un residu ar-
tistic perque la deformaci6, provocada per una certa
defectuositat del mateix acte pictoric, és al capdavall
un valor plastic que remet al que és incontrolable del

procés creatiu (fig. 55).

Seguint amb I’analisi sobre larte povera, cal mencionar
el treball de Jannis Kounellis. Tenint present la tesi de
Benjamin sobre com les ruines de la cultura moder-
na adquireixen una nova dimensié quan sén utilitza-
des o reinterpretades pels artistes (Guardiola, 2019),
Kounellis utilitza el concepte de la ruina com un as-
pecte cabdal en el seu treball per I'interés a representar
la incidencia del pas dels temps en la matéria. Aquest
motiu el porta a treballar amb materials residuals que
empra com a instruments catartics i li serveixen per
reflexionar sobre certes qiiestions existencials com la
vida i la mort (Moure, 1990). Fa as de carbd, fustes
cremades, pedres desgastades i taulons trossejats per

(Fig. 56) Jannis Kounellis, Senza titolo, 1980.

repensar paisatges industrials que, en lesdevenir del
temps, han quedat obsolets. A partir d’elements com
arcs, portes i finestres tapiades, construeix instal-laci-
ons on es reflecteix un imaginari propi que recorda als
paratges desolats.

Per l'artista grec, el foc és un element primigeni i
constructor i, per aixo, utilitza el carb4, com un ma-
terial que, per mitja de la combustid, ha adquirit la
seva condicié fisica. També fa servir altres matéries
efimeres i poc corpories, com el fum, que a la vega-
da prové del foc. Kounellis es basa en 'empremta del
fum per determinar una situacié i un moment espe-
cific; ho veiem en una de les obres anomenades Sen-
za titolo (1980), en queé posa en relleu I'espai vertical
que la marca del fum ha impregnat fins una paleta
de pintura clavada a la paret, el qual funciona com a
marc de representacié (fig. 56). Amb aixd sembla que
Kounellis vulgui destacar les possibilitats plastiques i
cromatiques d'un residu com el rastre de la fumarada,
concebent el color propi del material socarrimat com
a una tonalitat pictorica.

En aquest sentit, ens pot recordar l'obra 2 Washing
Palettes (1963), de 'artista neodadaista Jime Dine, en
que apareixen dues paletes dibuixades amb taques de
pintura tant dins com fora de les marques de referén-
cia de l'objecte (fig. 57). Se simula, aixi, la taca propia
que resta en la tradicional eina del pintor i sevidencia
el residu artistic que queda d’aquest procés pictoric.
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Un altre artista conceptual que també fa s d’alguns
materials residuals és Joseph Beuys, i aixi dotar a les
seves escultures de connotacions politiques i sociologi-
ques. La utilitzacié d’aquest material en I'obra de Beuys
és, segons Guasch (2007), un aspecte fonamental en la
seva obra perque atorga sentit i expressivitat. En aquest
cas, I'tis de residus té una significacié antropologica.
Aquest interes per les possibilitats plastiques del ma-
terial li ve donat, des d’un principi, per 'assisténcia a
les classes d'Ewald Mataré, qui li ensenyara a fer tota
mena de construccions amb materials d’ds quotidia.
Cal mencionar que I's de materials inerts de caracter
organic —inclas per despulles d’animals— tan tipic
de la seva produccié és a causa d’'un dels seus coneguts
episodis biografics. Durant la Segona Guerra Mundi-
al, en combatre a les files del nacionalsocialisme i for-
mant part de la brigada paracaigudista, I'avi6é de Beuys
va caure abatut per les tropes sovietiques a la peninsula
de Crimea. La sort va fer que fos salvat per tartars no-
mades, que el van curar amb greix animal i feltre.

Un exemple d’aquesta influéncia experiencial és que
I'any 1963, en el festival Fluxus (Festum Fluxorum
Fluxus) celebrat al Kunstakademie de Diisseldorf,
Beuys va mostrar una llebre morta en l'accié Wie man
dem toten Hasen die Bilder erklirt (1965): una perfor-
mance on l'artista parlava amb el cadaver d’una llebre i
li explicava com mirar un quadre i entendre la seva sig-
nificacié (Guasch, 2007). La unié entre el mén animal
i la humanitat sera investigat també en altres obres. En
definitiva, els objectes que complementen I’acci6 sén el
vehicle entre el discurs i el public, i si bé no treballava
només amb residus, alguns d’ells si que sén utilitzats,
encara que d’una manera més o menys anecdotica.

Lobra de Beuys és molt coneguda pel seu caracter es-
cultoric. En canvi, els seus dibuixos i pintures no ho
son tant, perd guarden una relacié amb els materials
escultorics. La majoria d’ells sén esbossos de les acci-
ons performatives, dibuixos conceptuals i partitures.
Tanmateix, utilitza materials residuals com eines per
a dibuixar. Un exemple d’aixo és I'iis de greix i sang,
perd també collage amb feltre i restes de papers i altres
fragments trobats (Williamson, 2023). El suport del
paper serveix com a camp d’experimentaci6 pictorica
i, en aquest sentit, algunes formalitzacions recorden els
residus artistics, perqué hi veiem empremtes, taques at-
zaroses, esquitxades i marques de desgast. La seva obra
grafica sera concebuda com un recul%d’idees que por-
taran l'artista a materialitzar pensaments i reflexions.
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(Fig. 57) Jine Dine, 2 Washing Palettes, 1963.



2.10

Art en ’entorn natural

E5 la dimensid de labséncia el que queda per descobrir.
El color esborrat el que queda per veure.

(Robert Smithson, 1993, p. 117)

En general, els artistes que conformen l'art concep-
tual donen més importancia a la idea que no pas als
processos materials. Per aixo la incidéncia que hi tin-
dra el residu és igual o semblant que en l'arte povera;
el resultat material serd només un vehicle per abor-
dar el concepte que hi ha al darrere. Lartista George
Maciunas, fundador del collectiu Fluxus, considera
que els treballs artistics havien d’estar socialment
compromesos i creu que per a aconseguir aquest i,
és necessari eliminar les Belles Arts (Molina, 2013).
La seva obra Flux Kit (1966) consisteix en diferents
petites caixes de plexiglas plenes de brossa i objectes
de poc valor provinents del mén de les escombraries,
presentant-les, irdbnicament, com a un kit de supervi-
vencia. El reciclatge serd concebut per alguns artistes
del moment com una metodologia de creacié impor-
tant i, per aquest motiu, es fixaran en allo que es troba
a l'interior del cubell de la brossa, la paperera o el con-
tenidor, és a dir, en les deixalles quotidianes.

En el context dels anys setanta i vuitanta hi comenca
a haver una preocupacié pel medi ambient arran de la
introduccié dels quimics industrials en els aliments,
la proliferacié de centrals nuclears o la contaminacié
atmosferica de les fabriques, o els cultius transgenics.
Entre altres, apareix la necessitat de fer «sostenible»
el mén modern. En vistes d’alguns desastres medi-
ambientals importants, com l'explosié d’una planta
quimica al municipi italid de Seveso I'any 1976, que
va causar un navol immens de dioxid de TCDD, el
desastre de Txernobil 'any 1986, els diferents episodis
d’abocaments de petroli al mar per la seva extraccié o
pels accidents de grans vaixells, ’ambit de la creaci6
hi reflexionard mitjangant una conscienciacié social
i educativa (Molina, 2013). Lartista intervindra en
el paisatge de manera significativa, transformant-lo i
modelant-lo amb una mirada cap a la naturalesa com
a font de creacid.

Es en aquest moment que l’artista Robert Smithson
anomena earthworks a tot aquell treball artistic rea-
litzat en l'indret natural i que ¢ la intencié de des-
contextualitzar la practica artistica del taller i la sala

(Fig. 58) Robert Smithson, Asphalt Rundown, 1969.

d’exposicions. Des d’un punt de vista ecologic, el land
art reflexiona sobre la petjada que I'home pot deixar
en el medi ambient. Al cap i a la fi, vol plantejar nous
escenaris on el medi natural sigui un terreny creatiu
(un lleng) i lartista experimenti amb la reaccié que
'ambient pot tenir en una obra artistica realitzada 77
situ. En alguns casos, es contraposaran materials na-
turals amb artificials i de rebuig, amb un fort contrast
de colors.

Un bon exemple d’aixd és l'obra d’Asphalt Rundown
(1969), en que Smithson fa abocar un carregament
ple d’asfalt calent en una pedrera abandonada al
nord de Roma, enmig d’un entorn natural. Lobra
Glue pour (1969) també consisteix a vessar un bar-
ril ple d’adhesiu liquid residual, provinent d’alguns
processos quimics realitzats per la National Starch
and Chemical Company, sobre el turé d’una mun-
tanya. De fet, per Smithson (1993) els millors em-
placaments per a la practica del land art sén aquells
en que ja hi ha elements industrials, a més de residus
contaminants i restes de tecnologia, xaboles, barrils
buits i estructures ruinoses.

D’altra banda, per Smithson (1993) els processos de
decadencia i deteriorament sén efectes que de manera
natural busca que ocorrin en els seus treballs. Es el cas
de l'oxidacié, un procés de deteriorament del metall
que lartista concep com una transformaci6 d’aquest,
una propietat artistica interessant que ens parla so-
bre la condicié tecnologica envers I'inevitable pas del
temps i que evoca el dests, la inactivitat i entropia,
el qual per a lartista servird de font d’inspiraci6 per
elaborar les seves obres.

88

Tanmateix, les grans mesures dels earthworks és un
aspecte important pel que fa a la seva plasticitat. En
general, seran apreciades des de l'escala terrestre, tot
1 que existeixen algunes fotografies de les obres fetes
des de vehicles aeris. Aixi, 'efecte que produeixen els
vessaments de material, vistos des de certa distancia,
recorda tots aquells processos plastics que he anat
mencionant i que, d’alguna manera, poden prendre la
forma d’accidents en el procés pictoric (fig. 58).

La relacié que veiem entre Smithson i els residus ar-
tistics és que sembla comparar-los a alguns fendomens
climatics. Equipara els «processos naturals» als pro-
cessos plastics en 'obra d’art, per exemple, les esquer-
des i els trencaments. Segons Smithson (1993), el caos
geologic és equiparable als estrats de la consci¢ncia
estetica, de fet, considera que el dripping de Pollock
és formalment semblant als sediments marins. Aques-
ta comparativa em sembla interessant perqué aquells
efectes rars i abstractes de la geologia sén ben sem-
blants als trets incomplets, esguerrats o trencats en les
arts plastiques. Aixi, per Smithson (1993), «l’art sor-
geix de lo inexplicable i la descreacié» (p. 117).
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2.11

El residu artistic
en l’art de masses

El pop art, en tant que art de masses, ens invita a con-
templar imatges banals com a aspectes culturals valids
(Visquez, 2005), per aixd fa Gs d’objectes quotidians
per simbolitzar-ne el consum. Lobra d’Andy Warhol es
reconeix per rebutjar 'emocié en l'obra d’art. Per aquest
motiu busca un cert caracter impersonal de l'obra d’art,
perque es ressalti 'abséncia del subjecte creador i elevar
les mercaderies, arquetipiques de la publicitat i la societat
de consum, a objectes de culte. En el seu treball s’hi tro-
ben imatges de productes com les sopes Campbell, les
caixes de detergent Brillo o les ampolles de Coca-Cola
que, a la fi, seran les futures deixalles d’aquell context.”!

Si bé podriem reconeixer certes similituds amb el
dadaisme pel fet que també es fa un ds de l'objecte
relacional a la societat, la diferencia és que en el tre-
ball de Warhol no es pretén subvertir, siné alinear-se
al model consumista; en conseqiiéncia, acaba amb la
transgressié de l'avantguarda artistica i ’hegemonia
intel-lectual de l'art (Cornado, 2020). El seu procés
artistic parteix de automatitzaci6 de l'obra d’art, i ho
aconseguird mitjancant la serigrafia, perque, segons
diu, vol ser com una maquina (Warhol, 1963, citat
a Stiles i Selz, 1996). Per6 les maquines, com a tal,
també sén imperfectes i aixd pot propiciar errors en
les obres que produeixen, malgrat que ell busqui la
repeticié i la reproductibilitat de l'obra d’art.

Tal com apuntavem en el primer capitol, si bé en
aquest treball de caracter pictoric no trobem mar-
ques del trag que generin residus artistics, si que es
poden trobar petges de 'estampat, com sén el cas de
les marques anomenades fora de registre o macules
de la mateixa accid. Aixi el residu artistic de la seva
obra, sexemplifica en les errades i imperfeccions que
tan freqiients s6n en l'estampacié manual. Aquest as-
pecte indica que la copia en l'obra de Warhol mai és
«idénticament» igual, perque en cada reproduccié, la
malla serigrafica no deixa passar la tinta de la ma-
teixa manera. D’acord amb Fernindez Mallo (2017)
aquestes possibles tares serien aquells continguts que
convertirien cada obra en una pega Unica i que, a la

! Entrats els anys setanta, la societat encara estava despertant a
Vunderground com a expressié d’inconformisme social i 'obra
de Warhol no era facilment vendible; no era un pop prou de-
coratiu i recordava massa la brossa de la societat (Fernindez
Mallo, 2017).
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(Fig. 59) Dieter Roth, carpeta de la serie Flar Waste, s. d.

meva manera de veure-ho, es podrien entendre com
residus artistics propis del procés serigrafic.

Aquests aspectes residuals no semblen que siguin re-
gistres que Warhol exploti com elements expressius
del seu llenguatge; no obstant, mostra un cert interes
pel cimul de restes i sobres que es generen en la crea-
ci6 cinematografica. Aixi ho demostra el segiient text:

Sempre m’ha agradat treballar amb les sobres, conver-
tir el malbaratament en coses. Sempre he cregut que
les coses rebutjades i que tothom sap que no valen per
a res, poden ser potencialment divertides. Es com un
treball de reciclatge. Sempre he pensat que hi havia
molt fum en les sobres. Quan veig una pel-licula d’Es-
ther Williams i cent noies capbussant-se en linia, pen-
so en com deuen haver sigut els assajos (Warhol, s. d.,
citat a Molina, 2013, p. 209).

En el mateix context de 'obra warholiana, ’artista Di-
eter Roth realitza un treball que es caracteritza per la
importancia de la brossa que originen els objectes de
consum dels anys setanta i vuitanta. Roth treballa tant
lobra grafica, la pintura, el dibuix, l'escultura i l'assem-
blage, com també la poesia i la musica. Interessat en
transmetre les seves experi¢ncies quotidianes (Clara,
2012), utilitza el format del llibre d’artista en que po-
dem trobar des de dibuixos i pintures fins a anotacions
de cites, adreces, dates, esbossos, fotografies i poemes;
talment com diaris que recorden els Waste Books** del
cientific alemany Georg Christoph Lichtenberg (1742-
1799). En el cas dels diaris visuals de Roth, sén molt

2 Aquests «libres de residus» consistien a contenir un recopi-
latori personal d’idees, apunts o aforismes que havia anat reco-
pilant des de I'any 1764. Georg Christoph Lichtenberg incloia
en les seves llibretes totes aquelles idees casuals i inacabades, aixi
com aquells aspectes cientifics i filosofics que a priori podien
ser materials de suport per altres escrits. Tanmateix, aquestes lli-
bretes s'inspiren en els quaderns d’esborranys dels comerciants
anglesos, en qué apuntaven tota l'activitat que havien tingut en
el seu dia laboral, incloent-hi anécdotes i aforismes de finals del
segle xvIIr.
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(Fig. 60) Dieter Roth i Bjérn Roth, instal-lacié de la serie Work
Tables i Tischmatten, 2010.

importants per entendre el conjunt de l'obra ja que,
més enlld que continguin les idees dels seus projectes,
tenen una exuberancia grafica destacable.

Roth, que generava molts residus en la seva activitat
creativa, feia Us d’aquest material per potenciar el seu
llenguatge creatiu arxivant molts d’aquests elements
residuals en carpetes. N’és un exemple la série Flar Was-
te (1975-1992); una instal-lacié arxivistica que comprén
un total de 75 volums. Influenciat per les practiques
Fluxus i el concepte de vida/art, considerava els objec-
tes residuals del seu dia a dia com a elements personals
de la seva producci6 (fig. 59). Si bé podem dir que Roth
no té un estil definit, ni tema o técnica que I'identifiqui
clarament, és a partir del desenvolupament d’estrategi-
es concebudes préviament i la utilitzacié de 'accident i
l'atzar que fan d’aquest un meétode personal per elabo-
rar els diferents projectes. No és d’estranyar, doncs, que
Partista estigués interessat en les possibilitats plastiques
que oferia el deteriorament que podien patir els ma-
terials i que ell mateix provocava mitjancant elements
biologics com fongs o insectes. També usava materials
com el formatge i la xocolata per produir singulars es-
cultures, i feia que en alguns suports bidimensionals les
obres es «pintessin soles» (Galindo, s. d.).

La seva practica artistica tendia a convertir tot allo
que el rodejava en art i aixd que fard que valori les
taules i els objectes que quedaven tacats quan els uti-
litzava per elaborar els seus projectes. Semblant als
tableaux-piége de Spoerri, Roth enganxava un a un
tots els elements que es podien trobar en certs racons
del seu estudi en diferents suports rigids. Per exemple,
llibretes obertes, tasses, papers i tot tipus d’objectes
que restaven en la taula de treball, entenent que, a la
fi, eren objectes que 'havien ajudat en la realitzacié
d’altres projectes.

Concretament, la serie Work tables (1970-1998) és un
conjunt de cartrons que disposava sobre les taules com
a suport on pintava i dibuixava. Si bé aquestes «estores
de taula» (Zischmatten, en alemany) van ser el materi-
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(Fig. 61) Dieter Roth, Forcierte Matte, 1985.

al que posava per cobrir les superficies, a poc a poc es
van convertir en obres essencials produia juntament
amb el seu fill Bjorn Roth (Hauser & Wirth, 2010).
Aixd ens mostra la importancia que 'autor donava als
residus artistics de la seva produccié (fig. 60). Si bé els
cartrons en un principi només eren estores perque les
taules no sembrutessin, en aquests suports es poden
trobar acumulacions de taques, incisions, trossos de
diferents papers i diferents materials i accions que re-
corden al barroquisme de les seves conegudes llibretes
d’artista, tan acuradament editades i estructurades.

Per Bjorn Roth (s. d.), les obres 7hischmatten unifica-
ven tota la produccié del seu pare perqué representen
els residus de multiples projectes, i hi podem trobar
el posit de tots els seus treballs possibles des de 1970
(citat a Hauser & Wirth, 2010). Tanmateix, algunes
de les peces semblen modificades a posteriori, un as-
pecte que permetria entendre la contribucié del residu
artistic en l'obra de Roth i el conseqiient procés de
la residualitat que hi hauria en la seva obra (fig. 61).
Finalment, cal destacar que aquesta serie d’obres eren
elaborades en tots els estudis de Basilea, Hamburg o
Viena, entre d’altres, on ell treballava. Lobra 7he Floor
11 (1977-1988) representa un exemple destacat, ja que
tant Dieter com Bjorn Roth van decidir convertir el
mateix terra d’un dels estudis que tenia en una pega

cabdal d’aquesta s¢rie (fig. 62).

En aquest mateix context de la societat de consum
dels anys vuitanta, l’artista afroamerica Jean-Michel
Basquiat desenvolupa una obra pictorica molt vin-
culada al grafiti*® i que, mitjancant la firma amb el

3 El subway art és el nom artistic amb qué sanomena el grafiti
artistic nord-america perque, tot i que es pot observar en el cen-
tre de la ciutat, és en els vagons de metro i les dependéncies dels
ferrocarrils on és més abundant. Els artistes del grafiti pintaven
els vagons de metro per mostrar una forma simbdlica d’ocupacié
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pseudonim de SAMO li serveix per donar-se coni-
xer pels carrers i en l'escena artistica underground de
Nova York.** La seva metodologia artistica més carac-
teristica era I'Gs d’esprais d’aplicacié industrial, perd
a diferéncia dels altres artistes del grafiti, no només
els utilitzava per fer murals siné també per elaborar
els seus quadres. Els esprais, com que eren utensilis
de decoracié industrial, no estaven concebuts per a la
finalitat artistica; eren poc maniobrables per ['acabat
acurat, la gamma cromatica era molt reduida i la pin-
tura era esmaltada i poc flexible. Quan els colors se
solapaven no s'acabaven de barrejar homogeniament i,
per tant, era dificil fer tons mitjos. Els aerosols tenien
molta pressié a causa del gas que impulsa la pintura
cap enfora, i produien molts regalims no desitjats. A
més, s’havia de prémer la valvula amb forca i aixo di-
ficultava la realitzacié d’'un trag regular. Tanmateix,
en la majoria dels casos, 'obra era produida de forma
rapida i poc delicada donat el seu caracter il-legal.

de la ciutat, ja que aquest transport urba passava per diferents
periferies de Nova York (Fontcuberta, 2010). Els artistes del gra-
fiti generalment no tenien formacié artistica, amb alguna excep-
cié com la de Rammellzee, alies de l'artista Stephen Piccirello
(Guasch, 2007). Aquest moviment artistic permetra a joves que,
des de 'anonimat, puguin mostrar ptiblicament la seva expressi6
i aptitud artistica en clau urbana. Per Derrida (s. d.), la il-legalitat
d’aquesta accid artistica permetra soscavar el control institucional
de l'art i transformar les estructures socials mitjangant les habili-
tats creatives i les accions simboliques als carrers (Guasch, 2007).

3 Tot i que és en els Estats Units que el grafiti té més

reconeixement com a forma artistica, paral-lelament a Europa,
i concretament a Amsterdam, també és molt practicat dins del
corrent estetic del punk.

(Fig. 62) Dieter Roth i Bjorn Roth, Floor I, 1977-1988.

Tot plegat produia una técnica molt particular que,
pels artistes del grafiti, era «salvatge» i que per aixo
van definir com a wild style. Aquests detalls tecnics,
aparentment anecdotics, sén aspectes que, en el cas
de Basquiat, els aprofitara molt bé per atorgar a les
seves obres un tarannd més expressionista. La tipo-
grafia que feia servir per pintar el seu #a¢g” la utilit-
zava també per escriure textos de caracter poetic en
les seves teles, com si les paraules fossin pinzellades
(Werner, 2020). En les seves pintures incloia textos
i algunes paraules ratllades que lartista ocultava vo-
luntariament per destacar-ne alguns continguts: el fet
de presentar-les ocultes despertava més curiositat per
voler llegir-les (Basquiat, 1982, citat a Werner, 2020).

Aquest aspecte ens indica 'interes de artista per simu-
lar Perror casual i aprofitar-lo com a element expressiu.
Ho veiem en alguns mots de l'obra, que sén ratllats amb
diferents colors produint un dibuix singular. Tapar er-
rors mitjangant el gargot li permetia construir nous fets
pictorics, perqué tal com apunta Cy Twombly (1973) a
proposit de la seva obra, la suma d’aquestes accions es-
devé una manifestacié (citat a Stilez i Selz, 1996), com-
parable a la idea de resultat residual, perque tal com
hem anat argumentant, seria fruit d’'una constant d’es-
deveniments. Tanmateix, el mateix tra¢ que serveix per
ratllar les paraules, el veiem quan ratllava alguns impas-
to de pintura. Camalgama de registres/residus pictorics
en la seva obra és encara més extensa: marques d’esprai
com si fossin proves de color, barreges indeterminades,
acumulacions de massa pictorica i esborralls.

35 Etimologicament, la paraula zag significa ‘etiqueta’. En el con-
text urba es fa servir com a «firma» que els escriptors urbans o
grafiters realitzen en els carrers.
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(Fig. 63) Jean-Michel Basquiat, s. t., 1979.

Les taques borroses que trobem en les obres estan fetes
sobre altres elements, que, més que tapar-los, els visi-
bilitzaven gracies a una certa transparéncia d’alguns
colors clars. Aixo creava palimpsests pictorics i, en de-
finitiva, es generaven nous plans pictorics de color en
la composicié de 'obra. Igual que les calligrafies de
Twombly, I'artista afroamerica realitzava dibuixos com
a estructures explicatives de '«ocultacié visible» (Bas-
quiat, 1980, citat a Stiles i Selz, 1996). A diferéncia
d’altres artistes del grafiti, Basquiat tenia una especial
curiositat en la historia de l'art i sentia fascinacié pels
autors que treballaven els tracos gestuals com Franz
Kline, Jackson Pollock o Willem De Kooning, entre
altres artistes del seu context (Guasch, 2007).

En el seu llenguatge pictoric podem observar alguns
registres imprevistos, com és el cas de marques en les
obres de les petges de les seves sabates, un aspecte que
per Werner (2020), ens revela vestigis del que ha succe-
it en una accié creativa sorgida de la improvisacié. Els
degotejos accidentals o voluntaris sén molt abundants
en gairebé totes les seves produccions. La mateixa aten-
ci6 per laccidentalitat de la taca el portara a fixar-se en
aquelles que es produeixen en la seva roba de treball i,
com a conseqiiencia d’aixo, les pintard de manera vo-
luntaria simulant-ne lefecte residual: com si es tractes-
sin de valors estetics de la moda (fig. 63).
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(Fig. 64) Jean-Michel Basquiat, Brown Jaw, 1986.

En moltes de les seves obres barrejava elements i deixa-
lles provinents del consumisme de masses,*® com por-
tes de frigorifics, fotocopies i envasos de productes que
trobava pel carrer, inclosos marcs, que reciclava i que
pintava a sobre, un tipus d’obra que recorda les Com-
bine-Paintings de Rauschenberg. Tal com comenta
Werner (2020), la incorporacié de materials residuals
de tot tipus evidenciava la cruesa d’una estetica propia
de Dartista urbanita de les grans ciutats:* suports de
fusta envellits, restes de metalls oxidats i, alhora, colors
que formaven part de la paleta de Basquiat. Dels ele-
ments adherits que podem trobar en les seves obres, cal
destacar, en l'obra Brown Jaw (1986), un collage d'un
paper que sembla haver estat pintat accidentalment.
Aix0 ens indicaria que lartista I'aprecia suficientment
perqueé formi part de la composicié (fig. 64).

3 Les formes simboliques que Basquiat utilitzava també eren re-

feréncies de la societat de consum nord-americana com lesport
de la boxa, el basquet i el futbol america, i que pintava al ritme
del hip-hop, del jazz i del bebop. Tanmateix, les barrejava amb
reminiscéncies de les tradicions primitives, com mascares, esque-
lets, imatges vudus, totems i altres formes arcaitzants.

%7 Igual que en altres artistes del pop art com Robert Rauschenberg,
Allan Kaprow o Claes Oldenburg, I'obra de Basquiat s'emmarca
en el junk art, terme encunyat pel critic d’art Lawrence Alloway
per designar el moviment artistic america dels anys cinquanta que
sorgeix com a reacci a I'idealisme de I'expressionisme abstracte.
Aquesta tendéncia representa una rebel-lié contra la doctrina tra-
dicional de I'ds de materials nobles, amb el desig de mostrar les
possibilitats de la creacid artistica mitjan¢ant materials humils i
sobretot de rebuig (Mdsdearte, s. d.-c).



2.12

Lestetica del malbaratament
en Pexcés de residus artistics

Es amb el pop art que es propicia una exaltacié de la
cultura de masses. El caracter emancipador, tan ca-
racteristic de 'art de 'avantguarda com la subversié i
el debat, és absorbit i desactivat pel sistema capitalista:
tal com comenta Adolfo Visquez (2005), espectacle i
la distraccié guanyen posicié envers la reflexié6 critica
del mén en una alineaci6 volguda. La globalitzacié
econdmica propicia una inddstria cultural en la qual
el mercat, com a organ econdmic, se’n nodreix espe-
culant amb I'obra d’art, a partir de la seva condicié
de mercaderia artistica. Es en aquest moment de la
postmodernitat que una part de la creacié projectara
la seva produccié artistica a la logica del consum; com
a conseqiiencia, en mancara la rad poetica. Lart es
troba envoltat de debats sobre el seu significat i es pro-
dueix una crisi de la creativitat (Brea et al., 1994). En
aquest sentit, el goig estétic que produeixen algunes
obres ja no es basara en la funcié critica del subjecte,
sind en la seva funcié ironica: reivindicant-ne el sense
sentit i la nul-litat de I'obra.

Com que no es creu en la incidéncia social de I’art, hi
ha pretensié que l'obra aporti quelcom nou i, a més,
tingui validesa i autenticitat (Vilar, 2000). Es vol re-
cuperar el llenguatge singular de lartista, la seva iden-
titat creativa tot recuperant els aspectes propis de les
disciplines artistiques. Per aixo, els artistes faran una
mirada retrospectiva cap a moviments de la moderni-
tat que puguin ser validats per la contemporaneitat,
i apareixen conceptes com el de transvanguarda o el
postvanguarda (entre alguns altres significats), en un
intent de recuperar les arrels de l'art, i hi incorporen
el prefix neo: neoexpressionisme, neoconceptualisme,
neoromanticisme, neofauvisme, neodad3, el revival
neoclassic, etc. (Combalia, 2003), tanmateix, es fa
servir el citacionisme i la relectura d’anteriors relats
per a la produccié d’originalitat.’®

Tot plegat, sembla una situacié contradictoria, ja que
es vol crear un nou relat basat en continguts caducs
i predeterminats. Davant d’aquest anacronicitat, l’ar-
tista es mostra fragil davant del discurs artistic i, per
tant, el procés de 'obra és exaltat com a maxima de
lexperiéncia estética. Per aquest motiu sacostuma a
fer molt Gs de l'atzar, produint gestos que busquin

%8 Per Baudrillard (2012) es treballa «el llenguatge del residu» (p.
12), perque es transcriu des de la cita del passat.

(Fig. 65) Claude Viallat, fotografia d’Anthony Maurin
de I'estudi de Claude Viallag, s. d.

contrapartides on uns pocs signes suporten la carga

del llenguatge (Brea, 1989).

El moviment supports surfaces, capitanejat pel teoric
Marecelin Pleynet, advocava perque l'objecte de la pin-
tura fos el mateix fet pictoric (Guasch i Sureda, 1987).
Segons Pleynet (s. d.) cal extreure tot el que no sigui
materialitat i transcriure la realitat des de la neutrali-
tat abstracta i Pas¢psia semantica, amb l'objectiu que
I'espectador no rebi cap informacié literal ni narrati-
va, i que no hi hagi cap interpretacié conceptual de
la imatge (citat a Guasch, 2007). Es tracta d’'un mo-
ment en que es vol trencar amb la visié aristocratica
de les Belles Arts, i que qiiestiona el valor tradicional
del quadre mitjangant la desconstruccié de la tela, tot
desmuntant-la del bastidor per exposar-la directament
clavada a la paret.

Dels artistes que més podem destacar de supports
surfaces cal mencionar el treball de Claude Viallat i
Daniel Dezeuze, els quals faran s d’aquesta idea per
tal d’articular el seu discurs artistic. Configuraran
diferents afectacions al suport de l'obra per condici-
onar el seu resultat final: enrotllaran i arrugaran i
exposaran les teles a la llum del sol perque hi hagi
una afectacié del color (Guasch, 2007). Aquests fets
conferiran una certa personalitat a l'obra, ja que els
motius pictorics que s hi mostren tenien cert caracter
impersonal. Lapreciacié de la propia degradacié del
material és un aspecte important en el seu treball, ja
que per Villalat (s. d.) «és la qualitat del lleng, del su-
port, la que organitza tant el resultat com el treball,
perqueé fabrico suports moltes vegades irregulars amb
teixits desgastats» (citat a Galerie Fleury, s. d.). Aquest
element el podem considerar una particularitat com-
plementaria a 'expressivitat de les seves produccions,
les quals la majoria seran fetes a partir de fragments
d’altres teles que retalla i combina entre elles, en que
les restes abundaran en el seu estudi com a material

de treball (fig. 65).

En el cas de Dezeuze, la desconstruccié del quadre
sera el motiu per arribar a treballar amb el bastidor
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(Fig. 66) Daniel Dezeuze, Echelle de bois souple, 1975.

atorgant-li més importancia que a la tela. La recerca
d’aquesta nova dimensié espacial del quadre el porta-
ra a fixar-se en tota aquella afectacié que, a vegades,
el procés artistic propicia accidentalment en la part
lateral i dorsal de la tela. Aixo es pot deduir per dos
motius: per una banda, exagera les dimensions que
podria tenir un bastidor, emfatitzant la importancia
artistica que ell atorga a lestructura del quadre, i,
per altra banda, per les diferents afectacions que hi
realitza, com ara taques, humitats, grapes i diferents
elements que remeten als residus artistics. Dezeuze
entenia que la tela era lliure de poder-se extreure del
bastidor i enrotllar-la en ella mateixa, una idea que
evidenciara mitjancant el replegament de la fusta en

la part inferior de l'obra (fig. 66).

Parallelament al moviment supports surfaces apareix
la pattern painting, una tendeéncia que utilitza la repe-
tici6 com a metodologia per generar la imatge. Totes
dues tendéncies artistiques sé6n molt semblants per-
que es basen en la creacié de patrons o en la repeticié
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d’elements en la composicié. En el cas de 'obra Vi-
allat, aquests elements es fragmenten i es combinen
amb altres per formar la peca final. La pattern pain-
ting (també anomenada pattern decoration) esta influ-
ida per la iconografia modernista, en qué s’hi troben
els treballs d’Arne Jacobsen, Valérie Jaudon o Tony
Robbin, entre d’altres. Aquesta tendeéncia és conside-
rada una resposta a I'excés de teoria que havia marcat
els anys de l'art conceptual, aixi com de I'excessiva
simplicitat del minimalisme i, per tant, busca un re-
sultat descaradament decoratiu i carregat de formes.
Semblant a les Arts and Crafts, és un corrent artis-
tic de taranna performatiu i profeminista, ja que la
seva percepcié recorda als estampats de 'art textil. Per
tant, histdoricament és un art deutor del treball de les
artistes dones, com per exemple reivindica una de les
seves maximes representants, Miriam Schapiro, que
utilitzava simbols emblematics associats a la dona fent
un homenatge a les treballadores domestiques. Mit-
jancant el metode de la repeticié, Schapiro fard un
patchwork de retalls sobrants de tot tipus de teles per
crear la seva obra unint «art elevat» i «art decoratiu,
sempre destacant la relacié de la dona amb els mate-
rials i processos.

Les obres que es produeixen en la tendéncia de la paz-
tern painting sén caracteristiques gracies a I'abundan-
cia d’amplies estructures pictoriques, que recorden
expressionisme abstracte; es reivindica la singulari-
tat de 'abstraccié convencional, que, alhora, beu de
les arts ornamentals.”” Aquestes obres trenquen amb
les composicions relacionals i shan d’interpretar com
imatges integrals, perqué no hi ha cap punt d’especi-
al atencié. Labundancia dels elements sexpandeix en
les dimensions del propi espai de suport i per aixo,
generalment, sén treballs de gran format en que es fa
evident una reticula pictorica. La propia pintura con-
tinguda n’és la seva subestructura. Aquesta plenitud
de la imatge és el que considero que crea una tensié
amb els residus artistics que s’hi poden trobar.

Concretament, la repetici6 sistematica del motiu, que
es produeix de manera uniforme, produeix una irre-
gularitat causada per la manualitat de l’acte. La pin-
tura és adherida al suport de manera seriada, pero en
cap cas el gest es realitza idénticament igual, i aixo és
el que acaba produint residus pictorics com degotejos
i marques de pintura accidentals. Lentrellacat de la
pintura de patrons permet crear uns «nusos» en forma
d’acumulacions de macules de pintura que, per Amy
Goldin (1977), serien com els intervals que trobem en

% El recurs de la repeticié de patrons per generar continguts de-
coratius també va ser usat en alguns fragments d’obres d’artistes
com Paul Gauguin, Gustav Klimt o Henri Matisse. Si bé s’entén
com un procediment artistic sense contingut, en l'art islamic té
una gran importancia religiosa i filosofica (John Perraul, s. d.).



(Fig. 67) Madge Gill, fotografia de Paul Popper, 1947.

els motius pintats; un factor que considero determi-
nant en aquest tipus d’obra i que, igual que el silenci
en la musica, és el que donaria el caracter a cada pin-
zellada (citat a Perraul, s. d.). Es en aquests espais on
es perceben les imperfeccions residuals que, a la vega-
da, s'integren en la plenitud de l'obra i donen impor-
tancia al contingut en forma de trama. Les mdltiples
singularitats que es produeixen en la seva formalit-
zacié sén, en definitiva, resultat de la relacié entre el
signe i el referent, i ajuden a entendre la consciencia
artistica que hi pot haver al darrere de cada accié.

Des d’una mirada retrospectiva, voldria mencionar
lexposicié «La ma guiada. Josefa Tolra (1880-1959)
- Madge Gill (1882-1961). Dones visionaries» (2023),
realitzada al Museu Nacional d’Art de Catalunya
(MNAC) ja que, tot i ser referents artistics de princi-
pis del segle xx, en algunes de les obres que es mostra-
ven es podia observar possibles residus artistics pro-
piament generats per la repeticié del gest en el procés
de creacié. Si bé la mostra partia del llegat artistic de
Josefa Tolra i Madge Gill i les diferents relacions entre
les artistes en materia d’art, teosofia i espiritualitat,
com a artistes dones, també podrien haver sigut pre-
cursores de la pattern painting.

La mostra contenia dibuixos, brodats, pintures i die-
taris, en els quals es percebia I'experiéncia artistica en
ambdues artistes. Tant I'obra de Tolra com la de Gill
estaven intrinsecament lligades al saber esotéric, amb
la metodologia de la repeticié com a estat alterat de
la consciéncia (Bonet, 2023, citat a Museu Nacional
d’Art de Catalunya, 2023); un procés artistic, picto-

(Fig. 68) Madge Gill, detall dobras. t., s. d.

ric i téxtil, que estava molt vinculat a la teosofia i a
lespiritualitat laica. El métode de treball de les dues
artistes era molt semblant, perqué feien ds de l'auto-
matisme per crear imatges saturades d’elements amb
composicions que atapeeixen el pla pictoric. En aquest
sentit, el residu artistic es podia percebre en el detall,
com un matis de les obres, fruit de l’estat inconscient

que produta la reiteracié del gest (fig. 67 i 68).

Tornant al context dels anys setanta, 'any 1978 apa-
reix la bad painting, un corrent pictoric que semmar-
ca en la new image painting (una denominacié ge-
nérica que compren diferents estils) que apareix als
Estats Units arran d’'una exposicié celebrada al Museu
Whitney de Nova York I'any 1978. Aixi, la bad pain-
ting es caracteritza per ser un moviment que barrejava
Iabstraccid i la figuracid, inclinada per la deformacid,
la deixadesa dels acabats, les composicions caotiques i
les gammes cromatiques atonals. En definitiva és un
corrent que es contraposa al «<bon gust» en la pintura.
Hi ha una intencié d’acumular efectes per remetre a
una experiéncia artistica que es creu perduda i, per
aix0, es busca que 'obra sigui purament estetica i for-
malista.®” Uimpetu de laccié artistica és un aspecte

% A Catalunya, durant aquest anys, impulsat per Antoni Tapies
es va formar el grup Trama l'any 1974 amb José Manuel Broto
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important del procés, ja que les pinzellades tosques i
la rapidesa amb que es fa l'obra tindrien com a conse-
qiiencia un «agregat d’impureses» (Guasch, 2007, p.
35), que es traduiria en la idea dels residus artistics.

En aquest aspecte cal mencionar l'artista Philip Gus-
ton que tot i iniciar-se en I'escola de I'expressionisme
abstracte, després sembla fer un gir cap la bad painting.
El seu métode de treball es basa en l'espontaneitat, ﬁl
ingenuitat i I'Gs de Pinstint, i la seva intencié és, con-
cretament, eliminar el lapse de temps entre I'acte de
fer i de pensar; pensar i fer al mateix temps (Guston,
1972, citat a Stiles i Selz, 1996). A la seva obra veiem
impastos de color, degotejos, tragos desdibuixats, ele-
ments que semblen inacabats i colors mig esborrats i
d’altres barrejats de manera abrupta. Tot plegat forma
una técnica que, malgrat semblar poc acurada, con-
té un ritme propi i aconsegueix un ordre de registres
d’acord amb la iconografia tan caracteristica de I'au-
tor. Es en aquest sentit que Guston es desmarca dels
seus contemporanis, ja que incorpora en la seva obra
elements residuals que podrien apareixer en la pintu-
ra figurativa, perd que en l'expressionisme abstracte
podrien passar desapercebuts.” D’altra banda, molts
dels motius de les obres de Guston semblen reflectir
un possible interés pels residus artistics i deixalles del
procés, com ara paletes de pintura, els pinzells des-
puntats, teles trencades, claus rovellats i altres eines
propies de lofici de pintor, que artista les representa
com si acabessin de ser utilitzades. Un exemple d’aixo
és Pobra The Palette (1975), en la qual podem obser-
var una taula o suport amb diversos pinzells (aparent-
ment usats) i taques de pintura amb mescles de colors
indeterminats (fig. 69).

Altres artistes com Susan Rothenberg, Julian Sch-
nabel, David Salle o Richard Bosman seran deutors
d’aquesta forma d’entendre la pintura. De fet, en la
majoria dels casos sobserva com en les seves obres
sacumulen els tragos i socasionen regalims amb com-
posicions encara més caotiques que les de Guston,

o Xavier Grau com a membres més destacats. Realitzaran una
pintura marcadament abstracta en qué es poden apreciar dife-
rents tipus de residus artistics. Es una pintura accentuada pels
regalims en tota la tela i cadtiques taques de color que no estaven
previstes en els esbossos preliminars (Guasch, 2007).

41 La diferéncia entre els residus artistics que es formen en el con-
cepte de pintura de Guston i els dels artistes de 'expressionisme
abstracte és que, en aquest ultim cas, aquests residus hi ha una
apropiacié per desenvolupar técniques artistiques, com es veu en
el drzppz'ng o el vessament de pintura intencionat. En canvi, en
alguns processos arquetipics del moviment de la bad painting, els
residus artistics sén eventuals, perqué no semblen ser intencio-
nats (tot i que sén permesos) i apareixen a mesura que el procés
avanga, fent-se visibles en el resultat final de I'obra.
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(Fig. 69) Philip Guston, The Palette, 1975.

generant un interés pels aspectes més sensuals i tac-
tils de la superficie pictorica, fent de la desatencié del
procés com a un punt clau en la definicié del resultat.

Per aquest motiu, els artistes d’aquest moviment sem-
blen sentir-se molt a gust amb la figuracié, ja que no
requereix una representacié estricta i ben proporcio-
nada de la forma humana, tot al contrari, es busca
la distorsié i la dilucié del fons/figura amb pinzella-
des voluntariament descuidades (Rosa, 1979, citat a
Guasch, 2007). En aquest sentit, es pot interpretar
com un procés centrat en la critica a la representa-
ci6, una pintura arcaitzant on saprecien els valors
instintius de l'artista per provocar formes exagerades,
desproporcionades i grotesques. Provinents de la men-
talitat punk, artistes com Walther Dahn i Gerard Ke-
ver s'inseriran en aquest tipus de pintura per les seves
connotacions antiacadémiques.*?

En general, les obres dels artistes emmarcats en el
corrent artistic del bad painting, com Walter Dahn,
acostumen a ser grotesques. Laparent desinteres dels
artistes en el proposit creatiu fa que les obres semblin
inacabades. Es una pintura efectista que busca provo-
car impressions i, per aixd, tant es malgasta pintura
com es fan servir materials defectuosos. Peter Plagens
(1981) anomena aquest fet estética del malbaratament
(p- 11), un concepte que em sembla molt pertinent a
I'hora de descriure la practica pictorica d’aquests ar-
tistes basada en 'excés i el consum abundant de mate-
rials artistics per dur a terme un resultat caracteristic
d’aquest tipus de praxi.

Un altre exemple de treball artistic amb una factura
pictorica poc acabada és la del pintor Julian Schna-
bel. En les seves obres hi podem veure detritus picto-
rics formats per una insistida aglomeracié de tragos,
colors estridents altament contrastats i una figuracié

42 Per Guasch (2007), aquesta tendéncia s’assembla al dadaisme,
erqué esta carregada de discurs antiintel-lectual.
perq g



aparentment poc organitzada. El seu treball respon
més a I’4s mercantil de l'obra d’art, que no pas al
missatge que des de la transvanguarda es vol donar
sobre la renovacié el discurs pictoric. Entenc que els
diferents residus artistics que es poden veure en el seu
treball, com els degotejos, tragos accentuadament ir-
regulars o accidents pictorics en general, no sembla
aportar una singularitat, perqué sén tan abundants
que provoquen un efecte contrari, 'ambigiiitat de la
forma i el contingut. En la série Plate Paintings (1978-
2021), hi veiem una aportacié més personal. Imagina-
da a partir de la técnica del trencadis d’Antoni Gaudi
(Combalia, 1988), trenca plats i vaixelles per acoblar
els fragments que se’n deriven i pintar-hi a sobre.

Si bé Gaudi utilitzava les restes sobrants de teules i
altres materials provinents de mosaics i elements ar-
quitectonics, Schnabel els fa expressament. En aquest
cas no podem dir que utilitza deixalles per I'elabo-
racié de les seves obres, pero si que ho simula en el
fet que es podria considerar, novament, un procés de
residualitzacié. El resultat s’interpreta com a una me-
tafora de la vanitat humana i, d’acord amb Combalia
(1988), aparenta una falsa transposicié del trencadis
de Gaudi. Per tant, podem veure com el proposit de
l'obra és fer un s purament decoratiu de l'objecte,
que mitjangant un gest barroc, es transforma en una
pintura grandiloqiient.

Altres artistes d’aquesta tendencia, com Joan Brown i
Richard Bosman semblen tenir un interés més genui
pels residus artistics, perqué en algunes obres seran
elements representatius. Lobra Self-Portrait in the Stu-
dio (1984), de Brown, és un autoretrat en qué 'autora
es representa de forma hieratica en el seu espai de tre-
ball, i en qué destaquen abundants marques de pin-
tura produides segurament per la seva propia activitat
artistica, tal com delaten altres taques de pinturaen la

seva roba (fig. 70).

Un altre artista interessat en els rastres ocasionats per
la practica artistica és Richard Bosman. Lexposicié
«Painters Painting - Richard Bosman» (2022), que va
tenir lloc a la galeria Nicelle Beauchene, constatava
aquest interés amb una seérie de treballs en els quals
l'element més important son els residus artistics que es
poden trobar en el propi taller. En les diferents obres
hi ha representats diferents aspectes residuals del mén
de la pintura i d’artistes historics, com degotejos en
lestudi de Mark Rothko, o restes de pintura de paleta
de Vincent van Gogh i de Joan Miré. El taller com
a espai de treball sera el motiu principal representat
en Lobra, un espai on habitualment es pot trobar el
residu artistic.

En les instal-lacions de l'escultor i gravador Jonathan
Borofsky hi han molts papers per terra, cabassos com
si fossin cubells de brossa, plens de dibuixos; una me-

(Fig. 70) Joan Brown, Self-Portrait in the Studio, 1984.

tafora de la conversié del dibuix en residu, un cop
ha servit per portar a terme l'obra. Lartista ens vol
mostrar el que passava pel seu cap (Borofsky, 1984,
citat a Guasch, 2007) i ens porta a reflexionar sobre el
taller de l’artista (I'espai exterior) on es troba el paisat-
ge de la seva psique ('espai interior). En definitiva, un
treball complex amb caotiques escenografies propies.

Aquest interes per l'accidentalitat programada —pero
no intencionada— fa que els artistes alemanys valo-
rin tot tipus de fets inesperats en el procés de treball.
Artistes com Markus Lupertz, K. H. Hodicke, A. R.
Penck, Georg Baselitz, Wolfgang Max Faust, Helmut
Middendorf o Anselm Kiefer realitzaran una pintu-
ra molt agressiva, d’execucié rapida, tracos impetuo-
sos i automatics per provocar-ne resultats inesperats.
Lexistencialisme sartria i la desfiguracié humana seran
motius recurrents en els seus treballs. En aquests que
troben loportunitat de barrejar preocupacions filoso-
fiques, com l’angoixa i la incertesa del present, amb la
tradicié informalista de la postguerra i l'expressionisme
alemany.” El fet que hi hagi una influéncia d’aquest
moviment de I'avantguarda afavorira la denominacié
del neoexpressionisme en aquest grup d’artistes.

# Els anys cinquanta, el col-lectiu Gruppe 53 de Diisseldorf sera
un pont entre 'informalisme de Wols o Jean Fautrier i les noves
tendéncies del neoexpressionisme (Guasch, 2007).
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Un dels autors principals d’aquesta tendencia és el
pintor alemany Anselm Kiefer. Interessat pel mén del
rebuig, en el seu treball es transmet el pas del temps
a partir de lestetica decadent dels objectes. En la
seva obra evoca motius que simbolitzen preocupaci-
ons existencialistes i fa Us d’espais com habitacions,
trasters o golfes. Aixi mateix, considera que els ma-
terials industrials poden aportar propietats plastiques
il-limitades a I'obra (Kiefer, 1985, citat a Stiles i Selz,
1996) i, per aixd, fa Gs de tot tipus de materials no
artistics per provocar efectes rars i colors que denotin
obscuritat. També fa servir pigments pastosos que li
permeten generar palimpsests pictorics que descriu de
la segiient manera: «com un text que borra altres tex-
tos originals i que a la vegada, estan sempre en perill
de ser esborrats» (Kiefer, s. d., citat a Guasch, 2007,
p- 263). Es en el procés de tapar, doncs, que es pro-
dueixen els residus artistics, perque les transparéncies
de les capes anteriors complementen la imatge de la
superficie,* un procediment que fa pensar en quan es
fa servir una obra anterior per reutilitzar-ne el suport
i, en tapar-la, es transparenten algunes parts de la pin-
tura que hi havia abans.

Una altra particularitat destacable del seu treball és
I’Gs que fa del foc per cremar els excessos plastics que
genera la densitat pictorica i convertir-los en colors
torrats i noves formacions plastiques. Loperacié no
és eliminar-ne els detritus sobrants, siné produir no-
ves taques i plasticitat, com una empremta més del
procés de residualitzacid, fet que semparenta amb el
procés d’algunes obres d’Alberto Burri, Otto Pienne
o Joan Miré.

Un altre artista neoexpressionista és Georg Baselitz.
Semblant a les obres d’Enzo Cucchi, el seu treball
pictoric parteix d’una visié tragica del mén i de-
nuncia el convencionalisme perceptiu al qual estem
acostumats. Des del caos del procés artistic, Baselitz
vol transmetre I'angoixa que 'artista contemporani
pateix (Parralo, 2006). Per aix0, realitza pinzellades
abruptes i violentes que provoquen imperfeccions i
que representen amb molta cruesa el dolor i el so-
friment del gest artistic. Tanmateix, l'artista planteja
una superficie pictorica on tot pot passar (Parralo,
20006), perque el procés de creacié sembla desenvolu-
par-se amb total llibertat expressiva i, per tant, es pro-
dueixen abundants residus artistics. En aquest sentit,
no només podem observar una densitat pictorica des-
tacable —que amb el temps sacabara clivellant—,
siné també una barreja de colors mal formada, que
de vegades ha fet amb les mans per les empremtes
dels dits que s’hi poden veure. Les barreges de colors

4“4 Ep general, les obres acostumen a ser de gran format, la qual
cosa permet fer encara més visibles les petges dels diferents
estadis del procés creatiu.

99

que s'ocasionen accidentalment li serveixen com a re-
curs visual i d’impacte per crear una tensié violenta
amb el mitja pictoric.

La recerca del primitivisme en les formes també es veu
en la seva obra escultorica, d’'un marcat estil arcaic en
la figura. A partir d’'una intencionada despreocupa-
cié per la qualitat tecnica, les talles estan esculpides
de manera tosca, amb retalls i rebaves que resten a
la vista. Alguns fragments estan pintats per remarcar
l'acabat aspre de l'escultura. L'tis que Baselitz fa dels
diferents aspectes residuals trenca amb la unitat de
les proporcions del cos huma; sén acabats que desta-
quen per ser barroers en un intent de deshumanitzar
les formes. A més, son figures que es perceben com si
estiguessin desgastades o a mig acabar, i recorden a la
tecnica del non-finito, emplea(fa per Auguste Rodin.

Lobjectiu dels artistes neoexpressionistes, canalitzar el
desassossec de I'angoixa contemporania, els conduira
a registres plastics andomals amb tanta insistencia que
sobrepassaran la propia carrega expressiva de 'obra de
manera que, en la meva opinid, es pot produir una
neutralitzaci6 del seu contingut. Aixd em porta a refle-
xionar que la recurréncia a la imperfeccié com a valor
de transgressié estetica pot arribar a tenir tanta pre-
séncia que es torna efectista i existeix el perill de fer-la
indiferent a I'espectador. La deixadesa en els acabats
de les obres, fonamentada en I'abundancia dels efec-
tes residuals, més que semblar una invencié, sembla
ser excessivament gratuita. Com que no hi ha control
sobre el procés artistic, podriem dir que els residus ar-
tistics que es produeixen acaben sent indomables i la
seva saturacio6 fa que no se’n pugui apreciar la seva sin-
gularitat. En aquest tipus d’obra d’art, tot el possible ja
ha ocorregut, perqué sha «forgat massa la maquina»,
en una mena de bucle creatiu que vol respondre a una
sinceritat expressiva, perd que, a la fi, sembla ser més
un producte predissenyat que no pas una obra amb
capacitat reflexiva. En suma, aquest tipus d'obres pen-
so que poden tenir en perill de caure en un artifici
legitimat, esdevenint un objecte de parodia que no pas
un artefacte critic amb el propi context contemporani.

En aquest moment, les tendéncies 7eo de la postmoder-
nitat sén impulsades pel mercat artistic en un moment
en que hi ha un domini global del sistema capitalista
mundial® i una ambicié per aconseguir éxit social (Vi-
lar, 2000). El goig estétic i el conformisme que oferei-
xen aquestes tendencies sadapten al context de la glo-

% Tal com apunta Constante Niewenhuys (1948), fundador del
grup CoBrA (Copenhaguen, Brussel-les i Amsterdam), l'art oc-
cidental té una llarga tradici6 on s'entremesclen el poder i I'art
a partir d’encarrecs d’emperadors i papes, i en aquest sentit, en
la postmodernitat, I'art continua estant al servei del poder del
capital (citat a Stiles i Selz, 1996).



balitzacid, perqué no actuen com a aparells critics i el
seu posicionament estétic ajuda a mercantilitzar 'obra
d’art i a internacionalitzar la figura de l'artista; tot es
pot legitimar com a art, sobretot per I'autoproclamat
artista que semancipa en la mesura que s'insereix en la
cultura dominant i oficial (Vilar, 2000). Conseqiient-
ment hi ha una sobreproductivitat general i, com apun-
ta Baudrillard (2012), el problema de l'art no és que
n’hi hagi més, siné que n’hi ha massa.

En aquest context de sobreproduccié, mentre les dar-
reres reflexions s’han centrat a identificar els residus
artistics com a fets contraproduents dins el procés de
creacid, és rellevant destacar també els residus materi-
als generats per artistes com Francis Bacon, els quals
en aquest cas han inspirat l’artista a desenvolupar el
seu imaginari i que, en aquest sentit, han estat objecte
d’analisi en els darrers anys per la seva importancia
dins la seva produccié artistica.

Lany 2010 la galeria Ivory Art + Books de Madrid va
organitzar l'exposicié «Detritus», on es podien veure
tot tipus de restes i material residual de la producci6
del pintor, que havia acumulat en el seu pis-estudi del
barri de Reece Mews a Londres. La idea de l'exposicié
era acostar al pablic el mén de lartista i el seu pensa-
ment a partir d'un total de setanta-sis objectes, com ara
fotografies, dibuixos, ampolles buides, cartes, fotogra-
fies d’obres d’altres artistes, paletes, pinzells inservibles,
trossos de pintura secs, entre d’altres, que permetien a
Iespectador penetrar en el caos creatiu tan caracteris-
tic de I'estudi del pintor. Bacon (s. d.) sostenia que un
entorn cadtic 'ajudava a treballar més per tal de crear
un nou ordre que fos creatiu (citat a Martin Harrison,
2009). Per la comissaria Elena Ochoa (2010), Bacon
era una persona d’'un ordre i meticulositat extraordi-
naria, ja que totes les seves pertinences i altres estances
de la casa, com la cuina, estaven ordenades meticulo-
sament, excepte el seu estudi. Per tant, els detritus que
imperaven en el seu taller eren quelcom més que resi-
dus de la seva produccié artistica; fins i tot, les consi-
derava des restes de la seva vida» (citat a Europapress,
2010). Aquest desgavell d'objectes que tenia en el seu
taller aportava idees en I'imaginari de l'artista, atés que
la majoria dels elements que s'hi trobaven eren utilitzats
com a referencies per a la seva obra.

Un cop va morir Bacon, 'any 1998, Barbara Dawson va
ser una de les encarregades de recopilar i catalogar tot el
que hi havia en un altre dels estudis de Bacon, ubicat a
Dublin. En aquest cas, es tractava d’'una habitaci6 de 6
x 4 m? plena de capses de cartré amb objectes residuals
com diaris, revistes, llibres, documents i, sobretot, foto-
grafies i tot tipus d’imatges, les quals estaven tacades de
pintura, rascades, doblegades i ratllades. Per a Dawson
(2008), la seva tasca va ser com la d’'una «arqueodloga»
(citat a Harrison, 2009), ja que va «desenterrar» més
de set mil objectes d’entre tota la immundicia per ar-

(Fig. 71) Francis Bacon, pagina arrancada del llibre
Veldsquez, de José Ortega y Gasset, 1954.

xivar-los a la galeria municipal The Hugh Lane de Du-
blin. La conservadora concloia que «entrar al seu estudi
era com introduir-se en 'interior de la ment de l’artista»
(Dawson, 2008, citat a Harrison, 2009, p. 5), perque
tots els elements que s’hi podien trobar aportaven molta
informacié sobre el seu art. Gran part d’aquest enorme
material el guardava en secret, i poques persones eren
invitades a presenciar aquesta part que l'autor considera-
va fonamental pel seu procés creatiu (Harrison, 2009).

Bacon, que treballava amb la figura del cos huma com
a motiu pictoric, no el pintava al natural, siné que ho
feia de fotografies provinents, sobretot, de mitjans de
comunicaci6 i publicitat, perd també de llibres d’art i
de ciéncia anatomica. La seva obra comprenia influ-
encies de la tradici6 de la historia de l’art i les combi-
nava amb imatges del seu present (fig. 71). Cal desta-
car, que gairebé totes les imatges, i la resta de material
trobat, estaven plenes de taques de pintura com de-
gotejos, pinzellades, arrugues, elements embrutats de
grafit, proves de color, aiguades, empremtes dactilars
d’altres objectes.*

% També utilitzava diferents tipus de materials impresos com a

paleta de colors, ja que no li agradaven les tradicionals (Harrison,
2009). Fins i tot en alguns d’aquests suports hi podem observar
diferents tracos de color que produia per afinar el llapis.
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(Fig. 72) Francis Bacon, pagina arrancada del llibre
Rembrandt, de Claude Roger Marx, 1960.

Les taques residuals de pintura ens indiquen una
proximitat dels objectes, tant fisica com conceptual,
en el seu procés pictoric. Per a Harrison (2009), tots
aquests residus sén fonamentals per comprendre el
vocabulari pictoric de Bacon, ja que, permeten enten-
dre la seva relacié amb latzar.” Si bé la majoria de
les fotografies arrugades o pintades podrien semblar
anecdotiques, Harrison (2009) apunta que Bacon era
molt conscient del potencial creatiu d’aquestes afecta-
cions. Per exemple, moltes de les marques dels plecs
que eren produides a conseqiiéncia de doblegar les
imatges per ocultar informacié que no l'interessava,
eren utilitzades més endavant com a esbossos que li
servien per reconfigurar les imatges, evocant aixi una
nova tridimensionalitat en el pla, que I'ajudava a rea-
litzar les deformacions dels cossos i rostres, tan carac-
teristiques dels personatges del pintor (fig. 72). Lobra
Sphinx - Portrait of Muriel Belcher (1979) és un retrat

47 En els anys seixanta, la galeria Malborough va imprimir moltes
de les seves pintures per a catalegs. En una d’elles, per defecte, es
va reproduir amb un intens blau que no formava part del color
original. Aquest error d’impressi(’) va agradar tant a Bacon que va
demanar el quadre a la galeria, per tal de retocar-lo i simular-ne
aquest mateix efecte fortuit (Harrison, 2009), una prova més
que Bacon sinspirava en aquells successos fortuits caracteristics
de 'ambit artistic.
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(Fig. 73) Francis Bacon,
Sphinx - Portrait of Muriel Belcher, 1979.

que Bacon va fer a la seva amiga intima Muriel Belc-
her. Finalment, vull destacar que, als peus d’aquesta
figura, hi ha pintat el que sembla un paper del seu
estudi amb taques de pintura o, fins i tot, un drap ple

de pintura (fig. 73).



2.13

Els aspectes residuals en
artistes dels anys noranta

A partir dels anys noranta, la produccié de lartista
es consagra en el capitalisme avancat, i la industria
cultural, gracies a algunes institucions museistiques,
sorienta al consum de masses. Una part de la pro-
ducci6 artistica segueix faltada de compromis social i
aixd fa que una part de la creacié artistica es replegui
en si mateixa i es torni hermetica enfront de I'espec-
tador. Per superar aquesta premissa, una part de l’art
adoptard un posicionament teoric i l’artista concebra
la creacié com un statement inspirat per postulats fi-
losofics com el postestructuralisme, el multicultura-
lisme o la deconstruccié del subjecte (Fontcuberta,
2010). La idea amb queé es construeix una part del
producte artistic postmodern és més important que
l'objecte format, el valor estetic se’n fa abstracte i la
intenci6 reflexiva es dilueix en un disseny racional de
l'obra d’art (Vdsquez, 2005).

Tot i aixi, com passava en els anys vuitanta, el procés
segueix tenint rellevancia en el discurs artistic, perd ja
no és inicament el missatge, siné que en queda relegat
ala comprensié teorica de I'obra. Lartista adopta el rol
de critic d’art i aquest és substituit pel de curador, que
funciona com a instancia regulativa entre l’artista i la
institucié*® (Guasch, 2007). A continuacié analitzaré
alguns creadors deutors de les practiques artistiques
de la decada dels anys vuitanta, que, des del context
dels noranta fins passat els 2000, es desmarquen de la
teoria de 'art amb un interés cap al residu que pro-
dueix la practica artistica i per I'is de la deixalla en
lobra d’art.

Des del 1989 lartista Wilhelm Mundt realitza la seva
serie d’'obres Trashstones. El seu procés d’elaboracié
consisteix a acumular deixalles comunes, objectes tro-
bats i residus de tot tipus de la seva propia creacié
artistica, com ara fragments d’escultures, dibuixos i
altres parts del material sobrant de la realitzacié de
produccions anteriors. Els diferents elements residuals
s6n amuntegats per crear els nuclis de les escultures
que lautor revesteix amb multiples capes de resina,
plastic, alumini o bronze. Aixo li serveix per donar un
acabat molt polit i allisat com si es tractessin de pedres
precioses. En fer ds dels materials residuals que han

® Aquest nou agent s'ocupara d’articular propostes expositives,
generalment, enfocades a defensar les exigencies de les minories
politiques, etniques i sexuals (Combalia, 2003).

(Fig. 74) Wilhelm Mundt, Trashstone 769, 2022.

quedat en el seu estudi, 'artista realitza clarament una
dinimica creativa basada en la residualitat. A més,
cada obra és produida gracies al sobrant material de
lanterior; algunes s6n pintades amb tragos, i en elles
es poden percebre algunes esquitxades accidentals.

Cada obra de Mundt és numerada per remarcar el seu
caracter i tenir un registre del procés de treball segons
com s’ha desenvolupat (Schonewald Diisseldorf, 2021).
Cadascuna de les escultures conté una acumulacié
d’experiencia que se simbolitza materialment, perque
els aspectes residuals d’obra anterior ofereixen particu-
laritats estetiques Gniques en cada nova produccié que,
a la vegada, sdn els aspectes més essencials. Gracies a la
transparencia de les capes dels materials com la resina,
es pot veure les diferents traces i colors dels objectes
que conformen |'interior. Aixd permet imaginar els di-
ferents materials que han sigut utilitzats per donar cos
i volum a cada peca. En definitiva, en 'obra de Mun-
dt, el residu artistic és molt important perqué contri-
bueix la percepcié final de l'escultura, que, en alguns
casos recorda un meteorit o mineral inaudit (fig. 74).

Provinent de l'escena punk de mitjans dels anys vui-
tanta, el treball de Christopher Wool expressa la incer-
tesa del moment que viu la pintura enfront dels nous
mitjans tecnologics, amb una marcada la tendéncia de
la produccié artistica cap a la teoria de I’art. Les seves
obres estan inspirades en els cartells publicitaris de les
grans ciutats, les imatges impreses i els missatges que
shi poden llegir. Wool extreu tots aquells aspectes
de lestética urbana que li criden l'atencié per a con-
vertir-los en fets pictorics. Per aquest motiu combina
l’acci6 artesanal de pintar tipografies, propi de l'ofici
de cartellista, amb I'tis de la impressié digital i la seri-
grafia mecanica. Lacci6 repetitiva i manual amb que
realitza algunes obres, en combinacié amb materials
industrials com I’alumini, donen lloc a un fet desta-
cable: I'aparicié incidents visuals no desitjats entre els
caracters tipografics representats. Concretament, les
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(Fig. 75) Christopher Wool, Untitled, 1990.

eines industrials que utilitza, com el rodet, provoquen
que la pintura rellisqui i regalimi sobre la superficie
metallica i propicii un acabat imprecis de les lletres,
suggeridor. La correccié d’alguns errors deriven en as-
pectes pictorics que es poden considerar residus artis-
tics, ja que algunes parts queden visiblement tapades
(fig. 75). Lts de materials industrials per a la realitza-
ci6 dels seus treballs és el que, en definitiva, concedi-
ra a obra aquest acabat més pictoric, basat, en gran
part, en el desenvolupament del residu eventual del
procés. Aixd també es veura en obres més recents i de
contingut abstracte, a les quals recorrera a l'esprai per
a desconstruir el trag amb dissolvent i originar aixi un
fet pictoric que recorda a un grafiti mig esborrat.

A partir de 1992, apareix el grup Young British Artists
(YBA). Provinents del Goldsmith College of Arts de
Londres, entren en escena gracies a 'empara del ga-
lerista Charles Saatchi, que projecta les seves carreres
artistiques tant en I"ambit comercial com institucio-
nal. El taranna caracteristic d’aquests artistes és una
posicié de rebellia enfront de 'impenetrable discurs
teoric i, en casos concrets, els seus treballs parteixen
del residu resultant de les accions o fan servir el residu
artistic com a element semantic de les seves obres.
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Possiblement, una de les artistes més conegudes del
grup és Tracy Emin. El seu treball parteix de 'exhibi-
cionisme i l'exterioritzacié de la seva biografia perso-
nal. Lobra My Bed (1998) és una instal-lacié que sim-
bolitza la seva vida més intima i consisteix a mostrar el
seu llit desfet amb tot de deixalles al voltant; ampolles
buides, preservatius, papers, diaris, roba interior, bu-
rilles de cigarrets i altres objectes residuals. Els residus
que conformen l'obra sén la prova d’uns fets vivenci-
als que, en estar exposats a l'espectador, l'obliguen a
entrar en la vida personal de I’artista i poden provocar
certa incomoditat. Les restes residuals sén elements
que serveixen de testimoni de les addiccions, la sexu-
alitat i altres problematiques. Aquest discurs, deutor
de larte povera, suscita diferents preguntes: la vida de
lartista ha d’estar lligada a la seva produccié artistica?
Es comprensible que I’artista presenti els seus excessos
i miséries com una forma d’expressi6 artistica? S6n
preguntes que, encara, es fan més pertinents quan es
realitzen des del rol de l'artista dona.*’

Per Carlos Granés (2011), ’'obra d’Emin és, un exem-
ple més, d’un detritus de I'infortuni, en una época que
sevidencia la mercantilitzacié de l'escandol, perque
transgredir normes i la infraccié els tabus ja no signi-
fica una activitat radical siné una operacié subvencio-
nable. Aquesta caracteristica pseudosubversiva i, alho-
ra, mercantil de lobra d’art serd molt recurrent en els
artistes del grup YBA, en un moment que es fa dificil
discernir una practica artistica d’una altra que no ho
és, perque justament, el mercat de l'art té el poder de
validar contextos que ’artista designa com a artistics.
A més, la forca del subjectivisme que es crea des de la
cultura artistica servird molt bé per blindar la institu-
cié d’una possible critica, perque una obra que neix en
contra del museu, pot acabar sent aplaudida per ell.

Michael Landy també fa servir la seva vida personal
com a motiu principal del seu treball, fent que els
residus siguin la part conceptual de 'accié artistica.
Lobra Break Down (2001) consisteix en un acte per-
formatiu en que, durant catorze dies, Landy va des-
truir totes les seves pertinences, un total de 7.226,
entre elles, el cotxe, mobles, roba, objectes personals,
documents, materials de lectura i inclts obres de la
seva produccié artistica o d’altres artistes. Tots els
objectes van ser desmuntats sistematicament per ope-
raris mitjancant cintes transportadores i trituradores
provinents de centres de reciclatge en una instal-lacié
que lartista va construir expressament en un centre
comercial d’Anglaterra.

# En aquest sentit, és convenient recalcar que, des del rol de
Partista dona, el discurs pren més rellevancia, ja que al llarg de
la historia ha estat jutjada de manera diferent per la seva relacié
entre la vida personal i I'obra. Per tant, aquesta qiiestié pren una
dimensié de génere que mereix ser analitzada en profunditat.



Per Landy l'obra va ser un acte nihilista, un intent
d’autodestruccié radical i, en darrer terme, «una pro-
duccié del revés» (Higgins, 2021), es a dir, es va pro-
duir una obra eliminant-ne les anteriors. En aquesta
accié Landy va generar unes 7,75 tones de residus en
bosses de lona que van ser enterrades en un abocador.
En finalitzar l'acci6, Landy només posseia la seva roba
de treball i les parets de casa seva, un fet que el va
portar a reflexionar sobre la construccié de la persona-
litat a partir del consum de béns materials, de manera
que la seva pérdua equival a reiniciar la nostra vida
i tornar a comengar. Cal mencionar que, més enda-
vant va portar a terme una altra instal-lacié semblant,
l'obra Art Bin (2010), que consistia en un contenidor
gegant col-locat a la South London Gallery, en el qual
va invitar artistes diversos a llencar-hi obres que consi-
deressin fracassos creatius. Centenars de persones van
respondre a la crida, entre els quals Damien Hirst,
Michael Craig, Julian Opie i el mateix Landy.

Continuant amb l'analisi d’alguns components del
grup YBA, Ian Davenport elabora obres amb un in-
teres pel residu que es deriva de ’'abocament de la pin-
tura sobre el suport (una accié semblant a la de Mor-
ris Louise, mencionada anteriorment). Ja en les seves
obres dels anys noranta utilitza colors foscos, com si
fos aigua bruta del pot on es netegen els pinzells. Amb
regadores ruixa pintura sobre la tela, gairebé com si
fos una accié conceptual. Gran part del seu objectiu és
treballar amb la paradoxa del control i l'atzar; per aixo,
I'any 2008 es va inspirar en el vessament de pintura
que es va produir en el seu pis i va provocar la dispersié
dels colors per terra. Gracies a aquest accident, va idear
una tecnica que consisteix en fer desbordar la pintura
més enlla del suport vertical perque, un cop que arribi
a la part inferior, es crei un bassal de colors que cons-
titueix l'obra com una pintura expandida. El desordre
i les formes aiguoses dels colors sobrants sén la part
més important de l'obra, ja que, en aquest cas, el su-
port actua com a eina per on la pintura llisca per pro-
duir-ne I'efecte. Encara més, en els seus treballs més
recents sembla accentuar-se aquest interés pel residu
artistic; ho veiem en diferents obres sobre paper en que
hi ha taques de pintura realitzades amb violéncia que
degotegen i produeixen multiples barreges de colors
estridents en una composicié saturada, que recorda un

banc de proves de colors d’esprai (fig. 76).

Finalment, del grup YBA cal destacar els artistes Sam
Taylor-Wood i Simon Callery; tots dos tenen un in-
teres per mostrar l'efecte plastic que produeix el dete-
riorament i la degradacié en els materials. En el cas de
Taylor, utilitza la disciplina del videoart per mostrar
la decrepitud amb qué I'objecte és transformat mitjan-
cant el pas del temps. Lobra Stil/ /ife (2001) mostra,
en un lapse de temps de tres minuts, com un conjunt
de fruites es van podrint i descomponent durant dies.
A mesura que avanga el video, la llum ambiental es va

(Fig. 76) Ian Davenport, Black Fare, 2018.

enfosquint i es torna discreta. Laparici6 de la floridura
és utilitzada com un recurs plastic i escenografic que,
alhora, provoca un empobriment del color original de
la fruita. El video permet contemplar amb detall la
corrupcié de la materia i la proliferacié del fong com
si es tractés d’'una analisi cientifica.

A partir de l'acceleraci6 de la temporalitat del video i
un pla central, 'espectador pot observar el detriment
de lestat de la fruita. La tragedia del moment present
i la inevitable afectacié del pas del temps sobre I'ob-
jecte son aspectes poctics de l'obra, que a la vegada,
produeixen una estranya bellesa d’imatge estatica que
recorda la pintura holandesa (Limbu, 2014). Contras-
ta en el primer pla un boligraf Bic que, malgrat ser
un objecte fungible, t¢ molta més durabilitat que el
motiu principal de 'obra. Una altra obra que compar-
teix la mateixa metodologia és Little Death (2002). En
aquest cas la pega consta d’'un bodegé d’una llebre i
un préssec. Tot i que el procés de deteriorament de la
carn de Panimal és molt més llarg que el de la fruita,
el podriment del cos dona a I’escena una certa violén-
cia i una estetica terrorifica, perque el color de la carn
putrefacta transmet una decadéncia que interpella a
pensar en la mort i la materialitat de la vida.

En les obres de Callery es veu emfatitzada la degra-
dacié de la materia per les inclemeéncies del temps.
Lartista sotmet diferents teles a la climatologia del
paisatge perque en modifiqui la forma i color. Un cop
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el material és afectat, el fa servir per cosir les peces se-
midesfetes; un procés on podem percebre-hi influén-
cies de 'informalisme d’Alberto Burri i el conceptu-
alisme de Lucio Fontana, pels forats i esquingaments
que es provoquen.

Callery ha collaborat amb la School of Archaeology
de la Universitat d’Oxford en diferents excavacions,
tant de Londres com Roma, amb la qual ha portat a
terme els seus projectes. Part del seu procés de treball
consisteix a pintar previament les teles amb pigments
en pols i fixar-les amb cola de conill per refregar-les
per terra o fins i tot enterrar-les. Durant dies o set-
manes, les teles queden afectades i mostren diferents
tipus de marques, perforacions, talls i decoloracié del
material, evidenciant aixi una relacié entre pintura i
paisatge. Cal destacar que algunes de les teles han es-
tat utilitzades préviament com a suport d’altres obres
amb petges on els residus artistics d’anteriors obres se
sumen a%resultat final del procés (fig. 77).
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(Fig. 77) Simon Callery, frame del video
Simon Callery Launch Pad 03:22, 2002.
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3. RELACIO ENTRE

LA DEIXALLA I EL
RESIDU ARTISTIC EN
L’ART CONTEMPORANI

3.1

Proliferacié dels residus comuns
i deixalles contemporanies

Fins ara s’ha vist que els artistes han fet Gs del residu
comu i industrial en l'obra d’art per reflexionar sobre
els canvis socials i politics historics o abastar concep-
tes i actituds, amb l'objectiu de cercar els limits del
llenguatge artistic. Aquesta analisi sobre I'ts del resi-
du comu en la creacié artistica ha estat necessaria per
a estudiar la seva aparent imprecisié amb el concepte
de residu artistic que investigo, i aixi aportar exem-
ples mitjancant semblances i diferéncies entre els dos
conceptes. Aspectes com la creacié de técniques i me-
todologies artistiques lligades a I’ts de residus i dei-
xalles, 1 la relacié que aquestes tenen amb les teories
estetiques i filosofiques que semmarquen en 'ambit
teoric presentat en el primer capitol, aporten informa-
cié sobre la nocié de la residualitat. Per altra banda,
estudi historiografic ha servit per recaptar dades a
partir de diferents artistes en que la depuracié i l'evo-
lucié del seu llenguatge, lligat a una certa practica de
I'apropiativa dels objectes del seu entorn, ha propiciat
un interes pels residus autogenerats, és a dir, residus
que han aparegut en les seves propies creacions ar-
tistiques i també pels residus provinents del mateix
sistema de l’art.

Seguint la meva hipotesi, en lactualitat I'as dels
residus artistics té cada cop més rellevancia: la seva
continuacié des del relat historic descrit indica una
possible incidéncia en algunes linies de treball de la
creaci6é contemporania for¢a notables en el panorama
actual. Per investigar al voltant d’aquesta suposicid,
pot ser util emprar una metodologia semblant a la ja
esmentada: mostrar artistes que utilitzin la deixalla o
brossa contemporania per tal de veure si també desen-
volupen i treballen el residu artistic en les seves obres.
Aquesta metodologia, perd, ha d’estar sustentada per
un marc tedric diferent, perque tant el context social
com les relacions materials de principis del segle xx
no sén les mateixes que les del segle xx1, atés que cap
societat anterior a I’actual ha produit amb tanta quan-
titat de brossa i deixalla tecnologica; una problematica
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propia de la quarta revolucié industrial. Per entrar en
profunditat en aquest nou paradigma i veure com des
de la investigacié artistica es pot abordar la qiestid,
cal fer abans un breu repas sobre el context socioeco-
nomic historic de la modernitat fins a I'actualitat.

La primera revolucié industrial va sorgir a Anglaterra
a finals del segle xviir amb laparicié de la maquina de
vapor com una nova i revolucionaria tecnologia que
potenciava el mén industrial i agricola. Una industria
centrifuga en la qual la fabrica, com a nou espai de
masses, serigeix en pilar de 'economia. La fabrica fun-
ciona com una maquina que substitueix i aglutina per
sectors els professionals de l'artesania, i fa Gs de la for¢a
de treball comuna a canvi de més rendiment economic
individual. En aquest moment es comenga a estructu-
rar la societat en classes socials: les capes més riques de
la societat dominen els mitjans de produccié capitalis-
tes i s6n responsables de la produccié d’una immensa
acumulacié de mercaderies i de les relacions socials del
seu temps' (Marx, 2010). Per la incipient industrialit-
zacié del moment, el fenomen de 'augment de residus
comuns derivats de la industria no semblava tan greu,
com si que ho veurem a partir de la segona revolucié
industrial, encara que passaran molts anys abans no es
reconegui com un problema real.

A la segona revolucié industrial, que es produeix a
finals del segle x1x, la inddstria s’intensifica gracies a
nombroses innovacions tecnologiques i a la construc-
ci6 de grans infraestructures terrestres i maritimes,
que concentren encara més l'economia en les ciutats.
Energies com Delectricitat entren en joc perque 1'as
del carbé és insuficient. Es desenvolupen nous mit-
jans de comunicaci6é com la radio (1876) i el telefon
(1854). Aixi, tot i que encara de forma incipient, les
telecomunicacions i les infraestructures comencen
a generar una nova cultura de masses, i el progrés
tecnic impulsa una certa obsolescéncia dels models
tradicionals de consum per crear-ne d’altres basats en
nous objectes manufacturats, com ara els automobils,
que I’any 1908 s6n ja fabricats en cadena mitjangant
un nou model industrial i de regulacié social, el for-
disme. Tot i que, com sapuntava, en les societats
preindustrials del segle xv1ir o de principis del segle
xI1X també es generava matéria residual i deixalles, la
majoria eren de naturalesa organica i fungible, i es
podien reciclar a un ritme considerable mitjangant
sobretot processos de reutilitzacié (Pardo, 2010, citat
a Basurama, 2016).

"En el sentit que Marx estableix la nova relaci6 socioeconomica,
José Luis Pardo (2010) ho repensa de la segiient manera: «avui
(...) la riquesa de les societats en que dominen els mitjans de
produccié capitalistes es presenta com una immensa acumulacié
de brossa» (citat a Basurama, 2016, p. 1).



La tercera revolucié industrial arrenca després de la
Segona Guerra Mundial durant la guerra freda. En
aquests anys hi ha un creixement econdmic expo-
nencial gracies a la tecnologia electronica i nuclear,
els mercats financers, el renaixement del fordisme en
l'automocié, ara encara més intens, i la implementa-
cié d’aquest model en altres sectors de la industria,
com la produccié en massa de productes alimenta-
ris, envasos per als objectes manufacturats i la conse-
giient creacié de nous materials sintetics derivats de
plastics i quimics. Al final del segle xx el consumis-
me serigeix no només com a motor de I'economia,
siné com a forma de vida. La publicitat i el mar-
queting sén els dinamitzadors d’induir a la poblacié
noves necessitats, habits i costums, que renoven el
concepte de societat del benestar en la societat del so-
brebenestar; un aspecte que també és sustentat pel
sector dels servelis.

El sector de la industria es comenca a automatitzar per
servir la creixent demanda de productes i, a la vegada,
es globalitzen 'economia amb I'aparicié de les empre-
ses multinacionals que operen en diferents paisos. Per
aixd es potencia el transport aeri, els grans vaixells i
les xarxes ferroviaries per transportar els productes ar-
reu del mén, amb la preséncia del petroli com a recurs
energetic central. Un aspecte molt rellevant d’aquest
moment sén les noves tecnologies de la informacié i la
comunicaci6 (TIC). Aquestes necessiten cada vegada
més 'objecte electronic i seran dispositius assistits per
ordinador que permeten la hiperconnectivitat els que
portaran a la democratitzacié de la xarxa d’internet.
La connexi6 global no només és una oportunitat, sin6
una necessitat per a sobreviure en les noves relacions
socials i laborals.

Es en aquest context que apareixen les primeres preo-
cupacions sobre la contrapartida que suposa el progrés
tecnic, és a dir, sobre la petja que aquest deixa en I'en-
torn natural,”? com és l'augment dels diferents gasos
d’efecte hivernacle, causants de l'escalfament global

* Lany 2000, Paul Crutzen, quimic guanyador del Nobel al
1996, encunya la paraula antropocé per a designar el periode
geologic que els humans canvien el planeta. Tot i que aquest
terme més o menys actual remet a una concepcié politica que
no pas cientifica, alguns especialistes situen I'antropocé al prin-
cipi d’aquesta era, a la primera revolucié industrial, o bé a partir
del llangament de la bomba atomica (Albaine, 2019). En tot
cas, cal assenyalar que el naturalista Alexander von Humbdolt
(1769-1859), representant del que s’anomenava filosofia natural
de mitjan segle x1x, es considera el pare de 'ecologisme modern.
Els seus estudis defensaven que la naturalesa estava interconnec-
tada amb la humanitat, demostrant que les practiques agricoles
del moment variaven el clima i fins i tot el canviaven per sempre
(Albaine, 2019).

de la terra.’ Tot i que el 1980 i el 1981 ja es van elabo-
rar alguns informes d’alguns cientifics que treballaven
de les més grans empreses productores de petroli, com
ExxonMobil i Shell, que advertien que I'escalfament
global podria afectar una part substancial de la po-
blacié de la terra, no és fins el 1988 que el cientific
de la NASA, James Hansen, va fer ptblic un estudi
sobre 'efecte hivernacle que produeix la causa-efecte
de l’escalfament global; el mateix any que les Nacions
Unides creen lorganitzacié IPCC, des de la qual cien-

tifics de tot el mén estudien lefecte del canvi climatic
(Ellesge, 2020).

Si bé és cert que en les anteriors revolucions I'activitat
industrial i la productivitat de matéria residual van ser
considerables, es pot dir que, en aquest moment, el
creixement global de la inddstria encara ho fa més re-
marcable i, a I'hora, el mén sadona que s’ha de pren-
dre seriosament del problema que causa el forat de la
capa d’ozé. Aixi, la crema de combustibles fossils es
multiplica tant en la industria com en la mobilitat i
provoca altes acumulacions de gas d’efecte hivernacle.
Tanmateix, la proliferacié de brossa i deixalla gene-
rada per 'augment de loferta i demanda de béns i
serveis també creix exponencialment.*

Com a paréntesi, en aquesta qiiestié vull abordar el
concepte daccident de Paul Virilio, ja que, en la seva
opinid, l'accidentalitat és propiciada pel rapid aveng i
lacceleracié de la tecnologia.’” Aixd es correspon a la
seglient logica: com més transit aeri, ferroviari i au-
tomobilistic, més accidentalitat i mortaldat (Virilio i
Petit, 1999, citat a Readhead, 20006). Virilio connecta
aquest aspecte amb el panorama de la revolucié i del
desenvolupament de les tecnologies de la informacié;

3 Els gasos amb efecte d’hivernacle regulats en el protocol de
Kyoto de 1997 sén sis: dioxid de carboni (CO,) meta (CHy),
oxid de nitrogen (N,0), hidrofluorocarburs (HFC), perfluoro-
carburs (PFC), hexafluorur de sofre (SFy) i el trifluorur de nit-
rogen (NF;), incorporat a finals de 2012 (Geoinnova, 2017).

“Lany 1972 el Club de Roma va encarregar 'informe Los limites

el crecimiento, en el qual sadvertia que continuar amb el mo-
del 7 | qual q

el de creixement podria portar al col-lapse ambiental (Bruna,
del d podria portar al col-lap biental (B
2020). Aquest estudi segueix vigent mig segle després, perque els
patrons de creixement no han variat, sin6 que han sigut ampliats
i accelerats.

> Cal aclarir que Virilio no estigmatitza la tecnologia. El mateix
filosof frances utilitzava l'internet i altres tecnologies del seu
moment, encara que de forma casual. Tanmateix, havia declarat
que el ciberespai era «una nova forma de perspectiva pel mén»
(Readhead, 2006, p. 12). Per Virilio, la significacié d’acceleracid
tecnologica té més a veure amb la idea de «depassar el limit de la
velocitat, que en el sentit metaforic del concepte és que I'eufo-
ria provocada pels rapids avencos técnics fa que al mateix esser
huma no en tingui un control absolut.
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el flux de dades de les autopistes de la informacié
també poden generar eventualitats accidentals, com
per exemple el crack borsari del 1987 o l'accident de
Txernobil (Expdsito er al., 1999). En el sentit de la
problematica que pot suposar la hiperconnectivitat de
la xarxa en tot el mén, es podria considerar la proli-
feraci6 de deixalles tecnologiques també un accident
global? En termes filosofics, per Virilio (1999) l'acci-
dent global és caracteristic d’aquest moment i és re-
latiu i contingent perqué pot succeir tant de forma
esperada com inesperada a la substancia, producte
o objecte tecnic. Un aspecte que també ocorre amb
Iaparicié del residu, com a conseqii¢ncia i part ne-
gativa de l'acte del consum (citat a Readhead, 20006).
Si bé el pensador frances es refereix a la fatalitat de
I'accident com la cara oculta del progrés tecnic, també
és una fatalitat 'acumulacié de brossa i escalfament
global per I'entorn climatic.

Seguint amb la linia d’analisi, I'any 2011 a la fira in-
dustrial de Hannover, la fira industrial més impor-
tant d’Alemanya, es generalitza el terme de quarta
revolucid industrial per referir-se a l'etapa iniciada
amb internet. Les seves principals caracteristiques
so6n la intel-ligencia artificial, I'expansié de la digi-
talitzaci6é en ["ambit laboral i social, les tecnologies
del Big Data, el calcul algoritmic dels nous sistemes
de produccid, lentrellacament del mén fisic i el ci-
bernétic, la computacié quantica, la realitat virtual,
les tecnologies renovables i la nanotecnologia (Soler,
2021). Aquesta nova concepcid de la indistria basada
en la computeritzacié avan¢ada dels sistemes de pro-
ducci6 (fabrica intelligent) pretén ser un mitja per
fer créixer la rendibilitat i optimitzar els recursos, en-
cara que existeixin algunes dades que posen en dubte
aquests objectius.®

Amb l’actual tecnologia automatitzada es pretén abai-
xar els costos de produccid, els costos de logistica i
els costos de manteniment dels sistemes de produccid,
perd amb quina finalitat? Un millor calcul per equili-
brar el consum de recursos naturals amb la producti-
vitat pot ser una eina per reduir el flux residual, pero
si el seu Us és condicionat per logiques neoliberals,
objectiu final és només generar més beneficis eco-
nomics i, com a conseqiiencia, sacaparen els recur-
sos naturals per part de sectors privats, fent créixer
el rendiment sempre en funcié de noves dinamiques
de consum que, com veurem, cada vegada seran més
centrades en mercaderies més complexes. Fendomens

¢ Segons les estadistiques del Banc Mundial, el PIB mundial va
créixer dels anys seixanta als noranta a ritme d’un 4,1% i dels
anys noranta al 2008 d’un 3,1%; del 2009 fins al 2019 ha cres-
cutal 2,6% (Soler, 2021). Per al 2024, per tercer any consecutiu,
hi ha una reduccié amb un 2,4% (Morales, 2024). Aquestes da-
des confirmen una desacceleracié econdomica.
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sociotecnologics com l'experimentacié de noves rea-
litats representades per la visualitzacié de la imatge
digital en sén un exemple; perd també I'autoexigencia
de I'individu per estar connectat a la xarxa i poder
prosperar en una societat tardomoderna condicionada
per un gadget o «dispositiu personaly (telefons mo-
bils, tauletes digitals, ordinadors portatils, rellotges,
cameres, etc.). Lacceleracié tecnologica provoca lac-
celeracié del ritme de vida, incentiva una necessitat
de devorar experiencies cada vegada més virtuals i
aboleix, d’aquesta manera, el temps i I'espai; una re-
flexié que seria deutora de la teoria de Virilo sobre
les conseqiiéncies de les tecnologies, especialment de
la comunicacié i 'internet en ’acceleracié de la vida
quotidiana (Readhead, 2006; Soler, 2021).

3.1.1
El postfordisme

i la inddstria de la digitalitzacié

Per aprofundir en les causes i l'efecte de I'acceleracié
econdmica que es mencionava, cal remuntar-nos a 'any
2001, quan la marca automobilistica Volkswagen crea
la nova fabrica de Dresden per produir el nou model
Phaeton. La Concept Factory va ser batejada amb el nom
de fabrica transparent.® Larquitectura és feta amb una
estructura de vidre que permet veure les tasques que re-
alitzen els operaris, de tal manera que les zones de tre-
ball siguin percebudes com un espectacle d’enginyeria,
invitant-hi turistes i visitants per contemplar-ho’ (Co-
meron, 2007). Els operaris ja no vesteixen les classiques
granotes de treball, sin6 bates i guants blancs per de-
notar més l'enginyeria técnica que no pas la mecanica
d’automocié. Tanmateix, el terra esta construit de fusta,
com una pista de basquet, i tot esta il-luminat com si es
tractés d’'un teatre. Com apunta Comeron (2007), amb
aquesta nova idea el temps i l'espai laboral es dissolen
fusionant-se en un nou espai social i pseudocultural.

7Un informe del 2022 de l'empresa alemanya Statista GmbH as-
senyala que el nombre de smartphones que existeixen actualment
va arribar als seus maxims historics amb més de 8 mil milions
d’unitats, una suma que revela que existeixen més dispositius
mobils que persones al mén (Betancourt, 2023).

8 Aquest mateix concepte el va seguir BMW i Ford, rehabilitant
aixi el seu model fordista i implantant el lema «Clean and green»
en la seva historica planta de River Rouge als Estats Units.

? Altres exemples coneguts de l'orientacié de la fabrica de pro-
duccié (fabrica transparent) com a objecte cultural sén la fabrica
de cerveses Heineken d’Amsterdam o la de Guinness a Dublin,
o la fabrica d’Airbus de Toulouse, a les quals els mateixos ajun-
taments locals en promocionen les visites (Office de Tourisme
Toulouse, s. d.).



Per altra banda, si el classic model fordista significava
la produccié de cotxes en massa amb l'objectiu que els
mateixos treballadors poguessin adquirir-los per anar a
treballar (reforcant el sistema consumista del moment),
el renovat model postfordista de Volkswagen produeix
un cotxe d’alta gamma que actualment té un preu de
113.080€ (Diariomotor, 2024). Per tant, un valor, molt
per sobre d’'un vehicle utilitari actual, que pot oscil-lar
entre els 12.290€, amb el model Dacia, i els 27.962€
amb el model Ford Fiesta (Ortega, 2024). Aixi, per
Guilles Deleuze (1972), les noves mercaderies del post-
fordisme sén «productes de somnis» que polaritzen el
sistema de classes socials: la classe baixa i mitjana sén
fusionades en una tnica classe que no només se solidi-
fica com a base, sin6 que aspira a ser classe alta amb el
seu poder adquisitiu i l'estil de vida (citat a Comeron,
2007). Els mateixos operaris de la fabrica transparent
ja no només treballen per a tenir un vehicle funcional
que els permeti guanyar un salari, siné que també ho
fan per generar el desig d’obtenir més del que el seu
salari els pot arribar a permetre.'” Aquest esforg es veu
compensat amb els nous habits de consum impulsats
pels nous motors eléctrics, aspectes que la industria va-
lida amb el seu compromis social i politic en la defensa
de la sostenibilitat," una particularitat caracteristica de
la inddstria 4.0 que s’analitza amb més detall en el se-
giient apartat.

Malgrat que des de la fabrica transparent de Volkswa-
gen es teatralitzi el procés de produccié amb el treball
fisic i les bates blanques, la produccié de mercaderies
tecnologiques realitzades en série aconsegueix substi-
tuir en part el treball fisic pel robotic. Cautomatitzacié
dels mitjans en el procés productiu no només és re-
querit per a la produccié en cadena, siné també per la
minuciosa realitzacié que requereix la seva fabricacié:
embalatges precisos, acoblament de microxips, peces
petites i altres aspectes tecnics.'* Lobjectiu del mercat
electronic és crear i mantenir unes necessitats de con-
sum digitals (addiccions) que incrementen l'oferta i la
demanda; una relacié que, a la vegada, és condiciona-
da per una tecnologia cada vegada més dependent del
mon virtual. En aquest sentit, crec necessari reflexio-
nar sobre les circumstancies i motius de I'eclosié de les
xarxes socials digitals com a nou model tecnologic.

19 El salari mitja d’un treballador de Volkswagen és de 24.533€
bruts I'any, uns 1.618€ nets al mes (Jobquire, s. d.).

" Per Bruna (2020) s’entén per sostenible un sistema en queé el
creixement o desenvolupament cobreix les necessitats del pre-
sent sense comprometre la capacitat de les futures generacions
a cobrir les seves.

2 Tot i aixi, la industria del mercat electronic no estd completa-
ment automatitzada. Lempresa tecnologica Apple actualment té
fabriques com la City of Iphone, de Zhengzhou (Xina), que té
una plantilla de 200.000 empleats (Corrales, 2023).

Lany 2003 Mark Zuckerberg va crear la plataforma Face-
mash, una xarxa interna per contactes entre universitaris
de Harvard que servia per jutjar l'atractiu d’altres estu-
diants i fer-ne rankings. A finals de 'any 2004, la xarxa
social es va implantar a gairebé totes les universitats del
Canada i els Estats Units, i 'any 2006 Facebook es va fer
global. Aquest projecte, que havia comengat sent gaire-
bé un experiment d’interacci6 social i lidic, en vint anys
esdevé una auténtica fabrica de continguts i publicitat
mundial, amb uns ingressos de 117.929 milions de dolars
(R. Ferndndez, 2023), i domina els mitjans socials d’in-
ternet i de missatgeria en linia amb mil milions d'usuaris
actius al mes (Digital Institute of Business & Technology,
2020)." El concepte de I'emprenedoria i el «nou somni
america» de Silicon Valley s'imposa com a nou mite de
'empresariat jove i ric, deutor de la creativitat digital, la
creaci6 de startups (‘'empreses emergents) i la innovacié
d’eines de treball digital com els softwares i les apps.

Aquests nous arquetips han motivat una part de la so-
cietat per a ser la nova classe treballadora del segle xx1
i creure’s en igualtat de drets i condicions per engegar
tot tipus de projectes a distancia i amb poca inversié.
Es un treball cognoscitiu que ha substituit, en part, el
fisic, que ha mutat en espai ludic, i es tracta d’'un fe-
nomen que és hereu del projecte postfordista impulsat
amb la fabrica transparent, perque, remetent-nos a la
idea de Comeron (2007), saboleix la distincia entre
I’espai laboral i el social."

Un altre aspecte amb que podriem relacionar el mén
laboral digital i el postfordisme és que, si bé la fabrica
transparent produeix cotxes, també promou comuni-
cacié i interaccié social com a objecte cultural, com
per exemple les visites turistiques a les fabriques de
cerveses com la Heineken Experience d’Amsterdam o
la Guinness Storehouse de Dublin o a la fabrica d’Air-
bus de Toulouse, a les quals els mateixos ajuntaments
locals en promocionen les visites (Office de Tourisme
Toulouse, s. d.) Aquests dos conceptes ens recorden a
la funcié de les xarxes socials i les plataformes digitals
i que sén el nou paradigma de la productivitat digital,
perqué permeten personalitzar el temps d’interacci6
laboral, que socialment cal demostrar i que permet re-
presentar-lo a través de la imatge; tot plegat, un coctel
que significa un simbol d’emancipacié economica i so-
cial en la societat del lliure mercat. Aixi, la fusié entre
l'esfera del treball i del temps lliure (inclos I'individu-

3 Cany 2014 Facebook adquireix per 17.000 milions d’euros la
plataforma Whatsapp i 'any 2021 compra Instagram per mil
milions de dolars (Digital Institute of Business & Technology,
2020).

14 Aixd ho veiem en les empreses digitals com Meta, Google, X,
TikTok o WeChat, entre moltes altres, en les quals els treballa-
dors tenen jocs i espais ludics dins de les seves oficines amb la
intencié que aixo aguditzi la creativitat.
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al) és una de les paradoxes que es presenta en alguns
dels sectors de I'actual mén neoliberal.

Aquesta relaci6 és sustentada per la necessitat que su-
posa interactuar en el mén social digital, perd també
I'addiccié de ser-hi present i relacionar-se a través de la
cibernética mitjangant les xarxes socials. Les platafor-
mes d’interaccié creades pels gegants tecnologics sén
productes perfectament dissenyats que tenen com a
finalitat que l'usuari hi passi tot el temps. Per aconse-
guir-ho, els desenvolupadors combinen els camps de
lenginyeria i la psicologia per crear programaris amb
eines i estrategies digitals i, d’aquesta manera, fomen-
tar que el perfil d’usuari publiqui continguts. A canvi,
l'algoritme el premia amb «assoliments» en forma de
likes 1 followers” per aconseguir tenir més popularitat
dins d’'una tendéncia concreta.

Gran part de la producci6 d’aquesta industria digital és
la comunicacié i la informacid, perd sobretot imatges
que semblen ser utils per relacionar-nos a través de la
visualitat i la immediatesa de les pantalles. Basant-me
en la tesi de Baudrillard, novament es podria afirmar
que les imatges adquireixen la funci6 de simulacre per-
que queden buides de contingut, shan neutralitzat a
causa del seu excés i han patit una homogeneitzacié
per la indigestié del seu consum. Aixi, shan convertit
en fragments dispersos de realitat i ara sén suscepti-
bles a ser mercaderies, perqué s6n productes fabricats
i artificials (Baudrillard, 2012). Es podrien considerar
aquests continguts de consum immediat com les noves
mercaderies intangibles de la societat de la digitalitza-
cié? Cal tenir en compte que una de les caracteristiques
del postfordisme en I"ambit de les plataformes socials
és la creaci6 de formes de vida, estils o identitats perso-
nals que, mitjancant la materialitat de les mercaderies,
s'insereix en I'interes economic. Tanmateix, les imatges
produides s6n susceptibles d’esdevenir continguts cul-
turals propiciats pels paradigmes de la postmodernitat
en exhibir histories personals i d’intimitat, un fet que
per Comeron (2007) és un efecte evident de la produc-
tivitat i que per Joan Fontcuberta (2016) també validen
les institucions culturals. Es produeix un nou marc de
visi6 que enquadra la vida i lexperiéncia personal medi-
atitzant-la i projectant-la. Aixi, la «venda de sentit» per
part de la fabrica transparent (Comeron, 2007) podria
ser equiparable al que fa el dispositiu tecnologic, en tant
que «fabrica» que produeix contingut audiovisual.’®

5 En la majoria del casos, la voluntat d’obtenir aquests valors
digitals porta als usuaris a Uextimitat, exposant la seva vida pri-
vada per fer-la publica i obtenir aixi més interaccié mitjancant el
fenomen del voyerisme.

16Sj en I'era de la informacié i la comunicacid, la interaccié social és
un dels aspectes fonamentals per dinamitzar la connectivitat de la
xarxa i certes relacions economiques, la mateixa imatge ésel missatge

de la qual el sentit és representat per si mateixa (Fontcuberta, 2016).
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3.1.2
La fabrica personal

Posant en analisi el dispositiu, accessori o gadget es
pot veure que cada vegada és més personal i per altra
banda funciona gairebé com una protesi tecnologica,
ja que permet devorar emocions i noves experiéncies
sensorials.”” Mitjangant dues o més cameres, com a
minim una frontal i una altra dorsal, segons el model
de smartphone es poden produir una infinitud de fo-
tografies que poden ser usades per elaborar sentits o
continguts i poden ser capitalitzades, una relacié que
funcionaria de la segiient manera: tenint en compte
que el mén fisic cada vegada estd més integrat en el
virtual, les relacions economiques han de ser equi-
valents. Per altra banda, d’acord amb Andrés Felipe
Ramirez (2017), la banalitzaci6 de la imatge suposa
la consolidacié d’aquesta nova experiéncia estética ba-
sada en el concepte del simulacre i la hiperrealitat de
Baudrillard. Per tant, l'espai d’internet és un ambit
que permet relacions comercials simulades que venen
suportades per la publicitat, anomenada spam, correu
brossa o cookies digitals. A pesar que amb la televisié
i la radio també podem trobar aquesta logica de mer-
cat, segurament mai hi ha hagut tants inpuss publici-
taris com en la xarxa d’internet. Aixi el que veiem és
que l'internet 2.0 és un espai on predominen els inte-
ressos de mercat. Si en un principi, als anys noranta,
internet suposava un espai cibernetic on trobar infor-
macié alternativa, avui dia s"ha convertit en un camp
gairebé privatitzat, perque l'economia condiciona el
posicionament i la visibilitat dels continguts.

Els portals web, els canals de comunicacid, els mit
jans informatius i les plataformes de xarxes socials que
gestionen la distribucié de continguts tenen servidors
propis d’emmagatzematge i, com que alberguen els
continguts, sofereixen com a canals de transmissié de
publicitat en linia; per tant, les empreses que volen estar
en el sector de la digitalitzacié s’hi han d’anunciar. A
més, les plataformes de distribucié digital poden oferir
dades de potencial interés comercial per a les empre-
ses, perque la informacié no només és comptabilitzada
pel nombre de visualitzacions, clics, comentaris, taxes
d’interaccid, seguidors i reaccions, siné que també se’n
pot extreure informacié sobre la procedéncia, dades de
contacte, gustos i interessos per productes determinats
mitjancant algoritmes i eines d’analisi i rastreig de per-
fils. En aquest aspecte, les empreses poden controlar

7 Un exemple insolit de protesi tecnologica seria el projecte
Neuralink del magnat de la induastria 4.0, Elon Musk. Mitjan-
cant la implantacid cerebral del xip Thelepathy es pretén contro-
lar Usmartphone o lordinador fent Gs del pensament. Tot i aixi, el
2004 altres empreses com Blackrock Neurotech ja van implantar
aquests dispositius amb la intencié de monitorar I'activitat cere-
bral en pacients amb paralisis (Jackson, 2024).



els usuaris i consumidors preveient possibles tendénci-
es o inércies de consum; un valor important a I’hora de
detectar nous targets (compradors).

El fet que els serveis dels portals web o plataformes
de xarxes socials siguin gratuits serveix per incenti-
var l'usuari a compartir la informacié que vulgui; un
fenomen clau per atraure les empreses a invertir en
publicitat. En aquest punt, I'usuari es converteix en
un nou actiu que produeix i consumeix alhora, ano-
menat consumidor productiu (de angles, prosumer,
terme format per profesional i consumer). Per fer aug-
mentar aquest intercanvi, les plataformes de distri-
bucié digital donen un redit econdmic al «creador de
continguts», perqué dels ingressos que obtenen mit-
jancant la publicitat que s’hi visualitza en donen un
dividend, que en el cas de Youtube és d’un 68% de la
taxa d’ingressos totals.'®

Amb aquestes dades economiques sobre els mecanis-
mes de capitalitzacié de continguts i, en definitiva,
d’imatges digitals, proposo parlar de mercaderies in-
corpories, perqué, com apunta Marx (2010) —a I’igual
que les mercaderies fisiques—, satisfan necessitats hu-
manes de tot tipus i, per altra banda, sén mediadores
de relacions socials i economiques. Davant d’aquest
nou paradigma de produccié digital mercantilitzable
mitjangant un dispositiu personal, podria ser pertinent
parlar de fabrica personal per entendre aquest nou sis-
tema de producci6? Per a fer tis d’aquest concepte pro-
pi, es podria definir com una «fabrica» portatil que
permet crear continguts digitals significativament sub-
jectius, per vendre’ls com a elements d’intercanvi, dels
quals el cos fisic n’és la font de la produccié. Aquestes
mercaderies intangibles s6n validades per les logiques
neoliberals, no només perque generen beneficis per les
raons ja esmentades, sind també perque permeten la
produccié de mercaderies fisiques.

'8 Actualment, YouTube paga un euro per cada mil reproducci-
ons que es produeixin en un video. Per liquidar aquesta quota al
creador de directes (streamer, gamer o influencer, en anglés) hi ha
el requisit de tenir un minim de 4.000 visualitzacions i almenys
1.000 subscriptors al seu canal. Mitjangant aquestes xifres, les
empreses de béns i serveis contracten els serveis de la plataforma
per posar publicitat (videomarketing) abans, després o entremig
del temps de durada de les reproduccions, i aixi, rendibilitzar
les quotes que es paguen. S’estima que la publicitat adherida el
2022 va arribar a més de 2.500 milions de persones, ja que un
sol usuari pot arribar a reproduir més d’una vegada el contingut
(Kemp, 2022). YouTube retén els ingressos publicitaris generats
i aixi pot pagar els videocreadors, que malgrat de pagar el 68%
dels ingressos (Romero, 2023), amb dos mil milions d’usuaris
connectats mensualment, s'espera que per al 2025 YouTube tin-
gui uns ingressos de 2.850 milions de dodlars (GMI Research
Team, 2024).

Una altra caracteristica del concepte de fabrica perso-
nal que proposo és que pot produir en massa i alla on
es vulgui, perque els sistemes de produccié i reproduc-
ci6 visuals sén també transparents, ja que molts dels
continguts que es produeixen sén intims i personals,
indivisibles de la persona que els crea. Aixi és com, en
part, es confon l’espai laboral amb el quotidia, perque
es treballa fins i tot des de casa diluint els limits entre
productivitat i inactivitat. Les exigéncies del mercat,
com la competencia i la velocitat en el flux d’intercanvi
de les relacions socioecondmiques, fan que s’hagi de de-
mostrar, gairebé de forma constant, la mateixa existen-
cia del projecte, producci6 i empresa que es du a terme.

Si la proliferacié dels residus comuns o deixalles és
conseqiiencia del consum de mercaderies, pot océr-
rer alguna cosa semblant amb les imatges consumides
en tant que mercaderies immaterials? Es podria ator-
gar un estatus d’«imatges residuals»? Més endavant,
a l'apartat «La imatge residual en la postfotografiar,
analitzaré amb més detriment la comparativa entre la
mercaderia immaterial i la imatge digital.

3.1.3

Les politiques acceleracionistes
en relacié amb 'augment de
residus comuns i deixalles

Si en la modernitat es va lluitar per les vuit hores labo-
rals, en lactualitat, el workfare” propicia la superacié
d’aquest limit a pesar de I'existencia de noves lleis sobre
desconnexié digital en I"ambit laboral.*® Una part del
nou subjecte historic, proletariat del segle xx1 en l'era
digital, queda invalidat pel sistema, ja que fa que no de-
pengui d’un capatas que controla els seus rendiments,

Y El terme workfare seria equiparable al del teletreball, perque
representa la reduccié de Uespai del no-treball, tot i que el welfare
(‘estat del benestar’) indicaria una nova necessitat d’actualitzar la
carrega laboral (Bruna, 2020).

A Espanya, I'Estatut del treballador (ET), la Llei organica
3/2018, de 5 de desembre, de proteccié de dades i garantia dels
drets digitals (LOPDGDD), i el Reial decret llei 28/2020, de 22
setembre, de treball a distancia, estableixen que, per una banda,
la jornada laboral no ha de superar les quaranta hores setmanals
(nou hores diaries com a maxim, excepte si el conveni col-lectiu
marca una altra distribuci6) i que, per tant, les hores que el tre-
ballador esta realitzant en 'ambit digital han de computar dins
d’aquest temps establert. Per altra banda, es reserva el dret a la
desconnexié digital fora del treball per tal de respectar el temps
de descans, la intimitat, propia, familiar, permisos i vacances re-
tribuides (Ariza, 2024). Aquest aspecte estaria contemplat sobre-
tot en els treballadors empleats, perd en el cas dels treballadors
per compte propi no quedaria tan clar.
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sind que és el mateix treballador qui sautoexigeix en el
seu exercici laboral. A més, a diferéncia del c%{ssic tre-
ball fisic, el treball cognitiu no sembla ser una feina tan
dura i, per tant, pot semblar que un alt rendiment de
treball efectiu és més assolible i menys cansat® (Han,
2010). Finalment, el sentit que proposa la tesi de Co-
meron (2007) sobre el concepte de fabrica transparent
també podria ser equiparat amb la idea de fabrica per-
sonal per la seva naturalesa productiva visible/invisible

del treball.?

En aquesta analisi neomarxista que he fet dels mit
jans de produccié digitals, s"ha vist que part de l'ac-
tual esfera socioeconomica basada en I'Gs i produccié
de la tecnologia sembla tendir a substituir el treball
fisic pel cognitiu, encara que el vell sistema de pro-
duccié material segueix sent vigent en la inddstria 4.0.
Basant-me en aquesta idea, vull analitzar 'augment
de materia residual, tant gasosa com fisica, altament
tecnologica i provinent de nous habits de consum i
relacions laborals amb qué vivim.

La inércia de les anteriors revolucions industrials, amb
'augment exponencial de residus comuns, deixalles i
gasos residuals, no fa pensar que la quarta no hagi
de tenir continuitat, i més tenint en compte tota %a
problematica exposada sobre la relacié entre la digita-
litzacié i la mercaderia tecnologica. Malgrat la imple-
mentacié de solucions més verdes, com la substitucié
de combustibles fossils per energies renovables, les
noves tecnologies de produccié energetica i els sis-
temes d’eficiencia podrien convertir-se també en les
deixalles del futur. A més, la implantacié de mesures
ecologiques sovint es veu dificultada per la resistencia
d’interessos establerts, fet que impedeix que aquests
canvis sapliquin de manera plenament efectiva.

Els anys posteriors al 1988, any que Hansen va alertar
’ONU del risc dels alts nivells de dioxid de carboni
a Patmosfera, les més grans empreses petrolieres del
mén com BP, Shield o ExxonMobil van estar subven-

2 Lestudi £/ trabajo en plataformas digitales, puro... y duro. Un
andlisis desde los factores de riesgo laboral, d’ Ardnzazu de las Heras
i Eugenio Lanzadera (2019) apunten que a pesar que en 'actua-
litat sembla que el treball en I'entorn digital és reconegut dins del
sistema laboral professional, existeixen factors que incideixen en
la salut dels prestadors de serveis en plataformes digitals pures,
com la inseguretat en la falta de cobertura laboral, la insatis-
faccié derivada de salaris baixos i de la incertesa de rendiments
continus, la sobrecarrega de treball, I'excés de jornada o la falta
de descans en moments de forta demanda, la falta de proteccié
social davant de les contingencies comunes i professionals i I'es-
tres laboral derivat de la incomunicacié (p. 55).

22S’entén per treball invisible aquell que, per exemple, és realitzat
per personal de la neteja o professionals que no estan donats
d’alta en el sistema laboral (Bruna, 2020).
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cionant estudis alguns departaments d’universitats
com Harvard® i pagant a cientifics com Fred Singer,
del Washington Institute for Values in Public Policy ,
per fer recerques i negar la incidéncia de la combustié
fossil en el canvi climatic (Ellesoe, 2020). Tanmateix,
ExxonMobil (la petroliera que genera més ingressos
del mén), va donar un minim de 12 milions de dolars
entre el 1996 i el 2006 a organitzacions com la SEPP
(State Environmental Planning Policy), que sén criti-
ques amb el canvi climatic (Ellesge, 2020).

En Pactual indtstria d’automocié eléctrica i la indus-
tria d’energia renovable es veu que passa una qiiestié
semblant. Segons l'organitzacié sense anim de lucre
Thatcham Research (s. d.), a molts dels cotxes eléc-
trics que actualment estan en el mercat no se’ls po-
den reparar les bateries després d’un accident o una
fallada lleu; un problema que posa en dubte la seva
sostenibilitat i rendibilitat i, per tant, suposa un en-
cariment de les assegurances.” Linforme continua
exposant que la mateixa bateria del cotxe suposa un
50% del preu total del vehicle, ja que n’és el motor
estructural, raé per la qual, en cas de no poder-la re-
parar, substituir-la deixa de ser rendible. En la major
part de 'automocié eléctrica, el component de la ba-
teria pot costar fins a desenes de milers de dolars (citat
Soler, 2023). Thatcham Research (s. d.) conclou que
les bateries electriques dels vehicles han permes reduir
costos de fabricacid, pero, en conseqiiencia, fan que el
client i les asseguradores s'arrisquin a assumir costos
molt alts derivats de possibles ineficiéncies técniques
(citat a Soler, 2023).

Per altra banda, i no menys important, les bateries
electriques necessiten abundants recursos minerals,
per exemple, el liti o el niquel, controlats i capitalitzats
per Tesla Inc. en gran part del mercat mundial (Hull i
Stringer, 2022); e%cobalt, el qual entre el 50% i el 60%
d’aquest mineral sextreu en mines de la Republica del
Congo, on treballen més de 40.000 nens fins a vint-i-
quatre hores al dia, segons dades d’UNICEF i Amnis-

tia Internacional (2024), i el coure, que, segons calculs

3 Lorganitzacié APl (American Petroleum Institute) va afirmar
que «informar professors i estudiants sobre les incerteses de la
ciencia permet obstaculitzar la imposicié de mesures com les de
Kyoto» (Ellesoe, 2020, 00:23:32.).

24 Si bé moltes de les marques sén coneixedores d’aquest proble-
ma, d’altres com Tesla dificulten 'operacié de reparar-ne els mo-
dels afectats. En aquest sentit, I'informe de Thatcham Research
(s. d.) denuncia que la bateria del model Y de cotxes de Tesla és
gairebé irreparable (citat a Soler, 2023). Linforme també apunta
que a pesar del creixement de la inddstria automobilistica elec-
trica, molts dels vehicles de baix quilometratge han estat donats
de baixa en moltes de les marques que podem trobar al mercat,
com Nissan, Hyundai, Stellantis, BMW, Renault i Tesla, entre
d’altres.



realitzats 'any 2017, sestima que la seva demanda per
als cotxes electrics fa que es multipliqui per nou (Gar-
cia, 2023) i, alhora, és un mineral necessari per a la
fabricacié d’elements amb moltes altres finalitats.

Pel que fa als nous sistemes de produccié d’energia re-
novable, a diferéncia de les fonts d’energia fossil, I'im-
pacte mediambiental d’aquestes inddstries se centra
fonamentalment en la seva fabricacié i desmantella-
ment. En el cas dels acrogeneradors s’ha de destacar
que milers d’ells, fets servir els tltims vint o vinti-
cinc anys (que és quan finalitza la seva mitjana de
durabilitat) estan arribant a la seva fi (S. Ferndndez,
2023). El complex reciclatge al qual shan de sotme-
tre és a causa dels seus components, principalment les
pales de les turbines que, a part de ser poc maniobra-
bles perque poden ser més llargues que les ales d’un
Boeing 747, s6n fetes amb fibra de carboni, de vidre i
resines, elements dificils de separar per a un correcte
reciclatge. Segons dades de WindEurope, sestima que
en els propers cinc anys podrien ser desmantellades
14.000 pales, que equivalen entre 40.000 i 60.000 to-
nes de residus d’aquests components (S. Ferndndez,
2023). Per palliar aquest problema, empreses privades
com Waste Management Inc., de lowa, treballen amb
les empreses d’energia renovables transportant fins a
deu camions per dia aquestes voluminoses deixalles
en abocadors que ha creat la mateixa empresa, com el
de Lake Mills o el de Casper, a Wyoming, per gestio-
nar el seu emmagatzematge (Martin, 2020).

Cal ser conscients que no existeix cap forma de gene-
raci6 electrica que tingui un impacte ambiental nul i,
per tant, dades com les exposades no han de preten-
dre estigmatitzar la naturalesa d’aquestes tecnologies,
perd si que cal plantejar una reflexié sobre aquest nou
desafiament ambiental, ja que tecnologies provinents
d’iniciatives que s’invoquen per la sostenibilitat es po-
den afegir a una part de la problematica. Des d’'una
posicié politica del problema, es pot percebre que I'ac-
tual sistema capitalista sembla absorbir els mateixos
problemes que crea, fent-los productius. Aixi, la quar-
ta revolucié industrial, enfocada en el progrés tecnic
i en la cura ambiental, podria fer perpetuar les politi-
ques neoliberals que en la tercera revolucié industrial
es van consolidar.

Ara per ara, a causa de les mateixes complexitats i
exigéncies del mercat, les actuals politiques sén in-
capaces de generar una opcié de futur suficientment
contundent per descarbonitzar 'economia a mitja ter-
mini. Segons la filosofia politica acceleracionista, les
tecnologies contemporanies estan sotmeses a lleis de
rendibilitat economica. D’acord amb Alex Williams i
Nick Srnicek (2013), existeix, doncs, un estancament
i un immobilisme politics que no permeten aprofitar
[’actual innovacid, i debiliten aixi les iniciatives de mi-
llora; una hipotesi que em sembla molt pertinent per

abordar la manera de generar canvis substancials en
qliestions climatiques. Si les industries del reciclatge
s6n encara insuficients per purgar el deéficit de ma-
teria residual que genera el progrés tecnic, és perque
tal com assenyala Abril Amado (2018), el capitalisme
sembla limitar-ne els mitjans per perpetuar una es-
tructura de creixement lineal, lenta i limitada.

Per aquest motiu, la industria del reciclatge i el
reaprofitament treballa a una velocitat que requereix
una accié més acurada que la de produccié de noves
mercaderies, a causa del fet que la seva mateixa inércia
és més apressada pels actuals models de consum. En
termes de Williams i Srnicek (2013), el taranna neoli-
beral de progrés se sent comode amb una modernitat
d’abstraccid, complexitat, globalitat i produccié tec-
nologica, que procura rendibilitzar el temps present
i se sent satisfet amb les relacions de consum que la
societat estableix amb el capital.

Una de les particularitats del neoliberalisme actual
és la capitalitzacié de la innovacié i el coneixement
(maxims actius de la societat actual), que seguint
amb la idea de Comeron (2007) sén articulats com
a mitjans de produccié de treball cognitiu, com per
exemple, la creacié de continguts digitals, laboratoris
d’idees, softwares informatics, programes culturals,
tendéncies, etc. Per portar a terme certes innovaci-
ons ha d’existir una taxa de benefici amb costos de
produccié i rendibilitat econdmica; una perspectiva
que no sembla contemplar el proposit de fer d’un
sistema estable i sostenible i que, en tot cas, si que
ha de propiciar una descarbonitzacié. S’hauria de fer
pensant en el valor social i ecologic que la tecnologia
pugui tenir, un aspecte que, per altra banda, no pot
servir d’excusa, ja que persones negacionistes amb el
canvi climatic com Bjorn Lomborg, cientific i tertu-
lia danes, argumenten que els diners que es destinen
en la descarbonitzacié de I'economia global «haurien
d’estar disponibles per altres fins que poden ser més
importants pel benestar huma» (Taylor, 2020, citat a
Ellesoe, 2020, 00:33:07). També afegeix que si des de
'any 1988 (el moment en qué es va fer publica la crisi
climatica) les inddstries petrolieres i les grans empre-
ses dedicades a l'extraccié i refinament dels combus-
tibles fossils no haguessin realitzat les campanyes de
negacionsime o l’escepticisme climatic, la voluntat
politica per revertir aquesta problematica seria molt
més solida que actualment, ja que, des de llavors, s’ha
generat molta desinformacié publica (Taylor, 2020,
citat a Ellesge, 2020).

En aquest debat, em sembla interessant parlar de les
politiques acceleracionistes de pensadors com Nick
Land, Nick Srnicek, Mark Fisher o Sadie Plant, per-
que el que proposen és, justament, accelerar el desen-
volupament tecnologic i tenir el control per solucio-
nar aquests tipus de conflictes, que un d’ells seria la
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reducci6 del flux de materia residual.” Aquest projec-
te politic d’autocritica i autodomini del sistema pot
afrontar la crisi del collapse ecologic planetari, que
s’ha anat agreujant els darrers cent anys perque es
basa, sobretot, a fer neutrals els nous mitjans de pro-
duccié, perd també I'ts i I'«alliberament» de la tecno-
logia dels interessos neoliberals, com ara I'Gs optim
de les infraestructures i el transport pablic (Williams
i Srnicek, 2013). Segons I'informe Nuestro futuro co-
miin elaborat el 1987 per TONU, en les politiques de
creixement del segle xx1 hi ha implicit un cert aveng
social, pero hi podria haver un cost mediambiental
alt (Bruna, 2020), com per la democratitzacié i 'aug-
ment dels aparells electronics en la vida quotidiana
i la consegiient proliferacié de les deixalles tecnolo-
giques.?® Actualment, existeix la creenca que des de
l'acceptacié del creixement desigual, el sistema és
capag d’aportar les solucions als problemes ambien-
tals; una idea que sanomena sostenibilitat débil. Per
contra, des d’una visié acceleracionista, el concepte
de sostenibilitat forta es basaria en el fet que la relacié
de creixement/quantitat ha de ser proporcional a la
relacié desenvolupament/qualitat (Bruna, 2020).

En definitiva, la filosofia acceleracionista proposa pos-
sibles solucions a les dinamiques estancades del poder
actual, i se centra sobretot en un control eficag i res-
ponsable de la tecnologia per dominar les relacions
productives, socials i capitalistes, ja que a hores d’ara
els mitjans tecnologics suposen una solucié o bé un
problema a la crisi climatica que vivim, en funcié de
qui en té el control i quina utilitat social se’n fa.

25 Pels acceleracionistes, dins de I'actual sistema, existeixen unes
forces latents que s’han d’alliberar mitjangant un potencial in-
explorat i, aixi, poder avangar cap al postcapitalisme (Amado,
2018). Tanmateix, no consideren que tot el sistema capitalista
sigui dolent, ja que la seva base ha permes crear infraestructures
beneficioses per al progrés. Per aixd, el sistema ha de ser reformu-
lat i no pas destruit: eliminar tot alld que no permeti recuperar
els valors de la modernitat (Williams i Srnicek, 2013).

26

Lestudi Trade openness and environmental quality: internation-
al evidence (2016), realitzat en 98 paisos, assenyala que existeix
una relacié entre el trafic comercial de mercaderies i la conta-
minaci6. Els seus autors indiquen que 'augment de produccié
i comercialitzacié de béns suposa un increment en els indexs de
contaminaci6 (Thai-Ha i Chang, 2024).
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3.2

Lestudi de les deixalles

en la creacié contemporania

Només podem aconseguir una vida material més huma-
na si comprenem millor la produccié de les coses.

(Richard Sennett, 2009, p. 19)

En el segiient marc teoric sexposen un conjunt de
conceptes relatius a la disciplina de 'estudi de les dei-
xalles (basurologia, en castella, o garbology, en angles).
Lobjectiu és situar-nos en la problematica de la pro-
liferaci6 de residus a partir de la complexitat actual
del sistema de produccié i consum, que es basa en
un model de creixement capitalista i se sosté a par-
tir de moltes de les premisses que s’han anat menci-
onant anteriorment. Aquest breu apartat servira per,
més endavant, posar en context la recerca artistica
a partir d’algunes llicéncies concretes. A més, es vol
mostrar un funcionament del que sembla un determi-
nisme economic amb una «velocitat horitzontal», en
comptes d’'una «acceleracié navegable», com defensen
Williams i Srnicek (2017): «<anem més rapid, com el
capitalisme exigeix, perd no anem enlloc» (p. 7).

Tal com sapuntava, malgrat que existeixen alguns
plantejaments acceleracionistes per revertir soluci-
ons estructurals, altres economistes i pensadors tam-
bé aborden alternatives a les dinamiques imperants.
Tanmateix, sabem que la brossa contemporania i la
deixalla tecnologica és consubstancial del mén actual,
en la ciéncia de I'estudi de deixalles, sobretot en el pai-
satge urba, fent una analisi de les deixalles o escom-
braries d’origen domestic, agricola, urba o industrial i
els seus circuits i moviments.

Per elaborar aquest apartat m’he nodrit d’alguns con-
ceptes pertanyents a aquesta disciplina cientifica i de
diferents models de teories economiques circulars,?”
com la performance economy (‘economia del rendi-

¥ Segons el contingut de Ignacio Belda (2020), consultat el juliol
de 2023 pero actualment inaccessible, s'entén per circular econ-
omy (‘economia circular') totes aquelles teories que analitzen els
sistemes de produccié, les dinamiques de consum i les seves con-
seqiiencies. Aquest concepte holistic serveix per explicar i detectar
els problemes de tot repte econdmic i mediambiental, i es basa a
plantejar qiiestions al voltant de I'eficiéncia dels recursos per op-
timitzar la produccié, la distribucié i el consum de béns i serveis,
mitjan¢ant loptimitzacié de recursos per portar-ho a terme.

ment’) de Walter R. Stahel, el concepte del regenera-
tive design (‘disseny regeneratiu’) del professor John
Tillman Lyle, el cradle to cradle (‘del bressol al bres-
sol’) de 'arquitecte Bill McDonough i el quimic Mic-
hael Braungart i la industrial ecology (‘indistria eco-

logica’) de Robert A. Frosch i Nicholas Gallopoulos.

A continuacid, es mostrara com des de la investigacié
artistica es fa un s de residus comuns, amb la finalitat
de trobar, en possibles practiques artistiques indivi-
duals, un interes pels residus artistics apareguts en les
produccions de cadasct. Voler detectar noves formes
d’accié6 i desenvolupament de la produccié artistica a
partir de residus artistics és un punt de vista que con-
sidero que pot aportar una reflexié sobre les logiques
actuals de productivitat cultural i general de béns i
consum. Comeron (2007) ens invita a reflexionar-hi:

Podria ser que pensar la practica artistica des d’una
perspectiva que I'abordés no només com a expressié
subjectiva, siné també aventurant-se en el seu com-
ponent productiu i econdmic, no sigui un exercici tan
materialista com sembla [...], ofereix una lectura inver-
sa; en que la seva propia naturalesa econdomica posa en
joc i desafia els limits de la nostra subjectivitat. (p. 18.)

Tot i que alguns dels temes tractats anteriorment
mereixen ser estudiats amb més deteniment, tenint
presents els apunts exposats podem dir que malgrat
certes iniciatives i propostes de canvi cap a un model
econdmic més sostenible, les actuals societats neoli-
berals capitalistes intensifiquen la relacié segiient de
produccié > consum > residu, un cicle que d’entrada
és lineal i, en termes de valor, descendent. La relacié
és directa i seguida i no presenta una retroaccié de la
seva accié, ja que no funciona com un cicle.

La relacié que exposem entre els tres conceptes es
configura com una cadena indissociable que podria
representar, en part, el que Mark Fisher (2016) ano-
mena realisme capitalista, perque s'interpreta com un
Gnic sistema socioecondomic possible basat en la seva
consolidacié. Aquesta relacié de conceptes mostra
una logica de 'acceleracié marcada pel consumisme i
la productivitat, que fa augmentar proporcionalment
la materialitat residual provinent dels recursos o mer-
caderies, i reafirma les forces de produccid.

Segons la logica de l'economia circular, es dedueix,
perd, que la materia detritica o restant no és reintrodu-
ida al principi del procés productiu de forma contun-
dent com a subjecte de valor o matéria primera i, per
tant, suposa un problema, ja que tal com reflexiona
Carmen Martinez (2015), la seva acumulacié és fins i
tot una amenagca per la nostra mateixa existéncia.

La relacié de produccié > consum > residu es pot
equiparar a la reflexié dels acceleracionistes Williams
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i Srnicek (2013) com un «sense fi de repeticions dels
mateixos productes basics que sostenen la demanda
marginal de consum a expenses de I’acceleracié hu-
mana» (p. 5). La produccié genera consum en forma
de mercaderia, la qual té la finalitat de créixer eco-
nomicament. A més, partint de la hipotesi de Kevin
Lynch (1990), aquesta relacié vindria referendada per
la idea que el creixement ha de crear una certa ines-
tabilitat, perque si fos estable seria estanc, i impediria
canvis. Concretament, la inestabilitat provinent del
creixement és la que en aquest context es pot entendre
com a residu.

Segons la teoria de l'economia del rendiment de R.
Stahel, se suposa que com a minim el 50% dels residus
s6n reintroduits gracies a processos com la remanu-
factura, la reconstruccié o la reutilitzacié. En aquest
aspecte, la idea de I'economia circular és procurar un
Gs ecointel-ligent dels recursos i la utilitzaci6 dels resi-
dus. Per exemple, la remanufactura consisteix en un
desmuntatge radical de les peces per introduir-les de
nou en la produccié, a partir de la seva transforma-
ci6 en matéries primeres, com és el cas del vidre o
de minerals valuosos. La reconstruccié és la repara-
ci6 de les peces malmeses per tornar-les a acoblar a la
produccié. Tot i aixi, a vegades aquests processos de
reincorporacié del residu en la produccié pot ser inva-
lidat per culpa d’estratégies com l'obsolescencia pro-
gramada, que fa que els productes tecnologics tinguin
menys durada i no siguin reutilitzables. Aixd provoca
que el consumidor acabi comprant un nou produc-
te perqué molts d’aquests objectes amb obsolescéncia
no es poden reparar, per falta d’existéncia de peces
substituibles o perque les mateixes reparacions dels
objectes son excessivament cares.”® Aquest fenomen
seria un exemple que el sistema necessita generar dei-
xalles per fabricar productes, incentivant aixi l'oferta
i la demanda.

En lactualitat, la diversificacié de materials en la fa-
bricacié de mercaderies fa que cada vegada sigui més
dificil obtenir un benefici del residu, sobretot en els
processos de remanufactura, ja que els diferents com-
ponents de les mercaderies, fets de plastic, aluminis i

8 Un exemple de productes amb obsolescéncia programada sén
els ratolins dels ordinadors perque, un cop compleixen amb un
nombre de clics préviament programats, deixen de funcionar.
També passa amb el conegut cas de les bombetes, que es calcula
que tenen una durabilitat d’entre 1.000 i 2.500 hores. En el cas
del mercat de les bombetes led, que ofereixen una qualitat de
rendiment més alta que les normals, un estudi de 'OCU (2020)
afirma que les bombetes de led no tenen una vida tan perllon-
gada com sembla o fan creure els fabricants, ja que en un test
realitzat per comprovar-ne la durabilitat, un 16% d’elles no van
superar les 10.000 hores de funcionament que « priori s'estima
entre les 15.000 i les 50.000 hores segons Endesa (2022).
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diferents tipus d’aliatges, dificulten el procés del re-
ciclatge i es fa cada vegada més dificil i complex a
I'hora de separar els diferents materials.” A més, els
processos de reciclatge han de ser minuciosos i ma-
joritariament funcionen amb treball huma, mentre
que la produccié de mercaderies és més abundant i
mecanitzada. En aquesta dinamica, la produccié de
mercaderies funciona independentment de la capaci-
tat de reciclatge que es pugui atényer.* Per tant, cada
residu no reciclat se suma al superavit d’excedent
de materia residual. En aquest moment, els residus
que no sén reciclats han de ser controlats mitjangant
I'emmagatzemat permanent o la transformacié en di-
ferents estats per la maxima optimitzacié de l'espai
que puguin ocupar.

En aquest punt, acumulacié de brossa és el principal
problema, perqué desborda la seva gestié ja que, en
termes de I'economia circular, no es presenta com un
disseny regeneratiu o ciclic. A més, molts dels treba-
lladors que formen part dels abocadors sexposen als
riscs de quedar sepultats per la caiguda i allau de les
muntanyes de brossa, per exemple. La sepultura de
grans quantitats de residus ha significat, fins i tot, la
creacié de topografies en el paisatge urba, com és el
cas del Zeufelshberg (‘muntanya del dimoni’) de Ber-
lin, un turé format arran de I'emmagatzematge de
les runes i deixalles ocasionades pels bombardejos i

la destruccié de la mateixa ciutat durant la Segona
Guerra Mundial.

Si en la societat de principis del segle xx la tecnificacié
de la produccid i el consum era una manera de guanyar
comoditat i millorar la qualitat de vida, actualment
aixd sha posat en dubte pels sistemes de produccié
(basats en postulats consumistes) a ’hora d’acumular

¥ Linforme Global Plastics Outlook de TOECD indica que els
residus de plastic shan duplicat entre el 2000 i el 2019 i només
el 9% es recicla amb exit (Retema, 2022). Segons TONU, els
residus tecnologics shan duplicat en quinze anys i el seu reci-
clatge tan sols arriba al 20% (Aclima, 2022): unes dades que,
tot i que sén d’uns anys anteriors, permeten avaluar una certa
percepcié que part de la inddstria del reciclatge no sembla ser
suficientment efectiva per revertir el flux residual. En aquest sen-
tit, una les teories d’economia circular, cradle to cradle, planteja
prevenir el problema des de la base, a partir de dissenyar el pro-
ducte pensant en el seu facil desmantellament i reciclatge un cop
acabi la seva vida atil.

* En aquest punt cal veure com 'economia del rendiment es
basaria a desmaterialitzar I'estil de vida de les societats, ja que
procura que el consum sigui menys accelerat. Per I'economia del
rendiment, la riquesa de la societat és mesurada per les existén-
cies que anivellin la qualitat amb la quantitat (Belda, 2020) i,
hi podriem afegir, per la seva capacitat de gestionar els residus.



residus.® Si bé és cert que en lactualitat el sistema de
reciclatge s’ha vist perfeccionat amb noves tecniques i
especialitzacions mitjancant la idea de la teoria del dis-
seny regeneratiu de T. Lyle, també s’ha vist sobrepas-
sat per l'excedent residual que no sembla suposar una
descarrega suficient. Per Gillian Whiteley (2011), com
que el capitalisme no té una solucié per a les escom-
braries actuals, s’han de concebre des de la seva clas-
sificaci6 (citat a Martinez, 2015). Aquesta classificacié
la trobem a partir dels residus solids, liquids i gasosos;
inddstries com les incineradores (residus solids) i les
depuradores d’aire o aigua (residus liquids i gasosos)
procuren gestionar-los a fi de minimitzar el seu impac-
te i espai que ocupen, i algunes d’elles transformen
aquells residus més voluminosos en residus minims.

Els abocadors (residus solids i liquids) i les deixa-
lleries (residus solids) no poden destruir els materials
a curt termini, perque pretenen degradar la matéria
de manera natural, per aix0 es pot dir que en realitat
les emmagatzemen gairebé permanentment. Alguns
materials com el plastic poden tardar décades a eli-
minar-se completament, i altres residus indtils com
els radioactius s’estima que poden tardar fins a 25.000
anys en desapareixer. Larquedloga Maureen Kaplan (s.
d.), fins i tot, suggereix que en el cas dels residus radi-
oactius enterrats se senyalin amb mondlits de pedra
amb simbols i inscripcions d’avis en diferents idiomes,
per tal que les futures civilitzacions sapiguen que estan
alla (citat a Lynch, 1990). Una idea amb un cert tint
apocaliptic, perd que, sens dubte, sembla ben realista.
Altres materials molt usuals en la construccié d’avui
dia, com ara el formigé armat, també son altament di-
ficils de descompondre, igual que aquells objectes que
estan fets amb barreges de maltiples elements derivats
del petroli i elements quimics. Seguint amb la teoria
circular del cradle to cradle, Lynch (1990) proposa que
els productes haurien de tenir instruccions per ser des-
muntats facilment i exigir als fabricants productors de
mercaderies que paguin per avangat els futurs costos
d’emmagatzematge, segons la dificultat de cada ele-
ment per degradar-se.

1 En aquest sentit, existeixen algunes estrategies per dinamit-
zar la dependéncia que tenim del consum i perpetuar-ho en el
sistema. Per exemple, mitjangant el marqueting, les campanyes
publicitaries, les rebaixes, els descomptes, les modes, fins i tot
algunes tradicions com Nadal i Sant Valenti.

32El professor d’arquitectura del paisatge T. Lyle (1994), de la
State Polytechnic de la Universitat de California argumenta que
qualsevol sistema s’ha de poder organitzar de forma regenerativa
si emula el funcionament dels ecosistemes naturals (citat a Bel-
da, 2020). Una proposta que consisteix a crear un sistema ciclic
que permeti reutilitzar les mercaderies rebutjades. Tanmateix, el
concepte d’ecologia industrial, d’A. Frosch i Gallopoulos, defensa
que un sistema industrial i de valor hauria de funcionar de la
mateixa manera.

Per acabar, es pot concloure que els processos de trans-
formacié o eliminacié de la matéria contribueixen de
forma determinant a la contaminacié atmosfeérica. Els
tancs de sedimentacié o els tancs de ventilacié d’al-
guns abocadors, que acceleren els processos naturals
de separaci6 i transformacid, fan fermentar la brossa,
creen purins i incrementen el CO, a 'atmosfera.

Tal com hem vist, la relacié produccié > consum >
residu es basa en el deteriorament material que va des
de la mercaderia, com a objecte nou, fins a la seva con-
versié en residu, com a objecte abandonat. Aquesta 1o-
gica es fonamenta en la deterioracié natural o provo-
cat, a la qual els objectes sén sotmesos. Des d’un punt
de vista filosofic, el deteriorament el podem equiparar
amb la mort, perqué és connatural al procés, perd
alhora no esta ben acceptat. També la percepcié de
la brossa es basa en teories cientifiques sobre la seva
insalubritat i els sentiments aversius que provoca a la
teoria microbiana, pero no tots els residus s6n dolents
per la salut. Fins i tot, n’hi ha que, per molta sensa-
cié de fastic que despertin, sén aprofitables, com és
el cas dels fems en I'agricultura. La nocié de «brossa»
ve condicionada per aspectes sociologics i culturals.
Cal mencionar que, per exemple, en ['actualitat exis-
teixen termes pejoratius com ara el fast food (‘menjar
porqueria’), «teleporqueria», «contracte porqueria» o
«hipoteca porqueria».

Les relacions amb les escombraries sempre han tendit
a ser dolentes, delatant aixi el que Seve Penelas i Juan
Nogué (2009) consideren un conflicte interioritzat
al voltant de la qiiestid, i que sens dubte, genera un
desajust en el funcionament del sistema economic,
climatic i social. Des d’una perspectiva marxista, en
els diferents estadis que s’han analitzat també es po-
den percebre quines classes socials hi predominen.
Per exemple, en I'ambit del consum, hi participa tota
Iestructura social, mentre que en els abocadors hi tro-
bariem sobretot la classe baixa. Tot i aixi, en aquesta
atribucid, que no és del tot exacta, ja que les classes
mitjanes també utilitzen el procés de la reutilitzaci6
i reciclatge i amb menor mesura, s’hi podria incloure
la classe alta. La relacié entre produccié-consum po-
driem dir, seguint Lynch (1990), que és dinamitzada
en gran part per les classes socials mitjanes i altes mit-
jancant la publicitat, el marqueting i les innovacions
tecnologiques.

El marc tedric exposat fins ara permet veure com la
materialitat residual es crea i es desenvolupa dins d’un
model social i econdmic que es basa en el model con-
sumista i capitalista. Els artistes que mencionaré a
continuacié em semblen interessants perqué semmar-
quen en la reflexié sobre I'ts del residu des d’aquesta
problematica: I’actual proliferaci6 de les escombraries
i les deixalles tecnologiques, aixi com les seves conse-
qiiencies, la gestié i la percepcié. Si bé anteriorment
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he incidit molt en la deixalla tecnologica (simbol del
residu contemporani), seguidament em centraré en
com la creacié artistica aborda la brossa o els residus
comuns, derivats igualment dels actuals sistemes de
produccié. Aixi, doncs, per a més endavant reservem
un subapartat per analitzar concretament la deixalla
tecnologica en I'ambit de la creacié contemporania.

Per tant, els artistes que s'analitzen fan s de concep-
tes relatius a l'estudi de les deixalles, pero també de
la filosofia i l'estética: una relacié d’interessos que em
fa pensar en si també podrien tenir un interes pels
residus autogenerats o provinent de les seves producci-
ons. Per dur a terme aquest estudi, mencionaré alguns
exemples de processos de produccié i els emmarcaré
en el marc teoric ja exposat, examinant en detall al-
guns dels seus treballs. Aquesta part de la investigaci6
esta estructurada principalment per deu artistes.

Alexander Orion és un artista de I’art urba que uti-
litza la tecnica del reverse graffiti (‘grafit invers’) per
pintar amb el sutge que deixa la pol-luci6 del transit
n grans ciutats com Sao Paulo: una de les metropolis
% més densitat de poblacié del mén. Aquesta tec-
nica consisteix a netejar la bruticia tot dibuixant les
parets, una metodologia que és realitzada en els tinels
de la ciutat, que és on sacumula més contaminacié.
La seva obra vol denunciar I'excés de gasos contami-
nants enfront de expressi6 individual que caracterit-
za la pintura d’esprai a l'espai public (Orion, 2020,
citat a O Ambulante, 2020). Per tant, la proposta és
que les seves intervencions artistiques siguin part de la
reflexié del problema de I'acumulacié de CO, o, en el
millor dels casos, de la solucié. La intencié de I'artista
és també criticar la industria petroliera i de 'automo-
bil, ja que, tal com afirma en lentrevista de la revis-
ta Cult, actualment hi ha més parquings on poden
«dormir» els cotxes que no pas cases per a les persones

(Orion, s. d., citat a Chiri, s. d.).

Després de disset nits de treball per la realitzacié de
'obra Ossario (2007), en la qual apareixen centenars de
cranis dibuixats, ’Ajuntament de Sao Paulo va decidir
esborrar 300 metres de sutge, un fet que evidencia una
accié de censura. Si bé es reflexiona sobre el delicte
mediambiental que suposa I’alta contaminacié i la ne-
gligéncia de les autoritats en el manteniment del tdnel,
cal preguntar-se: és un delicte que I’artista netegi part
d’aquest material residual? Una reflexié que suscita
moltes altres qliestions, com ara: és grafiti il-legal pel
fet de pintar sobre algun element de 'espai public o pel
missatge que hi pot haver al darrere?

La técnica mencionada que Orion utilitza es converteix
en el mateix missatge de l'obra. A més, el material que
nextreu el fa servir com a pintura. Mitjangant draps
mullats com a eina per dibuixar, guarda l'estalzi per
barrejar-lo amb pigment i crear la seva série de mu-
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(Fig. 1) Chus Garcia-Fraile, Pantone, s. d.

rals Polugio sobre muro (2012). Aquest és un exemple
d’ts del residu artistic que es genera amb la produccié
d’una obra feta amb material residual provinent de la
combustié dels cotxes. En aquest sentit, també extreu
aquest material residual i gasés directament dels tubs
d’escapament de grans camions en marxa, i hi col-loca
plantilles perqué es marquin els dibuixos.

Lartista Chus Garcia-Fraile treballa els conceptes del
consum, l'espectacle i el dubte que suposa el binomi
realitat-ficcié. Lobra Pantone (s. d.) (fig. 1) consisteix
a usar el contenidor de plastic*® com a eina discursiva
per abastar la ironia que evoca l'«objecte-contenidor»

» Els germans Dumpster van idear linvent del contenidor
(dumpster, en angles). Aquest conegut artefacte que forma part
de l'immobiliari urba, va ser creat a fi de dipositar-hi les deixa-
lles, fent que la inddstria de la gestié de les escombraries sigui
més eficient i adaptable. A més, els contenidors com a artefactes
d’emmagatzematge temporal no només serveixen per classificar
i organitzar la brossa, sin6 que fan que el sistema de gesti6 de les
escombraries sigui menys molest, perqueé si el material residual
es guarda tancat i estd en moviment, es fa menys visible. Aquest
element s’ha convertit en tot un simbol de 'estructura que con-
forma la gesti6 de residus, sobretot de les societats occidentals.
En aquest sentit, existeix la practica del dumpster art, lligada a la
utilitzacié dels contenidors, en sentit ampli, des de la seva inter-
vencié fins a la seva representacié com a objecte artistic.



(Pazos, s. d.), i transforma aixi aquest element del
mobiliari urba en una peca escultorica mitjangant la
seva multiple autorepresentacid. La instal-lacié consta
de diversos contenidors de diferents colors que, en
primera instancia, s’interpreta com una referencia al
simbolisme cromatic que representa l'ordenacié dels
components reciclables. Aquest aspecte remet a la
quiesti6 de la brossa contemporania i a la seva difi-
cultat per reciclar-ne la multiplicitat d’elements. Per
altra banda, l’artista sembla transformar aquest arte-
facte higiénic en un pantone, com si fos pensat com
un objecte de consum, una analogia que sembla molt
suggeridora a I’hora d’establir relacions entre consum
i deixalla. Tot i que aquesta pe¢a no es pot conside-
rar un residu artistic ni molt menys, si que pensem
que 'obra ho evoca, atés que l'artista es nodreix d’un
concepte relatiu a l'estudi de les deixalles i ho porta
al terreny del cromatisme.

El control de la brossa i el reciclatge pot ser una ac-
tivitat lucrativa, perque moltes vegades sén empre-
ses privades qui en gestionen el seu tractament, i,
en aquest sentit, els usuaris que llencen els residus
en els contenidors estan cedint el material residual a
l'empresa que els gestiona. Els divers (‘bussejadors de
residus’, en catald), indigents, drapaires i ferrovellers
que busquen materials 1 detritus, moltes vegades ho
fan regirant els contenidors de brossa, una activitat
que sembla cada vegada és més il-legal, perd que esta
permesa®* (Sancho, 2016).

A la pellicula Les glaneurs et la glaneuse (2000), la
cineasta Agnés Varda recrea un univers entorn de
'objecte descartat i ens mostra com l'accié de bus-
car entre la brossa aquests elements malbaratats és,
a més de ser un acte profités, un gest bell (Zubiaur-
re, 2021), talment com es pot percebre en la céle-
bre pintura de Jean-Francois Millet (1814-1875), Les
espigadores (1887). La camera digital i de petit for-
mat amb qué va enregistrar la pellicula no només
li va permetre acostar-se a les histories que hi ha al
darrere dels divers i espigadors, siné que també, tal
com apunta Isabel Maria (2014), va recollir la relacié
entre el personatge i 'objecte residual i, alhora, va
recon¢ixer aquesta practica com una activitat quo-
tidiana, que l'autora transforma en una experiéncia
estetica (Mora, 2019).

Un instant clau del film és quan després d’una reco-
llida de patates, Varda en troba una que té forma de

3% A Tarticle R26/10 del codi penal francés s'explica que espigar
o recollir objectes abandonats no significa robar, perqué aquells
objectes ja no tenen propietari i, per tant, les persones que ho
recuperen tenen ple dret de ser-ne els nous propietaris de forma
irrevocable (Varda, 2000).

cor i no té les mesures estandards del mercat.*® En
aquest moment, el tubercle malbaratat, com a residu,
passa a ser un motiu estetic de la pellicula. Lauto-
ra enregistrara el seu procés natural de podriment,
que es veu en diferents escenes de la pellicula, jun-
tament amb una reflexi6 sobre la bellesa de I'enve-
lliment. Ella mateixa ensenya les arrugues de la seva
ma, mostrant aixi el seu envelliment, un fet que no
li desagrada (Maria, 2014). El deteriorament és abor-
dat en diferents moments, com ara a casa seva, on
filma una floridura que es forma al sostre i compa-
ra aquesta imatge amb una obra abstracta d’Antoni
Tapies. També es produeix quan enfoca de prop les
textures dels elements, tant rugoses com imperfectes
i que recorden a certs valors plastics presents en l'art
brut o I'informalisme. Les referéncies artistiques sén
constants, i en la meva opinié, aixd atorga una di-
mensid esteética al documental, que sembla evidenciar
lapreciacié del residu artistic.

En un dels moments finals del film (1:17:24), Varda
va al museu Paul Dini per a veure 'obra Glaneuses
a Chambaudoin (1857), de Pierre Edmond Hédouin
(1820-1889), una pintura en qué apareixen diverses
espigadores fugint enmig d’una tempesta. Varda parla
amb la curadora del museu, Brigitte Laurengon, i amb
la seva assistent Julie Solli, perque li mostrin I'obra.
Quan es disposen a fer-ho, una ventada sorpren la fil-
macié (talment com passa en la imatge de l'obra), i
possibilita una escena plena de poesia que la cineasta
justifica com un «miracle del cinema» (Varda, 2002),
arran de la imprevisibilitat i de la sincronia entre el
contingut i el continent. Aquest fet també remet a allo
inesperat que ocorre en la practica artistica, en aquest
cas cinematografica (fig. 2).

En la segona part del documental, titulat Les glaneurs
et la glaneuse... deux ans aprés (2002), Varda sen va
a veure els protagonistes de la primera part per sa-
ber com estan dos anys després d’haver-la filmat. Una
de les parelles, admiradores del treball de Varda, va
transformar una antiga xarcuteria en un taller de re-
cuperaci6 de materials i manualitats. En un determi-
nat moment (6:10) li ensenyen una llibreta feta amb
restes d’altres dibuixos i pintures, un detall que em
sembla molt suggeridor per veure possibles relacions
entre els residus quotidians i la realitzacié de treballs
artistics fets amb residus artistics, alhora que evoca a
les possibilitats del reciclatge artistic (fig. 3).

Lautora sembla voler establir relacions entre el resi-
du quotidia i I'ambit de la cultura artistica; aixi ho
trobem en moments que la cineasta conversa amb un

35 Es calcula que en cada temporada de collita es llencen unes 25
tones de patates, perqué cada unitat fa una mesura superior a 45
cm (Varda, 2000).
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(Fig. 2) Agnés Varda, frame de la pel-licula, Les glaneurs
et la glaneuse (1:17:24), 2000.

col-leccionista de botons trobats, que cus botons blancs

amb fil blanc, remetent aixi a 'obra Besoe na 6esom
(‘Blanc sobre blanc’) (1918) de Kazimir Malévitx.

Com a artista, Varda va més enlla del cinema inda-
gant en les arts visuals, i aix0 la porta a desenvolupar
peces més propies del videoart, arribant a participar
en la Biennal de Venecia de I'any 2003, on presen-
ta una obra composta de tres imatges que de manera
simultania reprodueixen temporalitats diferents. Des
del concepte del fora de camp, explica el seu interes
sobre aquells aspectes de la cinematografia que sem-
blen oferir un recurs visual menys narratiu, com, per
exemple, filmar més enlla de l'escena que delimita
'objectiu de la camera perqué es mostra un succés
que resta al marge del pla visual de la camera. Aquest
aspecte recorda una escena que té lloc en la mencio-
nada pellicula Les glaneurs et la glaneuse... Deux ans
apres, en que lartista va a veure a la familia Neamond
als turons de la localitat d’Apt per saber més coses de
laprofitament del raim quan fan la verema; un esde-
veniment molt important per a ells, els quals expli-
quen que, quan utilitzen les tisores de podar, aques-
tes semblen fer un ball. En aquest moment, Varda es
deixa la camera encesa sense la tapa protectora de la
lent, que queda penjant d’un fil, i les imatges que es
registren sén les seves passes i la tapa, que, de mane-
ra poctica, també semblen fer un ball (Varda, 2002,
citat a Maria, 2014). Varda decideix incloure aquesta
escena en la pellicula com a resultat de I'accidentali-
tat, el que es podria considerar com un residu filmic.

Finalment, en la pellicula Varda per Agnés (2019), la
directora reflexiona sobre el desus de les caixes de bo-
bines i de les mateixes cintes de cel-luloide que en 'era
digital han quedat obsoletes i, en conseqiiéncia, s’han
convertit en deixalla. En aquest sentit, cal veure com
Varda dona sentit a aquest material propi de la pro-
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(Fig. 3) Agnés Varda, frame de la pel-licula Les glaneurs
et la glaneuse... deux ans aprés (6:10), 2002.

ducci6 cinematografica per generar construccions ar-
quitectoniques que inviten 'espectador a introduir-se
en elles. Per aquest motiu, és significatiu que faci as
d’aquest material residual per mostrar el procediment
del cinema d’una forma diferent i caracteristica de
les arts plastiques. Aixi, Varda utilitza aquest residu
artistic com a element de construccié gairebé escul-
toric per fer installacions i volums, en alguns dels
quals es pot veure les imatges del cel-luloide a través
de la llum que el traspassa. Segons l'autora, és des de
I'any 2000 amb la pel-licula Les glaneurs et la glaneuse
que es va interessar pel reciclatge artistic, com a font
d’imaginacié (Varda i Rouget, 2019).



3.2.1
Els residus com a
elements de creacié

En el nostre dia a dia existeixen elements residuals
que aparentment poden semblar insignificants, com
per exemple els coneguts /itter (‘petits residus’, en ca-
tald), terme que s'utilitza per anomenar aquella bros-
sa petita que trobem en els carrers i que per la seva
mesura sembla ser més tolerable que la gran. Ante-
riorment, apuntava que un dels problemes de 'actu-
al acumulacié dels residus és que requereixen ocupar
un espai vast i, per aixd, aquells que sén petits no
semblen ser amenagadors. Un d’aquests residus /lizter
altament abundant és el xiclet, una substancia que
trobem adherit als carrers de qualsevol ciutat. Més
enlla de tenir la seva aparicié en la civilitzacié maia,
com a element d’origen natural i d’ds sanitari per a
netejar-se la boca mitjangant la masticacié de plan-
tes o herbes, en l’actualitat és un material d’origen
sintetic, generalment ensucrat, que és consumit amb
relativa rapidesa. Aquest element és comercialitzat
per milers de marques a fi que sigui devorat per pro-
duir-ne més, tot i ser un consumible que facilment es
converteix en residu i que es pot veure com una pro-
va de la produccié exacerbada de mercaderies inatils.

Posant la mirada en aquests xiclets fabricats en massa
i que queden adherits en el sol urba anomenats fossils
contemporanis,® el collectiu TRES realitza accions
al terra dels carrers de la Ciutat de Méxic per estudi-
ar-los. Lobra Chicle y pega (s. d.) és una accié critica
contra la societat de consum, en la qual sanalitza la
repercussié que té en els carrers del centre historic de
la ciutat.’” Per portar a terme aquesta obra sacordona
un perimetre com a zona de treball (una barreja entre
investigacié de la CSI i treball arqueologic), per sos-
traure mostres d’alguns dels xiclets per analitzar-les
posteriorment al laboratori (fig. 4). Pel collectiu,
aquests elements son valuosos perqué contenen in-
formaci6 biologica que permet saber d’on venen i a
qui pertanyen.’® A partir de fotografies i informacié
documental, es mostren els resultats en forma d’ins-

3¢ El terme fossil contemporani és un concepte de naturalesa con-

tradictoria que ens mostra la percepcié que tenen els artistes que
formen part del col-lectiu TRES a I'hora de concebre els residus
contemporanis (Zubiaurre, 2021).

% Només a la Ciutat de Méxic es calcula que hi ha 70 xiclets per
metre quadrat i que sén trepitjats per dos milions de ciutadans
(Zubiaurre, 2021).

38 Actualment hi ha 78 ciutats espanyoles on la policia fa analisi
de PADN dels excrements que els propietaris dels gossos no
han recollit, amb l'objectiu de multar-los per actitud incivica
(P. Mufoz, 2023).

(Fig. 4) Col-lectiu TRES, Chicle y pega, 2012.

tallacié, com una metafora de les diferents «cons-
tel-lacions de persones» que podem trobar als carrers
(Circulo A, 2012).

Lartista britanic Ben Wilson, conegut com a 7he
Chewing Gum Man, també treballa amb I'element dels
xiclets adherits en la superficie urbana (fig. 5). A dife-
réncia del collectiu TRES, Wilson els utilitza com a
suports per a fer-hi pintures en miniatura: una practica
artistica que l'obliga a tenir un «estudi ndmada» alla
on troba el material per intervenir (Fresneda, 2023).

Utilitza un cremador per modificar i endurir la forma
i, un cop acabats de pintar, els dona una capa de ver-
nis. Amb aquest procediment sembla voler perpetuar
el residu per atorgar-li una significacié i mostrar la
importancia que tenen els residus /itter per modifi-
car el paisatge urba (Zubiaurre, 2021). La proposta
de Wilson és ben diferent a I'activisme del col-lectiu
TRES, perque posa la mirada en alguns detalls es-
teticament bells que se’ns poden passar per alt en el
nostre dia a dia a partir de la produccié de pintures en
miniatura i de caracter naif.

El treball de Dan Colen no fa ts dels xiclets trobats
al carrer, sin6 que s’hi inspira per a la realitzacié d’al-
gunes de les seves obres, emulant la forma i textura
que tenen per a realitzar les seves peces, com si de
pintura expandida es tractés. Lelasticitat que ofereix
la goma de mastegar li permet crear taques semblants
als dripping amb una marcada factura expressionista.
A diferencia dels anteriors autors abans esmentats, la
intenci6 de Colen és transferir la traga o el senyal de
la interaccié humana en les ciutats al suport bidimen-
sional (Cova, 2016). Per fer-ho, no sostrau els xiclets
de Pentorn, sin6 que els crea i els transforma com a
element pictoric. En aquest cas, el valor artistic que
atorga al material rau en la idea de la seva creacié i
conversid, que va de residu quotidia a element plastic
i artistic. Els xiclets mastegats els produeix al seu es-
tudi amb l'ajut dels seus assistents: el color, la textura
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(Fig. 5) The Chewing Gum Man, s. t., s. d.

i lelasticitat li serveixen per composar obres en forma
d’all-over, amb composicions que no determinen cap
punt concret de la mirada, tal com pot océrrer quan
un transeiint camina pel carrer de manera casual (fig.
6). Colen té altres treballs amb els quals treballa per
mitja de l'accidentalitat o 'atzar. Lobra Up, Up and
Away (2010) és una pintura feta a partir del rastre
que es produeix quan sarrossega una tela sobre I’her-
ba fresca (fig. 7). Segons una publicaci6 en linia de
NY Art Beat (2010), ara inaccessible perd consultada
l'agost de 2023, es mencionava que l'empremta verda
de l'acci6 s'inspirava en «la marca que pot deixar la
sabata en una relliscada».

En definitiva, amb el concepte de Jizter sha exempli-
ficat tres propostes artistiques que reflexionen sobre
Ielement del xiclet, quan queda preservat en forma de
residu urba. La classificaci6 general d’elements residu-
als que conformen les escombraries contemporanies
pot ser molt amplia; una qiiestié que, com es men-
cionava al principi, acaba dificultant el seu procés de
reciclatge, i els perpetua com a brossa. A manera de re-
flexi6 i remetent-nos a Kevin Lynch, caldria afegir que
el primer pas per evitar 'acumulacié seria el control de
la seva produccid, ja que si es genera més consum del
necessari, aquest acaba sent més abundant.
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(Fig. 7) Dan Colen, Up, Up and Away, 2010.



3.2.2

La consumismacio

El pintor realista Josep-Enric Balaguer anomena con-
sumismacions a la seva série de pintures en les quals es
representen bosses de paper arrugades, com a simbol
del consum (fig. 8). Per 'artsita, el concepte de la con-
sumismacid significa la falsa percepcié de «l’efecte de
consumir», ja que argumenta que «la situacié social
actual és en part resultat d’una consumismacié portada
al extrem, que l’expressi6 plastica d’aquest extrem ens
porta a la bossa de paper com a simbol» (Balaguer,
2018). Lobra de Balaguer, doncs, ens mostra la bossa
de paper arrugada com a signe de la seva reutilitza-
ci6 reiterada pel consum, alhora convertida en mo-
tiu plastic per a la pintura, exterioritzant aixi la seva
aparent degradacié mitjancant els plecs del paper. Cal
puntualitzar que la bossa de paper és transformat en
un residu, perqué un cop acomplerta la seva funcié
de transportar les mercaderies comprades, encara que
pugui ser reutilitzada o remanufacturada.

Per tant, envas pot ser reciclat gracies als diferents
sistemes de redistribuci6é per reciclatge, per tal que
torni a complir el seu objectiu: facilitar el consum
de noves mercaderies. Lobra de Balaguer ens mostra
la bellesa d’aquest element gracies a les arrugues que
adquireix el seu reiterat us.

Continuant amb la reflexié entorn del consumisme,
el collectiu Basurama, fundat I'any 2001 a I’Escola
d’Arquitectura de Madrid, investiga la proliferaci6
d’escombraries i les cerca alld on no és tant obvi tro-
bar-les (Basurama, s. d.). Posteriorment, en fan una
classificacié segons les propietats, qualitats i conno-
tacions que poden tenir. Un aspecte que ens invita
a rumiar sobre les multiples formes que pot adap-
tar el residu. A través de diferents projectes artistics,
Basurama genera espais de trobada amb practiques
molt relacionades amb el reciclatge artistic, per tal de
sensibilitzar socialment sobre el paper dels residus i la
capacitat per inserir-se novament en el cicle rendible i
evitar-ne la inflacid. Les seves practiques van des de la
realitzacié de videos, tallers o concerts, fins a instal-la-
cions o publicacions, partint del fet que la percepcié
de la brossa és de caracter cultural i, com a tal, la seva
manipulacié es converteix en una practica performa-
tiva amb capacitat per incentivar a l'espectador (Gay
Hawkins, s. d., citat per Zubiaurre).

Una de les seves obres més recents és 'anomenada Ocio
menos consumista (2021), del programa #VersionaThys-
sen, que consisteix a enregistrar una conversa en video
sobre I'obra pictorica Materials for a Leisure Hour (1879)
de William Michael Harnett (1848-1892). A partir
d’aquesta peca es relaciona el consumisme amb l'es-
tudi de les deixalles. El projecte compta amb dos dels

(Fig. 8) Josep-Enric Balaguer, Sense titol, 2000.

components del collectiu i l'arquedleg Alfredo Gon-
zalez-Ruibal, els quals realitzen una analisi de 1'obra a
partir de conceptes com oci, el consum i I'hedonisme.

En el bodegé pintat per Harnett apareixen diferents
tipus d’objectes consumits o vinculats a loci (fig. 9),
com sén restes de cendra de tabac, una pipa encara
amb brases enceses, molles de menjar i llumins gas-
tats, tots ells representats fidelment amb la volun-
tat d’emfatitzar la vivéncia del moment (Basurama,
2021). Conceptualment, el pas del temps és present
en la representacié d’'un diari, simbol de lactualitat
i alhora de la caducitat de la informacié. També hi
ha elements en que es fa palés el deteriorament fisic,
com és una gerra d’estany abonyegada, una ampolla
de ceramica escantonada o la fusta de la pipa degra-
dada, és a dir, signes que indiquen la petja que queda
gravada pel seu us quotidia. Tot plegat, sembla indi-
car-nos que el pintor irlandés s’ha fixat en la bellesa
del deteriorament mitjangant els elements del seu dia
a dia (un aspecte que pot remetre al concepte de la
consumismacié de Josep-Enric Balaguer).

Per Agustin Ferndndez Mallo (s. d.) l'obra de Harnett
és també un residu d’'un temps ja passat que ens in-
terpella i ens fa pensar en els residus actuals, perque
la perdurabilitat dels objectes que hi apareixen repre-
sentats soposa a l'obsolescéncia programada dels objec-
tes actuals (citat per Basurama, 2021). Per tant, si els
objectes representats son perdurables (permeten un s
reiterat) amb el temps poden implicar una «<memoria»
a l'objecte (Basurama, 2021), i que, d’acord amb Zu-
biaurre (2021), podem percebre esteticament a partir
de les marques que tenen.

Transmetre la memoria a partir de l'objecte envellit
és el que lartista Montserrat Senserrich ha volgut
aconseguir. Lobra La taula (2023-2024) (fig. 10), pre-
sentada a ’Académia de Belles Arts de Sabadell 'any
2024, és una instal-lacié en la qual l'autora presenta
un frottage d’una taula de fusta, amb una data d’ori-
gen aproximada de I'any 1600, perque I'autora i el seu
entorn familiar han conviscut amb ella durant cada
estiu en els darrers vint anys.
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(Fig. 9) William Michael Harnett,
Materials for a Leisure Hour, 1879.

El gest de lartista consisteix a fregar amb grafit les
vetes sobre unes estovalles centenaries de crep d’ai-
xovar de la seva mare, per empremtar-hi el posit de
la fusta de roure. A més, afirma que amb els anys el
material sembla haver-se endurit considerablement,
una técnica que permet remarcar amb més precisié
les formes. Per l'autora, el frottage li permet copsar i
descobrir les traces del temps (Senserrich, 2024) en
un exercici en que convergeixen les formes erosiona-
des de l'objecte amb la memoria de la vida present i
passada de l'objecte.” Senserrich (2024) afegeix que
la taula «és un testimoni mut, que recull i absorbeix
tot allo que al seu voltant ha estat dit, compartit i,
fins i tot, silenciat, constatant el pas del temps en les
nostres vides.

Seguint la tematica artistica de critica a la societat de
consum, els artistes Gabriel Kuri, Eulalia Valldosera
i Fina Padrés investiguen sobre les relacions huma-
nes que sentreveuen en els elements banals o en els
residus; sobretot en aquells que trobem en situacions
quotidianes que impliquen un consum immediat
com, per exemple, les burilles de tabac, les llaunes
d’alumini, els envasos gastats, el llit, les bosses de
plastic o diferents tipologies de materials impresos
entre ells, rebuts, tiquets dels torns d’espera, etique-
tes adhesives de les fruites, comprovants o tiquets de
compra, entre d’altres. Aquests elements, tan carac-
teristics de la logica consumista actual, descriuen i
reflecteixen les accions quotidianes associades als
habits de consum, i sén, en definitiva, documents
que descriuen els comportaments socials associats a
l'apropiacié de mercaderies.

39 Aquest mateix fet recorda el descobriment, ja mencionat en el
segon capitol, en qué Max Ernst inventa la tecnica del frotzage per
captar les textures desgastades de la fusta del terra en 'hotel on es
va hostatjar, amb la intencié de fer-ne s com a nou motiu oniric.

127

(Fig. 10) Montserrat Senserrich, La taula, 2024.

Kuri transforma aquest material provinent de les ope-
racions econdmiques en obres d’art mitjangant la tec-
nica del tapis, transmutant el tiquet de compra de pa-
per en una imatge de gran format i impresa sobre de
tela (fig. 11). En aquestes teles, fins i tot es representen
les taques de color o els errors d’impressio, a causa de
la seva baixa qualitat, un aspecte que cal mencionar
com a efecte residual d’aquest element. En aquest sen-
tit, sembla que Kuri vulgui donar importancia al ti-
quet com a producte final, residu de diferents accions
vinculades al consum, que es converteix en un objecte
d’analisi i alhora un producte artistic.

Des de 'art processual, Valldosera parteix de la dicoto-
mia de la destruccié/construccié per crear l'obra £/ me-
lic del mon #3. El cul de la terra. (1990-2001) (fig. 12).
Lartista fa Gs de la burilla com a element compositiu
per disposar-la sobre una lona, i mitjancant 'acte d’es-
combrar-la, dibuixa un cos fementi (el seu) amb la mar-
ca de cendra que produeix el seu refregament. Les linies
principals del dibuix estan fugades al punt central del
suport on hi ha el melic. En I'obra es fan convergir dues
accions: la de tirar la burilla a terra i la d’escombrar.
Tant una accié com [’altra, el residu serveix a lartista
com a material artistic per dibuixar i reflexionar sobre
els habits de consum contemporanis i la fugacitat del
temps (Recurs obert [Es Baluard], 2022, 00:29).

Com a un exemple més, l'obra de la Fina Padrés
es mou en una linia de treball molt semblant a la
de Valldosera, perqué fa un s artistic de la petja o
rastre que deixa 'objecte comt i I’accié quotidiana.
Padrés ens invita a aproximar-nos als elements quo-
tidians amb qué conviu i, aixi, fer present el temps
viscut mitjangant 'empremta que deixen les accions
minimes del seu dia a dia, gracies al tra¢ i la taca
pictorica generades pel seu cos i que converteix en
vestigis del temps (Facultat de Belles Arts, Universi-
tat de Barcelona, 2022).



(Fig. 11) Gabriel Kuri, Gobelino Poliptico Franja Magenta
(Aeropuerto), 2008

(Fig. 12) Eulalia Valldosera,
El melic del mén #3, El cul de la terra, 1990-2001.
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3.2.3

El reciclatge artistic

Tal com he anat suggerint, sentén el reciclatge artistic
com aquell procés de reutilitzacié de materials, general-
ment de caracter residual, que té com a finalitat crear
una nova entitat estetica i d’expressio artistica. Avui dia
relacionem el reciclatge artistic principalment amb I'as
d’objectes detritics domestics, gracies a la seva abun-
dancia quotidiana. Es tracta d’'una practica que es troba
sobretot en I'ambit escolar, perque suposa un aprenen-
tatge en el domini de les manualitats. Si d’acord amb
Oscar Calavia (2020) les escombraries sén I'acte de pro-
duir-la, el reciclatge artistic suposa una actitud vers ella;
la mirada que hi posem i el desig d’aturar I'inevitable
desti que tenen els residus. En aquest sentit, cal menci-
onar el terme d’ecologia estética de Félix Duque (2002)
per patlar d’aquell moviment de reciclatge que pretén
depurar les restes detritiques i que atorga als residus
«un raig de bellesa intemporal enmig del naufragi de la
vida quotidiana» (p. 175), i caldria afegir, en termes de
Vila (2018), que el reciclatge comporta una recuperacié
de I'esséncia dels objectes. En aquest punt, és necessari
puntualitzar la relacié que aquest procés tindria amb
el residu de la produccid, ja que la seva aplicacié tam-
bé implicaria la practica del reciclatge artistic, sobretot
quan es fan servir restes materials.

Tal com s’ha anat suggerint, la fascinacié per les es-
combraries radica en la percepcié que tenim del de-
teriorament (Lynch, 1990), pero també en la bellesa
que hi podem entreveure, per exemple, en el desgast
natural que ens inspira a imaginar nous mons. Es en
aquest sentit que crec important ressaltar la implica-
ci6 estetica del reciclatge com a aproximacié que su-
posa la naturalesa del residu artistic.

En aquest aspecte, I'artista Vik Muniz reflexiona sobre
el treball dels manipuladors de brossa o collagistes dels
abocadors del Brasil, Argentina o Mexic, reciclant la
brossa extreta directament dels abocadors per repensar
les implicacions socials que sestableixen en aquests in-
drets. Muniz realitza remakes d’imatges de referéncia de
la historia de l'art, icones universals, amb la idea de fer
convergir I'alta cultura amb les classes populars. Com
apuntava, en el procés de transformacié del residu quo-
tidia en material artistic es duu a terme la composicié
de l'obra. En aquest cas, el conjunt del material detritic
recorda als paisatges tipics dels abocadors. Amb aques-
tes obres Muniz vol dignificar i embellir la nocié que
tenim de les escombraries, i aconsegueix una barreja
entre fascinaci6 i horror que tenim quan percebem la
immundicia (Zubiaurre, 2021).

Per altra banda, cercant vincles amb el concepte de resi-

du artistic, per mitja de la brossa I'artista aconsegueix
dessacralitzar obres cabdals en la historia de ’art com,
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(Fig. 13) Vik Muniz, Marat (Sebastido), 2008.

per exemple, el cas del quadre La mort de Marat (1973)
de Jacques-Louis David (1748-1825). En aquesta obra es
representa Sebastido, un dels treballadors dels abocadors
del Brasil,* com a model del politic Jean-Paul Marat
(1743-1793) (fig. 13). La majoria dels projectes artistics
de Muniz estan vinculats a projectes socials i fan parti-
cips a altres persones. Linterés per utilitzar les escom-
braries el porta a anar més enlla de la seva materialitat,
perque per a Miguel Ferndndez-Cid i Dan Cameron
(2004) els records col-lectius recollits en la varietat de les
escombraries «solen ser el residu compartit de ficcions,
il-lusions i reproduccions» (p. 104).

En el film documental Waste Land (2010), dirigit per
Lucy Walker, Muniz relata histories molt humanes que
giren entorn de les escombraries i del paisatge pels abo-
cadors i les convergeix amb aspectes 1 conceptes carac-

4 Els catadores (‘recol-lectors’, en catali), com en Sebastido sén
aquelles persones que treballen als abocadors i que acumulen
elements reciclables i els agrupen per a vendre’ls a les plantes de
compostatge, una tasca altament precaria, insalubre i perillosa,
perd summament important per a purgar territoris. Per exemple,
com al Jardim Gramacho, 'abocador més gran del mén ubicat
a la ciutat de Rio de Janeiro. Laccié que realitzen els cazadores
significa un percentatge considerable de reciclatge de brossa, ja
que cadascun d’ells acumula 500 kg de materials reciclats que no
seran perjudicials per al medi ambient (Walker, 2010).



=

(Fig. 14) Vik Muniz, Donald Judd, Untitled, 1965, Barnett New-
man, Here III, 1965-66, and Carl Andre, Twenty-Ninth Copper
Cardinal, 1975, installed at the Whitney Museum in “Sculpture from
permanent collection”, July 14 - September 5, 1982, 2000.

teristics del mén de art. Per exemple, Tido, president
de l’associacié de catadores de Jardim Gramacho, quan
veu l'exposicié de les obres que han muntat a la casa de
subhastes Phillips de Londres, les titlla d’«art basurav,
un adjectiu que contrasta amb la seva opinié sobre l'art
modern, perd també amb la dignificaci6 de la brossa
quan és transformada en obra d’art (1'18”).

Una particularitat que m’interessa ressaltar sobre el
treball de Muniz és la série d’obres Pictures of Dust
(2000), perque estan fetes amb la pols recollida als
museus: volves provinents del sistema artistic (en
aquest cas, del terra de les institucions). En les seves
obres es recreen representacions dels espais museistics
i de peces d’artistes minimalistes (fig. 14).

Per la seva banda, en el projecte Trash People (s. d.)
lartista alemany Ha Schult recrea legions de comba-
tents fets amb la immundicia extreta dels abocadors.
Aquests soldats d’aspecte mutant, compostos de bros-
sa de tota mena, semblen zombis que es formen i es
rebel-len de la seva exclusié per atacar la societat que
els ha creat. Aquests exércits massius es mostren com
una metafora de 'amenaga que suposa el creixement
imparable dels residus. Per Schult (s. d.) cada soldat és
el reflex de nosaltres mateixos, perqueé les escombrari-
es s6n justament el fenomen que produim.

Aquest exercit de material detritic es mou en qualse-
vol indret del mén, com si Schult volgués advertir-nos
que aquest perill estd present en tot el planeta. S’ha
vist en ciutats com Paris, Moscou, Brussel-les i Barce-
lona, en paratges naturals com les glaceres de ’Antar-
tida i entre les muntanyes de Stellisee, a Suissa. Tot i
aixi, quan el contraposa amb diferents arquitectures,
com és el cas de les Piramides de Gizeh, la Gran Mu-

(Fig. 15) Ha Schult, Great Wall People, 2001.

ralla de la Xina (fig. 15), davant del Kremlin a la plaga
Roja o0 a la plaga de la catedral gotica de Colonia, és
quan considero que adquireix més significat.

La monumentalitat dels edificis combinada amb la
presencia de gairebé mil estatues fetes amb escombra-
ries contemporanies confronta la civilitzaci6 industri-
al amb altres de més antigues. Des d’una lectura de
caracter social, l'artista i teoric de l'art Peter Weibel
(2006) veu com aquests exercits de personatges evi-
dencien l'explotacié soferta pels treballadors que han
ajudat a edificar la majoria d’aquestes construccions
historiques (citat a Schult, s. d.), relacié que al-ludeix al
concepte actual del contracte basura. En resum, Schult
no només sembla voler giiestionar aquestes arquitectu-
res cabdals que serigeixen en obres d’alt valor cultural,
sin6 que també pretén mostrar la capacitat expressiva i
plastica de la brossa com a element de creacié.
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3.3

Els residus en ’electronica
i la digitalitzacié

Els nous mitjans no sén maneres de relacionar-nos
amb el vell mon «verdader»; son el mon verdader
i formen un de nou amb restes del vell mon.

(Marshall McLuhan, 1996, p. 153)

En lactualitat, els residus electronics suposen una
gran part de la brossa solida que generen la major part
de les societats, i mostren algunes de les conseqtienci-
es d’'un model econdomic basat, cada vegada més, en la
produccié de la tecnologia. La mercaderia electronica
té molta incidéncia en el mercat econdomic a causa de
la digitalitzacié de la societat, i aix0 fa que es produei-
xi molta deixalla. Des de l'ecognosi,"' podem dir que hi
ha una contradicci6 entre progrés tecnic i sostenibili-
tat mediambiental pel rastre que origina la tecnologia
abandonada.

Existeixen creadors que reflexionen sobre aquesta
qiiesti6 a partir del concepte de residus digitals, que
al principi del capitol es contextualitzava com a possi-

le conseqiencia del paradigma de I’alta productivitat
de continguts digitals. Tot i que aquest concepte pot
estar vinculat amb la deixalla electronica, no necessa-
riament ha de provenir d’un residu material, perque
sentén com una manifestacié de caracter intangible
que pot apareixer en el si de qualsevol artefacte tecno-
logic. Talment, quan aquest fet residual ocorre en un
ambit amb intencié creativa, sobté un residu artistic.

En aquest apartat explicaré la relacié entre residu di-
gital i residu artistic a partir de les seves similituds i
aplicacions en el procés creatiu. Es per aixo que pro-
poso fer un breu repas de la historia de la tecnologia
electronica aplicada a I'art modern, que va des dels
anys seixanta i setanta, amb el naixement del media
art, fins a Pactualitat, amb laparicié del new media
art gracies a internet i a Ielectronica computacional.
Veurem les primeres incursions amb Nam June Paik
i Wolf Vostell, i analitzaré aquells aspectes relacio-
nats amb els residus digitals i artistics, i que generen
un llenguatge caracteristic de les seves produccions.
També es veuran creadors contemporanis com Jorge

1 El terme ecognosi és empleat per Timpothy Morton per referir-
se al coneixement mitjancant la presa de consciencia ecologica o
«ecologia fosca» (dark ecology, en anglés) (Bruna, 2020).
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Isla i Penelope Umbrico, que reflexionen sobre la dei-
xalla electronica i el residu digital amb unes obres que
al-ludeixen als processos de produccié.

Per abordar la relacié entre residu digital i residu ar-
tistic, he procurat fer-ho des dels conceptes com ara
el material sobrant, ’accidentalitat, Uerror, U'excés, els
detritus i els palimpsests. També s’ha concretat una
catalogacié inicial sobre la seva percepcié, basada en
I’accidentalitat o en la seva domesticacid; una diferen-
ciacié que servira més endavant per entendre l'origen
del residu artistic. La seva inclusié en el metallenguat-
ge sera clau per entendre aquesta doble naturalesa i la
seva utilitat. Tanmateix, he organitzat una agrupacié
d’alguns exemples significatius del que consi(%ero resi-
dus digitals, com ara el glitch, el pixelisme de la imat-
ge, laliasing sonor ('defecte sonor), el datamoshing au-
diovisual (‘'manipulacié de dades visuals i auditives') o
les macules impreses en paper (aquest dltim concepte
més lligat a les arts grafiques digitals). A partir de di-
ferents artistes, com Meta, Daniel Canogar, Massimo
Cova, Wade Guyton o Joan Josep Tharrats, mostra-
ré diversos exemples d’utilitzacié dels residus digitals
com a mitjans expressius i elements de creacié.

3.3.1 Nota breu sobre la tecnologia
electronica en I’ambit artistic

Els mitjans en mans dels artistes poden convertir-se
en una paradoxa —com la vida mateixa—

sexprimeixen, es forcen, es torcen, se’ls dona la volta. ..
Amb el fi d'obtenir diferents resultats.

(Antoni Muntadas, 2005,
citat a Cilleruelo i Baigorri, 2000, p. 8)

Des de la Primera Guerra Mundial i mitjangant la
cursa armamentista, la tecnologia més puntera s’ha
desenvolupat d’'una manera molt extensa i rapida, tot
produint una veneraci6 cap a la tecnificacié. Durant
la guerra freda, les telecomunicacions es van ampli-
ar mitjangant la televisié per antena i internet. Si bé
en un principi va ser creada 'any 1969 amb el nom
d’ARPANET per ts militar, a poc a poc es va adaptar
a ambit civil, i saccelera la seva difusié després de
la caiguda del mur de Berlin. Els darrers trenta anys,
la societat es veu sotmesa a un creixement tecnologic
que acabara afectant les relacions personals i Iestil
de vida de les persones. Un altre valor intangible pri-
mordial sera la informacid, que es convertira en una
mercaderia. En aquest sentit, el capitalisme industrial
es va transformant en un capitalisme de la vigilancia
basat en la informacié (Carrillo, s. d., citat a Llanas,
2017). Tot i aix0, es continuen necessitant aparells



tecnologics capagos de transferir i visualitzar la in-
formacié. Per tant, es podria afegir que el capitalisme
industrial renaixera, perqué generara més mercaderi-
es sofisticades. La tecnificaci6 de la societat sera un
nou fenomen que acompanyara tots els camps de la
societat, inclos I’art.

El fet que tothom pugui accedir a dispositius per in-
teractuar i realitzar una imatge processada per una
pantalla fa que qualsevol persona pugui ser creadora
de continguts audiovisuals i que I'expressié artistica
pugui ser intervinguda per aparells electronics (Lla-
nas, 2017). Aixi, als anys setanta apareix el media art,
en que a través del videoart, la videoinstallacié, la
videoperformance i els films experimentals, a més, les
noves tecnologies seran capaces d’hibridar les disci-
plines artistiques. Es un moment en qué sembla que
la pintura i el dibuix estiguin en procés d’extinci6
que comporta una estetica de la desaparicié (Guasch,
2007), i artistes com Nam June Paik o Wolf Vostell
utilitzen la pantalla del televisor com a suport, eina i
obra al mateix temps.

En aquest procés de treball a la recerca d’'una estéti-
ca intangible es pot observar com diferents artistes
comencen a investigar sobre els mecanismes interns
de Pelectronica per mitja del mateix metallenguat-
ge del video i, consegiientment, gran part d’aquesta
produccié artistica consisteix a modificar o alterar els
dispositius que projecten la imatge electronica. Per
exemple, en el cas de Paik, l'artista utilitza la defor-
macié o la distorsié del senyal televisiu per generar
una imatge estética, com si es tractés d’una falla
tecnica; per aixo les seves obres recorden a aquelles
imatges que es produeixen quan un televisor esta es-
patllat. Aquesta voluntat de visibilitzar els errors o els
accidents que es poden generar de manera fortuita
i de presentar-los com a objets trouvés tecnologics fa
que els puguem entendre com a residus artistics pro-
vocats, un concepte que acotarem en profunditat en
el quart capitol.

Vostell i Paik utilitzaran altres tecniques de deforma-
ci6, com la fragmentaci6 o el collage digital i, en al-
guns casos, partiran d’imatges emeses per antena per
subvertir, d’aquesta manera, el missatge provinent de
la comunicacié de masses: 'apropiaci6 sera una me-
todologia recurrent en la practica d’aquests artistes i
posara en dubte el consum televisiu (Guasch, 2000).
Lobra Magner TV (1965) (fig. 16) de Paik consisteix
en la collocacié6 d’un imant de grans dimensions so-
bre un televisor per alterar la imatge continua mitjan-
cant interferéncies en el senyal que creen un pattern
abstracte de formes geometriques. La maquina com
a dispositiu perfecte tindra la capacitat de produir tot
tipus d’efectes residuals, dels quals els artistes se’n no-
driran i aprofitaran per convertir-les en elements visu-
als i valors artistics.

(Fig. 16) Nam June Paik, Magner TV, 1965.

Igual que el video, l'ordinador es democratitzara i
acabara sent un artefacte que sutilitzara a la creacié
artistica. Amb aparicié del new media, que operara
amb uns parametres tecnolodgics molts semblants als
del videoart, els processos de creacié i la publicacié
artistica, propiciara una independéncia de l'autor vers
la cultura establerta o la institucid, ja sigui de forma
individual o formant part de comunitats artistiques
virtuals, amb una nova relacié entre el creador i l’es-
pectador-usuari que incentiva un debat entorn del
mateix mitja (Cilleruelo i Baigorri, 2006). En aquest
aspecte, m’'interessa veure com tota recerca artistica
vinculada al discurs critic fa Gs de procediments i
efectes andmals provinents de la mateixa funcionalitat
de la maquina, per construir reflexié entorn del mitja
electronic. Les accions que els artistes exerciran amb
els nous aparells multimedia seran molt importants
a ’hora de produir el que considero residus digitals.
Per aix0, crec que és molt rellevant el fet que els crea-
dors utilitzin aquests elements electronics per obtenir
o trobar escletxes en forma d’obra artistica, canviant
aixi la seva funcionalitat originaria, perqué no només
els aparells ja no seran sistemes de reproduccié, sind
que seran de produccié en qué l'espectador-usuari, en
alguns casos, participara en la creaci6 gracies a la inte-
ractivitat (Asuncién et al., 2008).

Aquest nou camp de la virtualitat permet que la crea-
cié tingui un nou espai per a emancipar-se, ja que pot
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traspassar els limits que establien les arts tradicionals,
fins i tot des d’un punt de vista &tic. Pels ciberactivistes
dels anys noranta, internet sera un espai contracultu-
ral i lliure de les exigencies del sistema.*? En aquest
context, cap a I'any 1995 apareixera el net.art, fruit de
la interactivitat dels artistes amb la interficie digital
(Guardiola, 2019). Aquesta nova disciplina artistica
basada en la interactivitat de l'ordinador i la conne-
xi6 a la World Wide Web generara els primers residus
en la interconnectivitat.’ Lartista digital Vuk Cosic
(1966) va desxifrar el codi /8-g#|\:Net. Art{-"s1, un
error de lectura en una part d’'un missatge d’un correu
electronic anonim en qué es criticava les institucions
artistiques, i el va proclamar com un manifest del 7ez.
art** Es pot considerar que aquest codi generat per la
incompatibilitat entre dos soffwares és un residu digi-
tal? Entenc que si perque, a priori, la seva llegibilitat
depén d’un sistema de lectura compatible. En el mo-
ment que no el tenim, no funciona com un missatge
eficient i, per tant, és un residu generat per dues fonts
de lectura que processen un producte en comu. De
la mateixa manera que l'excés de mercaderies fisiques
genera deixalles, I’allau d’informacié a internet propi-
cia residus immaterials en forma de dades devaluades®
(Cilleruelo i Baigorri, 20006).

El mén digital i de la informacié sembla haver-se con-
solidat plenament: la compra d’aplicacions, software i
actualitzacions sembla ser un mercat en alca i, alhora,

2 A diferencia d’avui dia, d’acord amb Ingrid Guardiola (2019)
la xarxa és un espai gairebé privatitzat i on abunda el marque-
ting i la publicitat. La visualitzaci6 de la informacié depen, en
gran part, de pagaments a empreses privades que en gestionen
el posicionament.

# Cal puntualitzar que net.art és ‘art d’internet’ i no pas ‘art a
internet’, ja que aquest darrer terme fa referencia a la visualitza-
cid i cerca de pagines de museus i centres d’art, webs d’artistes o
contingut artistic en general. Diferenciar aquest aspecte és im-
portant a ’hora d’acotar interes en la investigacid, ja que net.art
es basa en les possibilitats especifiques que ofereix la xarxa digital
de les telecomunicacions informatiques, com ara el mail art o el
web art, que exploren formes d’interaccid i creacié propies de
Pentorn digital (Cilleruelo i Baigorri, 2000).

# El mateix terme net.art va néixer de 'apropiacié d’una part
textual del propi error i, alhora, aquest terme servira per fer refe-
réncia a tota obra digital creada per i en la xarxa d’internet.

% Labundancia de deixalles tecnologiques és també una conse-
qiiencia del creixement de la inddstria de I'electronica, que pos-
sibilita I'accessibilitat a nous dispositius com els ordinadors per-
sonals portatils, els teclats, els ratolins, les impressores i diferents
components més sofisticats. No obstant, aixd permet crear nous
softwares innovadors, com el Photoshop, el Premier, 'Tllustrator
i el Cubcare, entre d’altres, que, en definitiva, facilitaran nous
continguts visuals i musicals.
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un mecanisme per mantenir el flux de produccié de
mercaderies tecnologiques, amb una relacié impres-
cindible amb la mercaderia fisica. La globalitzacié i
les relacions interconnectades de la xarxa digital han
generat el que Guardiola (2019) anomena e/ mdn de la
interficie, un espai en el qual sembla transitar una nova
realitat, la «realitat virtual». En aquest nou paradigma
sobre un espai encara més complex i ric per a la creacié
i difusié de les produccions artistiques.

3.3.2 La deixalla electronica

Gran part de les deixalles solides produides per la
quarta revolucié industrial sén de caracter electronic:
dispositius tecnologics que van quedant desfasats a
mesura que el progrés tecnic va ideant nous aparells,
amb noves funcionalitats que permeten més facilitats
en la gestié de dades, telecomunicacions més rapides,
interactivitat digital i rendibilitat energetica; un fet que
indica que la deixalla electronica és sobretot contem-
porania. Com més sofisticada és una mercaderia elec-
tronica, més avencos digitals hi ha, com per exemple
actualitzacions en linia, per tal que pugui ser millorada
internament sense una completa substitucié del dispo-
sitiu. Tot i aixi, la relaci6 entre produccié i consum
actua molt més rapid i l'oferta i la demanda fan pro-
liferar més tipus de marques i mercaderies tecnologi-
ques a preus més reduits. Aixd provoca que apareguin
cada cop més artefactes amb funcionalitats més con-
cretes, amb diferents formes i adaptabilitats, i genera
en tltima instancia un excés de residus: en sén alguns
exemples cafeteres, maletes i proves d’embaras amb
Bluetooth, drons de baix cost, cinturons amb pantalles
de led, pantalons amb teclat per ordinador incorporat,
mesuradors d’electronics d’ous i altres gadgers (‘dispo-
sitius electronics’, en catald) tan absurds per a la cuina
com torradores que empremten imatges al pa.

El mateix sistema perpetua la relacié esmentada, ja
que, per exemple, quan sespatlla un ordinador i sobre
laparell, es perd la garantia de la marca. Aixo obliga a
tenir uns coneixements que cada vegada sén més com-
plexos, a causa de la permanent tecnificacié dels seus
components. També és habitual que els costos econo-
mics, no ambientals, de reparaci6 de les marques acos-
tumen a ser més elevats que els d’'una nova produccié.
Per aquest motiu, d’acord amb Lynch (1990), els pro-
ductes s’haurien de fer pensant en la seva recuperacié o
en el seu reciclatge, i s’haurien d’oferir eines per al seu
desmuntatge i desmantellament.

Malgrat que s'abordava al principi del capitol, cal re-
flexionar sobre com, en aquest cas, afecta I'obsoles-
céncia programada. Aixi, aquest fenomen no sembla
actuar de manera tan flagrant en alguns dispositius



de nova generacié6 (tot i que s’hauria de veure si les
actualitzacions no suposen una manera de provocar
una fallida programada). Com que hi ha una volun-
tat que la tecnologia estigui a I'abast de tothom es
produeix una gran quantitat d’aparells. Per rendibi-
litzar costos es fabriquen mercaderies tecnologiques
de menor qualitat, menys durabilitat i més econo-
miques (el fet que siguin de menor qualitat podria
ser un factor perqué aquests deixin de funcionar de
forma adequada). Tot plegat, una estratégia que in-
centiva la inddstria i fa assequibles els productes a
practicament totes les capes socials.*®

En el moment que els aparells electronics entren en
els abocadors o centres de reciclatge suposa un do-
ble problema: primer, per la seva acumulacié, i segon,
perqué contenen elements altament contaminants
com el plom, el cadmi i el mercuri. La petjada que la
tecnologia deixa en el medi ambient és molt gran. Un
cop les mercaderies deixen de tenir as, tenen l'oportu-
nitat de ser reciclades mitjancant la remanufactura o
la recuperaci6 dels seus recursos valuosos. Es calcula
que es pot recuperar fins a un 70% dels components,
extraient-ne lor, el coure o el ferro, entre d’altres
(Klock, 2023). Tot i que aquests s6n recursos que es
poden tornar a inserir en la cadena de produccié per
a la seva remanufactura, el reciclatge no és suficient,
calen eines més potents per extreure un percentatge
molt més elevat de matéries primeres en les deixalles
electroniques actuals.

La reutilitzacié o mercat de segona ma d’aquests pro-
ductes també genera consum 1, en Gltima instancia,
un desgast del material que a la fi haura de ser rebut-
jat, com succeeix per exemple amb les plaques solars.
Aquests aparells tecnologics sén una alternativa ener-
getica forga consolidada, pero tenen la limitacié que
cada una de les plaques solars convencionals per a ts
domestic només té un bon rendiment d’entre deu i
dotze anys del producte;* la seva produccié baixa un
40% a causa del seu desgast natural (Cambio Ener-
gético, 2022). Com a conseqiiencia, es calcula que cap
al 2030 s’hauran generat fins a un mili6 de tones de
panells convertits, sobretot, en residus.

4 També es pot trobar, perd, que en les classes socials més baixes

hi ha usuaris de dispositius smartphone d’alta gamma valorats en
gairebé mil euros. Aixd es deu, en gran part, al mercat de segona
ma i a la industria del reacondicionament, que abarateixen els
costos d’adquisicié d’aquests productes. Un altre possible factor
s6n les abundants ofertes de les operadores de telecomunicacions
que possibiliten canvis de mobils d’un any per laltre, per la qual
cosa generen un flux de teléfons mobils gairebé nous a canvi de
contractes de permanencia amb la companyia subministradora.

7 En el cas de les plaques soles d’alta eficiéncia estaria entre vint
i vint-i-cinc anys (Cambio Energético, 2022).

(Fig. 17) Jorge Isla, detall del diptic de I'obra Le reflez, 2021.

El silici és una de les matéries primeres més utilitza-
des per a la fabricacié d’aparells tecnologics, concre-
tament per a la produccié de pantalles. Tanmateix,
es preveu que pel 2050 s’hauran generat gairebé 110
milions de tones de residus provinents de telefons mo-
bils (Klock, 2023). Levidencia del problema es veu en
com es gestiona aquesta acumulacié desbocada, ja que
la majoria d’aquests residus tecnologics sén enviats de
forma il-legal a paisos com I'India (Klock, 2023).

En definitiva, i tal com apuntava a l'inici del capitol,
les actuals societats que es basen en part del seu creixe-
ment en generar progrés tecnic poden ser incompati-
bles amb medi ambient, a causa de la carrega excessiva
de residus que provoquen. Per aixd em pregunto: qui-
na solucié ofereix la tecnologia a un problema que ella
mateixa produeix?

Lartista Jorge Isla utilitza els mobils espatllats i les se-
ves pantalles trencades com a material artistic per ela-
borar instal-lacions i obres de caracter bidimensional. A
lobra Le refler (2021) es pot observar una acumulacié
important de pantalles de telefons mobils completa-
ment esquerdades (fig. 17). Aix li serveix com a recurs
expressiu per abordar el concepte del black mirror (Isla,
s. d.), una idea que remet a una série televisiva amb
el mateix nom i que es refereix al reflex que dona la
pantalla negra en els dispositius electronics quan estan
apagats. En el cas de l'obra d’Isla, concretament, aquest
reflex es produeix en les pantalles trencades en molts
microfragments de les multiples pantalles acoblades al
suport. Tot plegat, una metafora sobre 'abundancia del
residu tecnologic, que és alhora un mirall de nosaltres
mateixos i de la nostra responsabilitat davant del pro-
blema. Un exemple simbolic de forat negre a proposit
de l’absurd a que ens veiem abocats davant I'imparable
tsunami de residus electronics.

Per la seva part, Penelope Umbrico aborda les imatges

digitals que es generen en les deixalles electroniques
gitals que es generen alle q
quan es posen en funcionament. Lartista elabora fo-
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(Fig. 18) Penelope Umbrico,
obra la série Broken Sets (eBay), 2011.

tografies digitals de gran format, en les quals apareixen
els efectes de les pantalles trencades que es troben en
venda per Ebay i que en molts casos no es poden arre-
glar, perque la substitucié de la pantalla és més costosa
que comprar-ne una de nova i, per tant, es posen a la
venda a un preu irrisori. En aquestes obres es pot inter-
pretar com l’artista es fixa en aquells errors visuals que
ocorren quan un dispositiu s’ha vist accidentat fisica-
ment i que, en conseqiiencia, la pantalla es transfor-
ma en matisos de colors i formes abstractes de les parts
afectades. Es tracta d'una imatge provocada per un cert
atzar, perod que per lartista ha estat descoberta i apropi-
ada com a motiu per a l'obra (fig. 18). En aquest senti,
considero que aquests efectes podrien ser equiparables
als residus artistics, produits com a residus digitals.

Des de l'artivisme,* la figura del hacktivista també
treballa amb imatges de baixa qualitat o bir-maps*
que sén realitzades amb tecnologia desfasada i tots
aquells dispositius considerats obsolets com ordina-
dors antics, modems o altres items. Si bé 'objectiu és
sabotejar i dificultar la interactivitat i la comunicacié
(breakdown o art de ruptura), hi ha un rebuig per I'alta
tecnologia, per tant, es fa Gs de hardware provinent de
contenidors i deixalleries de la ciutat amb la finalitat
de produir una estética ecléctica apropiacionista i de
reciclatge d’objectes (Cilleruelo i Baigorri, 20006).

El terme artivisme es compon de les paraules art i activisme i es
fa servir per referir-se a obres o processos artistics que participen
en ambdds interessos.

“E] bitmap o imatge de mapa de bits, també anomenada imaz-
ge de trama, fa Gs d’'una quadricula o trama a partir de petits
quadrats (pixels) per representar els grafics computeritzats. Cada
pixel té una posicié i valor que dependra de la resolucié que shi
apliqui. Com a resultat es perden detalls perque es visualitza un
gran augment d’una resolucié molt baixa (Cilleruelo i Baigorri,
2000).
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3.3.3 El residu digital i artistic

La técnica per si sola no pot determinar cap
categoritzacio estética pero si que es determinant
tot el pensament que generem amb ella.

(Eloi Puig, 2004, p. 12)

Es proposa entendre per residu digital tot aquell fe-
nomen anormal i atipic que es produeix en un dis-
positiu electronic i es fa visible en la interficie®® de la
maquinaria. La seva connotacié negativa és deguda
a l'alteracié que suposa en el funcionament correcte
de la maquina, perqué canvia les funcions originals
que sespera del dispositiu, i 'invalida com a eina de
treball. Aquests col-lapses del sistema produeixen de-
formacions de la imatge que es projecta en pantalla,
perd també distorsions del so o, inclds, fallades en la
correcta impressié dels continguts en el paper. Gene-
ralment, aquest efecte residual és causat per una lectu-
ra erronia de les coordenades matematiques o I’algo-
ritme. No obstant, cal considerar que pot ser profits
per a la creacié artistica.”

A la tesi Alear: arte procesual — arte aleatorio. La alea-
toriedad en el «computer art», Eloi Puig (2004) parla
de Lart processual-aleatori per abordar aquells resultats
estétics que es conceben a partir de l'atzar i els pro-
cessos computacionals generats per ordinador, una sig-
nificacié artistica que semmarca dins de la disciplina
del computer art>* (‘art fet amb ordinador’). Un dels
aspectes que em semblen més interessants de I’art pro-
cessual-aleatori és l'aprofitament de tota imperfeccié
que lordinador produeix i que, tal com argumenta
Puig (2004) «l’artista-programador» se’n nodreix per
a desenvolupar narratives creatives alternatives al que
ofereix el mateix mitja, que, en molts casos, fins i tot,
el desborden. Cal assenyalar que aquest aspecte és molt
important a ’hora de veure la capacitat que ofereixen
els mitjans computacionals de generar residus digitals.
En aquest sentit, i d’acord amb Puig, les seves possi-
bilitats creatives sén gairebé il-limitades. Aixd es deu

30 El terme interficie prové de la terminologia anglesa interface,
que significa ‘superficie de contacte’ i és on es produeix la unié
entre 'objecte 0 maquinaria (multimedia) i el subjecte ('usuari).

>!'Un altre procediment, menys comd, que pot generar errors en
Pambit digital és des del procediment del zesting dels softwares o
codis de programari: un métode que em sembla ben interessant
a I'hora de recollir resultats inesperats i fortuits per a finalitats
artistiques (Puig, 2010).

>>Es en els anys noranta que el computer art entra en la seva edat
daurada, perque és quan es trobaran maquines computacionals i
dispositius més potents i assequibles (Puig, 2004).



al fet que els mateixos artistes-programadors inventen
eines digitals o estructures per desencadenar processos
aleatoris que produiran resultats en si mateixos. Es a
dir, creen parametres a partir de sistemes especifics que
permeten trobar o inventar fendmens rars, que sugge-
reixo considerar tipologies de residus digitals.”®

Hi ha errors de programari i de la maquinaria com-
putacionals que no es poden percebre i segurament no
es poden aprofitar com a element artistic. Per diferen-
ciar-los cal veure la seva incidéncia en la interficie de
la maquina, perque és on té lloc el procediment que
gestiona la interacci6 entre el dispositiu i la persona,
aixi que és 'usuari que, en dltima instancia, transfor-
ma lerror o la incidéncia en imatge o aparenca i els
converteix en un element formal amb valor estetic.

En aquest context, és rellevant el treball conjunt dels
artistes Joan Fontcuberta i Pilar Rosado, que t¢ com
a objectiu analitzar els processos generatius de la in-
tel-ligencia artificial per cercar errors del sistema, com
ara proves fallides, i aixi detectar una mena d’incons-
ciéncia tecnologica que es revela a través dels seus
accidents.”® El projecte Prospagnosia (2019) parteix
d’una patologia anomenada prosopagnisia, que descriu
la dificultat de reconéixer els rostres, tant el seu com
d’altres persones que coneix. Els artistes generen ros-
tres artificialment sobreposats a representacions foto-
realistes i recognoscibles, inventant identitats que no
existeixen. Aquests retrats, subministrats com a input
d’una xarxa neuronal anomenada GAN (generative
adversarial network) funciona com a un banc d’imat-
ges (data base, en angles) per subministrar material
perqueé una machine learning (‘maquina d’aprenentat-
ge automatic’) pugui produir imatges noves (resultats).

En aquest procés, la IA fa as d’estratégies que 'obli-
guen a realitzar correccions sobre alld que ha apres.
Quan el sistema generador etiqueta els nous retrats
realitzats, senfronta a mostres insuficients, un fet que
fa col-lapsar el model i provocar que no sigui capag
de produir propostes noves. Es llavors quan la GAN
desapren i els retrats empitjoren, mostrant aixi les

>3 Si bé Puig (2004) considera que els artistes-programadors no
tenen condicionants ni precursors d’'una historia de art digital
especifica i que, per tant, els marges de creaci6 sén més amplis i
alhora més dificils de construir, si que es pot considerar la pos-
sibilitat que alguns d’ells provinguin de les belles arts o siguin
coneixedors de les avantguardes del segle xx. Per exemple, el si-
mil entre un glitch o un imatge pixelada i la pintura cubista o
constructivista podria ser una evidéncia sobre el gust per aquests
fenomens digitals.

> Aquest aspecte també aborda el paradigma dessacralitzat de
Iobra d’art i la creativitat, ja que treballa el significat de 'obra
d’art no des del seu origen, sind en el seu desti (Fontcuberta,
2022).

(Fig. 19) Pilar Rosado i Joan Fontcuberta, Prospagnésia, 2019.

debilitats de la IA, un fenomen susceptible a genera
certa empatia a l'espectador, ja que posa de manifest
que el fet d’errar no és eminentment huma (Rosado,
s. d., citat a Fontcuberta, 2022). Aixi, en forma de re-
sultat estetic, esdevé un producte de la irreversibilitat

i d’alld accidental de I'aprenentatge de la IA (fig. 19).

Atribueixo aquests fenomens inestables i erratics com
a residus artistics per diversos motius: sén usats amb
finalitats estetiques, no formen part de la voluntat
de lartista i esdevenen elements de creacié que, en
aquest cas, sén provocats. Tal com apuntavem, la in-
teraccié en ’ambit del ner.art és important perque
possibilita I'intercanvi i, per tant, la comunicacid,
per aixo cal crear estructures o softwares (software art)
que el generin. Es el cas de lartista Adrian Ward,
que a partir de codis i de creacié de programes, pot
provocar visualitats digitals rares, apropiant-se de
conceptes propis de softwares comercials com Adobe

Photoshop i Adobe Illustrator.

El treball de Ward parodia aquests softwares per cre-
ar nous programes semblants i alternatius que porten
a situacions imprevistes: obres obertes que generen
multiples possibilitats, a partir d’eines aleatories que
permeten a l'usuari interactuar-hi i, alhora, perdre el
control de les seves accions amb la finalitat de provo-
car fallades o formes noves (i creatives) que poden ser
transformades en imatges infografiques. Tanmateix,
per Ward (s. d.): «el codi és un material i un concep-
te artistic com podria ser una pintura» (citat a Puig,
2004, p. 190), per tant, és un procediment que també
pot generar residus artistics, (encara que des d’'un mit-
ja computacional) i que aleshores podriem entendre
com a «residus artistics digitals».
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Vull puntualitzar que parlar dels residus digitals en
la creacié com a residus artistics em sembla molt
oportd, perqué en el breu context historic ja expli-
cat, hem vist diversos casos en els quals fets residu-
als vinculats al funcionament de mitjans tecnologics
associats al media art han servit a alguns artistes
per presentar noves estrategies expressives i ampli-
ar el seu llenguatge artistic. Lordinador actual, com
a eina de creacid artistica, permet processos casu-
als que juguen amb la virtualitat de lerror, aixo fa,
com s’ha vist, que acabin succeint efectes que en un
principi no estaven previstos i sén susceptibles de ser
presentats com a resultats, o com a elements i motius
per a una nova creacié. Cal diferenciar, doncs, entre
aquells aspectes residuals que es generen de forma
provocada i aquells que apareixen de forma no in-
tencionada: una classificacié que com a marc con-
ceptual, ens pot ajudar a entendre la seva concepcié
i origen, i la seva utilitat artistica.

Per percebre els residus que es generen en els processos
de creaci6é com a resultats estétics s’han de vincular a
possibles tecniques que els generin. En aquest sentit,
es pot inserir la qiiesti6 en la idea del metallenguatge,
perque la técnica emprada és tan determinant per al
resultat estétic de 'obra d’art que es converteix, fins i
tot, en el mateix missatge i un fi en si mateix (Puig,
2006). També cal dir que les derives que se’n generen
s6n degudes a I'experimentacié que el mateix mitja
propicia, un fet que a vegades acaba predominant per
sobre del mateix missatge que es busca” (Puig, 2004).

Un exemple d’aquest fet es pot percebre en el projecte
Fracr (2002), de Dartista america Meta, que consis-
teix a produir diferents captures de pantalles de falles
computacionals (fig. 20). En aquest cas, l'artista pro-
voca les fallades a partir d’'un codi concret que crea
estructures vectorials ratllades i descompostes. La
imatge que surt com a resultat d’aquest procés es pot
considerar un residu artistic en si mateix, ja que, per
una banda, sapropia del glitch com a residu digital
i, per laltra, es provoca a partir de la creacié previa
d’unes eines fetes per ell mateix amb el proposit de
generar aquesta tipologia d’imatges resultants. La re-
cerca dels errors en el mitja computacional permet a
lartista desenvolupar noves linies de treball del pro-
cés creatiu digital. Aquestes escletxes ens parlarien del
metallenguatge del mitja tecnologic, perqué mostren
la seva propia naturalesa.

5 Particularment, I'ds del metallenguatge digital es troba en la
practica hacktivista (art.hacktivista), encara que els seus resul-
tats no semmarquen en l'estética del codi, siné en I'estetica del
sistema (Cilleruelo i Baigorri, 2006). Aix0 és perque fan s de
Ihipertext de la xarxa i els codis interns de la maquinaria per a
les seves accions, els quals serveixen per boicotejar grans portals
comercials i redireccionen els visitants als seus webs.
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(Fig. 20) Meta, Fract, 2002.

6

Considero el glitch, el pixelisme, el clipping, Valiasing’
el datamoshing” i les macules com exemples de resi-
dus digitals, que en ser provinents de les maquinaries
tecnologiques actuals es mostren com a efectes post-
processuals que, en el context de la creacié, ens parlen
del mateix procés artistic i sén alhora resultats estetics
que han estat concebuts i utilitzats pels artistes-pro-
gramadors. Tal com apunta Puig (2010), esdevindrien
com a conseqiiéncia de treballar i tenir una relacié
propera i habitual amb les maquines, en ambients ro-
dejats de dispositius i tecnologies digitals.

Un dels residus digitals més populars i reconeguts és
el glitch, que prové de l'alemany Ausgerutschr (‘rellis-
cada’) (Llanas, 2017), un terme que considero molt
pertinent, perque una relliscada pot generar una em-

¢ El fenomen de U'aliasing ocorre quan un so complex és digi-
talitzat i apareixen altres harmonics inaudibles i no perceptibles
per I'oida humana amb freqiiéncies superiors a les que el dispo-
sitiu 0 programa pot codificar. La conversié d’aquesta freqii¢ncia
no mostrada es converteix en un nou senyal i és interpretat com
un nou efecte (Universidad Complutense de Madrid, 2024).
Aquests efectes poden provenir tant de programes digitals com
de targetes de so (Puig, 2004). Compositors com Kim Casco-
ne shan apropiat d’aquests residus digitals per realitzar peces de
musica electronica, acceptant o imitant aquest «soroll tecnolo-
gic» com a part d’una estetica musical (Santos, 2013).

57 Tot i que el datamoshing és considerat una variant del glitch,
un fenomen que ocorre especificament en el camp de I'audio-
visual i els arxius multimedia. Aquest afecte erratic es produeix
per la compressié de clips de videos i imatges giff que generen
una pixelacié vectorial exagerada del frame, a causa de la falta
d’informacié que el codi no pot substituir. La seva aplicacié ar-
tistica s’ha utilitzat, per exemple, en el videoclip Welcome to He-
artbreak (2009) del cantant Kanye West. Existeixen programes
com Autohotkey o Avidemux que serveixen tant per eliminar-lo
com per crear-lo (<http://datamoshing.com/>). Santos (2013)
considera que el datamoshing és una interpretacié artistica de la
fallada amb clars paral-lelismes amb els experiments d’artistes
del moviment Fluxus i el corrent estructuralista dels anys sei-
xanta i setanta.



premta, i aquest és I'aspecte visual que, en forma de
residu, deixa la seva petjada estetica. Tot i que el glizch
pot apareixer en el mateix funcionament de la interfi-
cie, també pot sorgir en els videojocs o en les pagines
web. Sentén per glitch tot error computacional o de
programari, com una mala traduccié de les dades, una
lectura incorrecta dels arxius®® o una desconnexié de
Iinterface amb el software, que provoca una disfuncié
visual mitjangant la fragmentaci6 de la imatge. Tam-
bé es pot trobar en format sonor, per exemple, amb la
reproduccié d’un CD ratllat. Es tracta d’un fet acci-
dental que pot ésser fortuit, perd quan és intencionat
es converteix en una técnica artistica o estil artistic.”’

La forma del glitch visual és de caracter abstracte i re-
corda la fragmentaci6, descomposicié o trencament de
la forma en la pintura cubista (Llanas, 2017). Aquest
fet residual descansa sobre les propietats grafiques del
dispositiu, transformades ara en possibilitats artisti-
ques i visuals; un procés de descodificacié de I’algo-
ritme, convertit en una nova recodificacié de la in-
formacié perque sigui quelcom creatiu (Cova, 2018).
Aquest no-missatge propi del metallenguatge (Puig,
2006) és per Llanas (2017) una experiencia sublim,
perque denota uns nous parametres relacionals amb la
dimensi6 digital i estética, obrint un camp per a noves
significacions i interpretacions artistiques.

Dins del fenomen del glitch, alguns tedrics, com Rosa
Menkman (s. d.), han establert certes subdivisions
segons la naturalesa d’aquesta manifestacié (citat a
Llanas, 2017). Un exemple és el pure glitch, que es
presenta de forma espontania i en brut tal com ha
aparegut en el dispositiu,*’ i és presentat com a obra
com si es tractés d un «ready-made digital». També és
el cas del cool glitch, que per la seva naturalesa ha estat
creat de forma més o menys provocada, interrompent,
aixi, el flux de dades o alterant certes coordenades del
sistema.®’ En aquesta catalogacié6 del glitch s’ha d’afe-

%8 Per Puig (2004) lestetica de lerror que propicien les dades
corruptes «sén un reflex del consumisme de la nostra societat
fragmentada pel sistema capitalista que la sustenta» (p. 127).

> Es podria dir que alguns estils musicals de la musica electroni-
ca com el techno, el house, el drum-and-bass o el jungle S'inspiren
en el glitch. Per les seves caracteristiques de sons iteratius i poc
variables s emmarcarien dins de I'art algoritmic (Puig, 2004).

6 Per Llanas (2017) el pure glitch es pot considerar un objet trou-
vé, encara que no tindria una aparenga fisica, siné un «registre
digital trobat.

¢t A vegades, per generar aquests curtcircuits o alteracions fisi-
ques de la maquina i produir fallades visuals en forma de glizch,
es poden arribar a utilitzar andromines o tecnologia defectuosa
o desfasada per tal d’alterar els mecanismes i aconseguir resultats
més complexos, una relacié que permet veure el vincle entre el
residu artistic i la deixalla tecnologica.

gir que el pure glitch és realitzat des d’un procés pas-
siu de la creacid, i el cool glitch des d’un procés actiu,
una classificacié que també em proposo establir per
als residus artistics i que veurem amb més profunditat
en el quart capitol, per abordar lorigen i utilitat del
residu artistic en la mecanica de la residualitat.

Moltes vegades, el glitch comporta una pérdua d’in-
formacié grafica per la formalitzacié de pixels més
petits 0 més grans, la disminucié de la resolucié i I'al-
teracié dels colors que s’haurien de veure amb norma-
litat. Aquesta idea constitueix el pixelisme, un concep-
te nascut 'any 2011, que consisteix a imitar la baixa
resolucié d’algunes imatges representant l'element del
pixel de forma exagerada. Lefecte de la pixelacié de
la imatge es pot donar de forma accidental en la pan-
talla a causa de diferents tipus d’errors inesperats del
sistema, perd també es pot provocar. Perque es pro-
dueixi s’ha d’empobrir la qualitat de la imatge grafi-
ca en menys pixels per polzada, sintetitzant la forma
originaria, un procediment que per Llanas (2017) es
podria comparar amb l'estética del puntillisme picto-
ric. El pixelisme a vegades és propiciat per la low-tech
(‘baixa tecnologia’ o ‘tecnologia desfasada’) i, quan és
provocat, es pot aconseguir mitjangant I'ampliacié de
les imatges de baixa resolucié o introduint imatges
originaries de dispositius d’alta tecnologia en disposi-
tius electronics vells, fent que es processi una resolucié
per una configuracié no compatible.®? Es per aixd que
la pixelacié d’una imatge es pot considerar un defecte
o una incompatibilitat de la resolucid, i denota una
certa nostalgia per la tecnologia vintage de les grafi-
ques de 16 bits dels videojocs.*

En el mateix ambit dels videojocs existeixen diferents
tipologies derrors, i el clipping (‘retall digital’) és un
dels més freqiients. Es tracta d’un error grafic que fa
que els objectes que haurien de ser visibles al jugador,
no ho siguin. També pot océrrer que es mostrin buits i
que segons el moviment s'uneixin entre ells perdent la
sensaci6 virtual de fisicitat. Internament, el codi que
permet visibilitzar la forma es perd i, en conseqiiéncia,
saltera la narrativa del joc. Tot plegat ho determina el
jugador de manera aleatoria, a partir el punt en que es
troba la camera de visualitzacié (Clairy, 2023).

En un context semblant vull ubicar el treball de ’ar-
tista Daniel Canogar, ja que es mou entre la fotografia

62Si I'tis de la pixelacié pot esdevenir un defecte en la represen-
tacié d’'una imatge, el seu Us intencionat també permet ocultar i
censurar-ne el contingut. Aquesta tecnica s'aplica quan s’'emeten
videos o fotografies per canals de televisié o internet amb contin-
guts explicits de caracter sexual o de violéncia.

% En l'actualitat, es pot observar que en la cultura pop de la tec-
nologia moltes de les obres fetes amb pixelisme sén molt presents

dins del mercat dels Non Fungible Token (NFT).

138

(Fig. 21) Daniel Canogar, Travesias, 2011.

digital i la videoinstal-laci6, i en moltes de les seves
obres investiga sobre el punt d’uni6 entre el sistema
analogic i el sistema digital. Part del seu interées es basa
en explorar «el grau zero de les imatges electroniques»
(Canogar, 2011, p. 32). Un exemple d’aquest concepte
és la desconstruccié que fa del sistema RGB basat en
els colors vermell, verd i blau. En obres com 7ravesi-
as (2011), es visualitza en forma de videoinstal-lacié.
Aquesta obra de grans proporcions consisteix en una
pantalla de led recargolada per 'espai, on es projecten
imatges de baixa resolucié que creen formes abstractes
i referencien siluetes de persones que escombren, o in-
clas d’objectes residuals, com ampolles de plastic (fig.
21). Evoca, a més, al flux actual de la informacié i %a
imatge digital, que, en forma de metafora, es contra-
posa a la rigidesa de les pantalles.

Un altre artista que ha treballat a partir de la pixelacié
de la imatge és Massimo Cova, tant en la serie d’obres
En directe: rastres pictorics d’informacié (2014) com
amb Electronic Failed (s. d.). En el cas de la primera,
suneix la pintura i la infografia a partir del desenfo-
cament de la imatge, que provoca una imatge de molt
baixa qualitat. Cova ho aborda com si fossin rastres
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(Fig. 22) Massimo Cova, Starry 3, 2013.

visuals derivats de la sobrecarrega d’informacié (fig.
22). Inspirat en les fallades de la tecnologia digital i de
la informacié electronica, elabora motius pictorics ba-
sats en el que considero residus digitals, que per Cova
(2016) li serveixen per reflexionar sobre la tecnologia
de la comunicacié a través dels seus signes, codis i
models d’identitat cultural, posant en dubte un cert
imperatiu actual de «perfeccié» digital.

La seva suma del pixel constitueix la configuracié dels
colors amb qué podem operar; per tant, quan una
imatge es desconfigura per un error, el color es frag-
menta en diferents unitats. D’altra banda, cal destacar
que 'Gs del pastel per a la representacié dels pixels
en l'obra Szarry 3 (2013) deixa als laterals del paper
un polsim residual de color que en suggereix la idea
d’una conseqiiéncia de 'adaptacié d’un aspecte digital
en el regsitre analogic del dibuix. La serie Data Reco-
very (2010-2014), de lartista Diego Collado, sembla
produir aquest procés de manera inversa. El seu gest
consisteix a rescatar imatges d’arxius malmesos de les
targetes de memoria, discs durs, CD o diferents for-
mats digitals, i recuperar-les parcialment mitjangant
programes especialitzats. Quan aquestes imatges son
«rescatades», el software afegeix informacié a les parts
irrecuperables creant un nou ordre de pixels atzarosos



(Fig. 23) Diego Collado,
obra de la série Data Recovery, 2010-2014.

segons el «criteri» del programa. El resultat sén imat-
ges amb patrons i colors inventats que, en molts casos,
recorden als colorfields tan caracteristics d’un dels sub-
generes de la pintura abstracta. En aquest cas, pero,
sha de parlar de «camps de color digitals» (fig. 23).
Les imatges es mouen entre la figuraci6 i 'abstraccid,
i es componen de manera abrupta, un efecte que elu-
deix a la condici6 de residu digital i que, alhora, es
constitueix com a técnica per a recuperar documents
visuals. Per a Fontcuberta (2016) aquest recurs del so-
ftware per recuperar arxius malmesos ens parla, en
clau poctica, sobre la pérdua de memoria i els records.

Aquest efecte digital erratic o «soroll digital» estableix
un nou dialeg amb larxiu a partir de les metadades
(Fontcuberta, 2010). Des de la postfotografia, Joachim
Schmid crea obres amb una estética molt semblant a
lefecte del soroll blanc o alteracié blanca que es pot
veure en les pantalles televisives quan la imatge no
apareix codificada correctament. La série d’obres Sta-
tics (1995-2003) aborda la saturaci6 d’informacié que
pateix la societat actual. Schmid destrueix imatges de
fotografies, correus no sollicitats o publicitat impresa,
com per exemple, targetes d’invitacié d’exposicions,
utilitzant una trituradora® que genera tires de paper
allargades. El resultat és un collage de centenars de ti-
res d’imatges compostes en linies paral-leles sense un
ordre aparent, que emulen a l’aleatorietat amb que es
reprodueixen els errors de pantalla (fig. 24).

Fins ara s"ha vist com els residus digitals es manifesten
en la maquinaria computacional, en la seva creacié i
difusi6. Cal tenir present, que molts dels artistes ana-
litzats porten aquests descobriments o produccions

% Per Fontcuberta (2010) no hi ha una destruccié, siné un
reordenament del contingut. Un contingut que, per altra banda,
prové de materials residuals. La fragmentacid, tant del procés
com del resultat, és un concepte molt important en la construc-
cié de I'obra i remet a la sensibilitat moderna.

(Fig. 24) Joachim Schmid, Statics (Invitation cards
for art exhibitions), 1996.

digitals a la plastica contemporania mitjancant, per
exemple, la pintura o la fotografia impresa. Les arts
grafiques digitals sén, doncs, un mitja idoni que per-
met reproduir informacié i imatges computacionals
en materials com el paper, i en aquesta unié també es
poden produir residus o errors del sistema. De fet, la
impremta i el seu procés també en pot generar, com és
el cas de les macules de tinta que a vegades es poden
trobar. Novament, quan aix0 és provocat, sembla ha-
ver-hi una técnica que ho defineixi i ho permeti.

En el mén de la impressié, la macula o maculatura
es produeix quan es treballa amb un excés de tinta.
Aixo es veu sobretot quan s'utilitza un full per netejar
els mecanismes interns de la impressora. Amb aquesta
idea va treballar el pintor Joan-Josep Tharrats des del
1954 fins al final de la seva carrera, sent una tecnica
molt fructifera en la seva produccié pictorica. Thar-
rats, que donava valor als fets residuals que succeien
en les arts grafiques, els tractava com si es tractessin
de taques pictoriques, connectant aixi el sentit de la
imperfeccié del dispositiu de la impressora amb el
mateix error «artistic» en la pintura. D’aquest procés,
els comissaris Josep Ferrer i Joan Pujades (2009) en
reflexionen aixi:

De vegades les macules d’'impremta aconseguien per
atzar una bellesa molt caracteristica [...] en la macula-
tura hi intervenen elements «artistics» com ara l'error,
la recuperaci6 de material de rebuig i el compromis de
lartista amb el seu context actual (p. 4).

Es per aixd que proposo considerar la macula en I'obra
de Tharrats com a residu artistic provocat, la qual es
caracteritza per fer Gs, de manera creativa, lerror i el
material de rebuig que expulsa el dispositiu tecnold-
gic en aquell moment, i es converteix en una técnica
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(Fig. 25) Wade Guyton,
Untitled (Epson Ultra Chrome K3 inkjet), 2015.

pictorica perqué es manipulen els corrons de premsa
en el procés d’impressi6é per tal d’obtenir un aspecte
estetic concret.

De la mateixa manera que succeia amb les antigues
maquines d’impressié autdnomes, en les actuals im-
pressores digitals també es poden provocar les macu-
les de tinta. Un exemple és 'obra de Wade Guyton, el
qual fa servir una impressora digital per generar errors
d’impressi6. Per a dur a terme aquesta operaci6, Guy-
ton insereix teles de lli plegades —constatant aixi la
visi6 pictorica del procés— i les col-loca directament
en una impressora tot reproduint-hi un arxiu File
BITMAP que ha s’ha obtingut gracies a la conversi6
d’un arxiu TIFF negre al 50% o totalment negre. En
conseqiiencia, fa que es produeixin una série d’errors
a causa dels embussos de la tela en el mecanisme de
la impressora i en resulten taques de tinta o macules,
superficies ratllades i capes de color fora de registre.
Considero, doncs, que el treball de Guyton parteix de
intencionar deliberadament aquests residus artistics
que, en aquest cas, sén preconfigurats des del sgﬁware
de la maquinaria, utilitzant I'eina digital per esdevenir

obra plastica (fig. 25).

A tall de breu conclusié es podria dir que el residu di-
gital té un cert caracter subversiu, perqué critica 'om-
nipotencia de 'ens electronic i el mén digital, un punt
d’inflexié de la tecnologia creat com a discurs entorn
de la tecnocultura i que, en efecte, molts hackers uti-
litzen per fer visibles les seves accions. També ens par-
len de la imperfeccié de les eines digitals com a reflex
de I’ésser huma. En paraules de Guardiola (2019) les
imperfeccions digitals no s’han d’amagar, ja que «evi-
dencien que estem davant d’'una imatge» (p. 147), un
aspecte que em sembla pertinent a 'hora d’abordar
I"Gs i valor del residu artistic dins de espectre digital.
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3.3.4 La imatge residual i el

residu artistic en la postfotografia

Els accidents, limprevist,
ens allibera de les formes predestinades.

(Joan Fontcuberta, 2022, p. 173)

Com es comentava a I'inici del capitol, és necessari dir
que el tecnocapitalisme de les mercaderies ha estat en-
golit per un «capitalisme de les imatges» (Fontcuberta,
2022), perque els dispositius electronics com les came-
res de vigilancia, els sistemes de reconeixement facial,
els telefons mobils i les cameres de butxaca han propi-
ciat un nou escenari que ens ha obligat a relacionar-nos
amb la fotografia d’'una forma més quotidiana. Labun-
dancia de les mercaderies tecnologiques ha fet que sor-
geixin plataformes d’internet per distribuir-ne els con-
tinguts audiovisuals, perd aquesta proliferacié d’eines
de producci6 ha causat un excedent d’imatges. El con-
cepte de simulacre de Baudrillard (2012), analitzat en
el primer capitol, s’ha perpetuat perqueé la imatge ja no
pot imaginar allo real; és en si mateixa, una realitat
virtual «necessaria» per comunicar-nos entre pantalles.

Des de I'any 1997, que es va enviar la primera fotografia
per telefon mobil, I'ds i consum de la imatge ha crescut
de manera imparable,® creant un nou ordre marcat per
la immaterialitat i la transmissié de continguts visu-
als (Fontcuberta, 2016). Laccés i 'excés de la imatge,
tant en l'esfera personal com en la global, han propiciat
una relacié cada vegada més dependent d’ella hi n’ha
quedat relegat el sentit del seu propi Gs. Les cameres
integrades en els teléfons mobils ha permés crear con-
tinguts artistitzant el mén amb un espectacle continu-
at. En aquest panorama de sobresaturacié de la imatge,
simposa un reciclatge de recuperacié que Fontcuberta
(2010) anomena ecologia visual, un terme que pot ser-
vir per desintoxicar-nos de la massificacié visual. Es per
aixo que sutilitza apropiacid, per recuperar els residus
de valor en aquesta voragine de continguts. Lecologia
visual fa que les imatges existents es retreballin, ja que
s6n realitats per a elles mateixes perque, seguint amb en
Fontcuberta (2010) la realitat d’avui dia és la realitat de
la imatge. Per aixo, considero que les imatges residuals
podrien tenir una importancia en la percepcid i resigni-
ficaci6 del mén i en la creacié artistica contemporania.

En aquest tsunami visual, la imat%e esdevé una merca-
deria intangible —remetent-nos a la idea mencionada al
principi del capitol—, ja que la seva circulacid, comerg i

6 Avui dia, el nimero de missatges enviats i rebuts al mes exce-
deix la poblacié mundial, una quantitat que supera la informa-
cié produida en els darrers 5.000 anys (Fontcuberta, 2016).



existéncia a internet esta sotmesa a les politiques comer-
cials entre els canals de distribucié i de produccié, com
ara xarxes socials, plataformes de venda i creadors de
continguts. La seva proliferaci6 i manteniment en les-
pai digital depen en gran part del valor economic que
hi ha al darrere de cada imatge; un valor que no no-
més sembla quantificat per divises econdmiques, sind
també sustentat per altres unitats monetaries i de valor
com els /likes, els tokens (‘fitxes’) o les criptomonedes.
Aquesta condici6, eminentment neoliberal, serveix per
especular i enriquir 'algoritme que fa prosperar i visibi-
litzar la imatge en el ciberespai, fins i tot posseir-la, com
és el cas del mercat del NFT, una estructura que tant
els estaments oficials com les institucions culturals han
validat. Aquesta nova naturalesa de la imatge digital
se sustenta gracies a dinamiques de consum. Per aixo,
de la mateixa manera que ocorre amb les mercaderies
fisiques, poden acabar esdevenint residus, o més con-
cretament, «imatges residuals».

Un exemple d’aixo és la installacié 24hrs in photos
(2011) d’Erik Kessels. Aquesta obra consisteix en
una acumulaci6é de més de 350.000 fotos extretes del
portal web Flickr durant 24 hores, impreses i amun-
tegades en la sala expositiva, com si es tractés d’un
abocador d’imatges. Aquest amassament d’imatges
residuals és una metafora de la multitud de fotogra-
fies preexistents que, si fossin fisiques, provocarien
aquestes muntanyes (fig. 26). Tal com ocorre en els
abocadors, "'amuntegament massiu de materia detri-
tica pot provocar l'esllavissada d’aquests turons que
s'’han originat; una idea que evoca al concepte de l'es-
fondrament de Paula Bruna (2017), perque I’allau és
simptoma d’una situacié d’inestabilitat que comporta
un enfonsament.

Parlo d’imatges residuals per referir-me no només a
aquelles fotografies o visualitats digitals consumides,
siné a aquelles que ja no estan disponibles perque
han estat prohibides, censurades o senzillament re-
butjades. En aquest punt, cal assenyalar que 'ambit
cultural s’ha nodrit de la nova condicié de la imatge
perqué, com apunta Fontcuberta (2016), el mateix
sistema iconic ha forcat el reciclatge creatiu. Per tant,
a causa de la incontinencia de la sobreproduccié de
noves imatges, han aparegut practiques com el photo
trouvée. Aquesta practica postfotografica consisteix a
agafar aquelles imatges residuals susceptibles de ser
rellevants i fer-ne un ds col-leccionable o creatiu. Es
el cas de treballs de fotografes com Anke Heelleman,
amb el seu projecte Fotohek (2016), que consisteix a
divulgar fotograﬁes privades i anonimes que han es-
tat refusades.®® També el director de fotografia Sdn-

dor Kardos té una colleccié de fotografies lomogra-
fiques i amateur anomenada Horus Archive (1989),
en queé segueix un criteri estetic de seleccié a partir
de tot allo que és insolit i fallit, talment com so-
breimpressions accidentals, enquadraments estranys
o expressions inesperades.

El treball de l’artista Ruth van Beek també utilitza la
metodologia del photo trouvée per elaborar les seves
obres que es mouen entre la fotografia, el collage i la
pintura, i que recorda als treballs dadaistes. Concre-
tament, ['autora agafa imatges de revistes de botani-
ca, anuncis, catalegs de cases i tot tipus de materi-
als que tenen un caracter caduc, per incorporar-les a
nous contextos. Les imatges que treu d’'un context per
posar-les a un altre li serveixen per animar alldo que
aparentment és inanimat (Puig, 2019). La combinacié
que fa entre els retalls i la pintura aconsegueix com-
posicions escenografiques d’objectes abstractes que
recorden a les pintures de Giorgio Morandi. Si I'ts
de la imatge residual evoca el passat, la pintura que
incorpora remet al present per mitja de la taca i 'accié
pictorica que exerceix sobre el collage.

La mateixa artista afirma que el significat de les imat-
ges canvia segons com es combinen entre elles i la tec-
nica empleafa (van Beek, s. d., citat a Puig, 2019). En
aquest cas, la idea de I'ecologia visual de Fontcuberta
és molt present en el seu treball. En paraules de van
Beek (s. d.) estem vivint un periode de «I’escalfament
global cultural», generat per un excés d’informacié
visual que rau en I'atmosfera i que estd condemnant
tot tipus d’experiencies al seu esgotament immediat, i
produeix «ruines de lexperi¢ncia» (citat a Puig, 2019).

Es en aquesta allau de contingut digital on trobem
els reflectogrames: fotografies fetes amb miralls que
tenen la particularitat de ser autoretrats. La seva este-
tica és ben caracteristica, perqué acostuma a apareixer
la camera amb que es fa la fotografia i el flaix, que es
reflecteix de manera abrupta en el mirall, com si es
tractés d’'un happening (Fontcuberta, 2016). El flaix,
que hauria de ser el suport, es converteix en un ele-
ment compositiu que anulla part de la representacié
de la imatge,*” sobretot quan es produeix una obstruc-
ci6 lenta amb molta llum ambiental, i fa que es crein
duplicacions de contorns amb una preséncia nitida
i una altra de borrosa a causa del temps d’exposicié
(Fontcuberta, 2016).

Aquests efectes residuals de la instantania propiciats
per un «mal s» del procés esdevenen artistics, perque
constitueixen una practica generalitzada i deliberada

% Fotothek és un petit centre de fotografia ubicat a Weimar que
conta amb més de 100.000 imatges realitzades entre el 1880 i el

1980 (Fotothek, s. d.).

7 En aquest sentit, el fotdgraf sufs Allan Porter anomena aquest
efecte photo-graphis interruptus (‘fotografia interrompuda’, en
catald).
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que acaba conformant un genere propi. Lactual prac-
tica fotografica amateur que trobem en ’ambit digital
fa visible diferents tipus de residus artistics, com foto-
grafies borroses, desenfocaments, moviments bruscos,
colors altament exagerats, textures granulades o imat-
ges excessivament clares o fosques; és a dir, tot tipus
de fotografies descuidades amb fallades o defectes.

En definitiva, tot i que el consum de les imatges és
el principal motiu perqué una fotografia sesgoti i
esdevingui residual, considero que els efectes foto-
grafics malreeixits poden ser un factor clau a I'hora
d’atorgar-los un estatus artistic. Per exemple, els di-
ferents processos defectuosos o erratics que he anat
anomenant, alhora tant propis de la fotografia, dels
quals podriem dir que en sén precursors artistes com
Man Ray, Liszl6 Moholy-Nagy o Dora Maar, entre
d’altres, els quals ara i més que mai, semblen ser va-
lidats pel genere de la postfotografia. Tanmateix, po-
dem preguntar-nos si els artistes i fotdografs que fan
us d’imatges trobades i residuals també donen valor
aquests residus artistics que podem trobar-hi presents.
En el cas que sigui aixi, existira una relacié entre el
valor de la imatge residual i el valor del residu artistic.
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(Fig. 26) Erik Kessels, 24hrs in photos, 2011.
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4. LA RESIDUALITAT

Fent un breu repas de la investigacié realitzada fins a
aquest punt, cal recordar que en el primer capitol s’ha
explorat diversos exemples que m’han permes acotar,
a manera d’assaig, un significat per definir I'objecte
d’estudi i proposar algunes connotacions conceptuals
i filosofiques. El segon capitol ha servit per mostrar
evidéncies historiques sobre l'existéncia i la importan-
cia dels residus artistics en alguns dels corrents artis-
tics més reconeguts, mentre que en el tercer capitol
shan investigat les diferéncies entre el residu comu,
aquell que provenint del camp de la deixalleria i la
brossa es transmuta en obra d’art, i el residu artistic,
aquell que prové especificament dels processos de
creacié 1 s'incorpora a l'obra. En aquest sentit, s"han
pogut identificar algunes relacions entre tots dos ve-
ient una correlacié en I'aparicié del residu artistic per
mitja de I'ts de la deixalla com a element de creacié.
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4.1

Categories de residus artistics

En aquest quart capitol em centraré en investigar I'as
del residu en la produccié artistica contemporania.
Concretament, analitzaré com aquest element pot ser
reintroduit en el procés que I’ha originat o reservat per
a la creaci6 de noves obres. Aquesta analisi es fara des
d’una perspectiva actual i centrada en els residus que
es produeix en el procés de creacid, perqué m’interessa
mostrar que alguns artistes no només han pogut apro-
fitar la seva inesperada i circumstancial aparicid, sin6
que també sembla que hagin desenvolupat intencio-
nadament, convertint-los, fins i tot, en I’eix central del
seu treball estetic. La metodologia emprada en aquest
capitol permet delimitar encara més el marc d’actua-
ci6 de la investigacié i extreure’n dades especifiques,
ja que se centra en I’analisi d’'una generaci6 d’artistes
que estan en actiu en un context territorial nacional,
tot i que també es presenten alguns pocs exemples de
caracter internacional. A més, gran part d’aquesta in-
formaci6 es basa en exposicions que he pogut visitar al
llarg dels anys dedicats a la realitzaci6 de la tesi. Sens
dubte, aquestes exposicions, contrastades amb les me-
ves observacions, serveixen com a material d’estudi
que ressalta I'actualitat del tema que sexposa.

Reprenent part de la recerca realitzada en el tercer
capitol sobre la presencia del residu artistic en I'ambit
digital, he considerat pertinent adoptar una categorit-
zaci6 similar a la que Iman Moradi ez 4. (2009) pro-
posen per al glitch. En aquest sentit, cal recordar que,
per una bancf , es reconeix una naturalesa accidental,
anomenada pure glitch, que els artistes presenten com
a resultat processual; per I’altra, es destaca ’apropiacié
i «domesticacié» del glitch cap a un Gs més intencio-
nat, anomenat cool glitch, associat a la creaci6 de tec-
niques artistiques que el propicien. Inspirant-me en
aquesta categoritzacié i la seva metodologia proposo
classificar els residus artistics en tres categories: no in-
tencionats, provocats i eventuals.



4.1.1

El residu artistic no intencionat

Tal com s’ha pogut anar observant, la morfogeénesi
dels aspectes residuals és determinada en funcié de
la practica concreta de cada artista: una qiiestié que
ens indica una certa riquesa i singularitat d’aquest
element. Aixi, trobem que els residus materials del
procés creatiu, com podrien ser elements descartats,
proves de color, paletes, detritus, acumulacions de
pintura o draps de pintura, entre d’altres, esdevenen
formes Gniques i enigmatiques. Aquests fets residuals
ens suggereixen que estem davant de valors artistics?
O bé son residus comuns, en tant que brossa propia
de la produccié?

Proposo anomenar residus artistics no intencionats a
tots aquells elements que sorgeixen d’una forma gai-
rebé inconscient' en el procés de creacid, sense que
a priori lartista tingui una voluntat de concebre’ls
necessariament com a elements de creacié. Aques-
ta quiestié seria una de les caracteristiques d’aques-
ta classe d’elements, perqué en no ser intencionats
poden sorprendre i subvertir el sentit de que deter-
minem com un signe artistic. Com que en la seva
apreciacié es genera una remembranca del procés ar-
tistic, poden suscitar una reflexié sobre si tenen un
valor estétic o no.”

Principalment, els residus artistics no intencionats es
poden veure en contextos com els espais de creaci6
artistica: indrets on percebre lexperieéncia estetica
més enlla de veure l'obra acabada. Un taller és, en
primera instancia, un espai de treball i, com a tal,
no estd pensat per a ser contemplat per un especta-
dor —tot i que en algun moment pugui servir per
mostrar obra—, sind per ser un laboratori de crea-
ci6 i produccid. Per aixo, tenen la caracteristica que
en aquests espais es poden observar les empremtes
produides pel treball de Partista (fig. 1). Per exemple,
en el taller d’'un pintor es poden observar taques de
pintura en diferents indrets, com la paret, el terra,
les taules, les eines, etc. En el taller d’un escultor es
poden observar marques de desgast de les taules, rat-
llades a terra i resquicies de material.

! Per Rudolf Arnheim (1980), en I'ambit creatiu, el terme zncons-
cient és una forma de racionalitzar tota activitat que no prové del
control de la consciéncia.

2 Per Gerard Vilar (2000) la recepcié neutra, ingénua i sense
pressuposits no existeix, ja que un fet estétic sempre demana un
posicionament. Aixo explicaria que els residus artistics no inten-
cionats siguin susceptibles a poder ser llegits en clau artistica,
perque provenen d’un context que els fan propicis i que igual
que una obra d’art, son aspectes aparentment inimitables.

(Fig. 1) Walker Luke, Maggi Hambling al seu estudi, 2016.

En el cas de la pintura, alguns d’aquests elements del
procés sén aprofitats o inspiren l’artista, malgrat que
no sén signes artistics que hagin estat intencionats.
Un exemple de l'aprofitament de les marques en el
taller per fer obra es podia veure en lexposicié «La-
tente», de l'artista Eduardo Cardozo, en el pavelld
d’Uruguai de la 60a Biennal de Venécia (2024) i a
cura d’Elisa Valerio. La mostra establia un dialeg amb
Tintoretto, amb un dels esbossos del pintor venecia.
Cardozo materialitzava la metafora de la nuesa en
Part i Pexperiencia propia de Partista amb les obres E/
desnudo (2024), Las vestiduras (2024) i El velo (2024).

Concretament, l'obra £/ desnudo consistia a traslladar,
literalment, les parets del seu estudi a la sala d’exposi-
cions del pavellé. Cardozo va decidir transportar part
d’una casa de principis del segle xx, ubicada al barri
de Cordén de Montevideo, ara convertida en taller
d’artista, i aix{ invitar-nos a entrar en la intimitat del
seu procés creatiu (fig. 2). Per mitja de la técnica del
stacco i un total de 60 plaques amb gases de tela de
70 x 100 cm cadascuna i cola de conill, va aconseguir
sostreure les parets del seu taller, com si retirés un
fresc del seu lloc original: una operacié considerada
molt invasiva i peril%osa perque pot afectar la peca
original i la seva estructura material. Per a Valerio
(2024), «el resultat d’aquest procés mai és complet,
sempre hi ha una perdua, tant de material com de sig-
nificat, el trasllat és el gest conceptual de 'obra» (citat
a Cardozo, 2024, p. 33).

D’aquesta manera Cardozo aconsegueix mostrar «la
pell del seu estudi» i transmetre el pas del temps del
seu procés de treball que hi ha quedat adherit de
forma tangible. Aix0 es fa present no només per les
marques pictoriques de la seva pintura, sind també
per mitja dels diferents colors, com el verd aigua, els
torrats clars, els violetes rosats i blaus (colors molt uti-
litzats a Montevideo en els anys seixanta i setanta), en
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(Fig. 2) Eduardo Cardozo, El desnudo, 2024.

forma de palimpsest,” a causa de les successives ca-
pes fetes pels diferents inquilins que hi havien residit
(Cardozo, 2024).

En definitiva, aquesta obra posa al descobert I'espai
on concep la seva produccié com a obra, com si el
continent fos més important que el contingut: un tre-
ball que ja havia madurat feia temps i que durant la
pandemia de la COVID-19, en realitzar una serie de
quadres en qué justament es representen els espais, va
portar-lo a repensar aquesta instal-lacié. Aquest exem-
ple m’interessa molt per a veure fins a quin punt els
aspectes residuals del seu procés de treball poden ge-
nerar més produccié. Més endavant tornaré a l'anali-
si de dues altres obres que acompanyaven I'exposicié
«Latente», per exemplificar una mecanica creativa ba-
sada en |'Gs del residu artistic.

Vull posar en relleu que després de I'estada de Car-
dozo a Venecia, quan va tornar a Montevideo va afir-
mar, ironicament, que el seu taller estava «una mica
buit» (Cardozo, 2024, citat a Colman, 2024). De fet,
en una de les imatges del cataleg de I'exposicié «La-
tente» (fig. 3), es pot observar com una de les parets
del seu taller esta realment nua, ja que la part superior
de guix ha estat arrencada per esdevenir I'obra men-
cionada. Aixi, després d’extreure’n la part superior,
en resta un aspecte ruinds de la paret i l'estudi, que
certament fa pensar en I'aspecte residual que tenen
els edificis derruits.

3 El palimpsest té el seu origen en l'antiguitat, ja que es rascava
un text de pergami per escriure-hi en un altre de nou. Com que
loriginal no arribava a esborrar-se del tot, es creava un solapa-
ment. Aquest procés de reciclatge es va deixar de fer quan I'is del
paper es va expandir per tota Europa. El concepte de palimpsest
també s'utilitza en arqueologia quan hi ha una série de vesti-
gis que han quedat sobreposats en un mateix estrat a causa del
temps transcorregut (Ponce, 2019).
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(Fig. 3) Eduardo Cardozo,
detall de I'estudi de l'artista a Montevideo, 2024.

Aquesta reflexi6 pot recordar al treball de les artistes
Patricia Gémez i M. Jestis Gonzdlez, les quals, en els
seus projectes conjunts, acostumen a treballar a partir
de parets ruinoses o de llocs amb fortes identitats i
subjectes al pas del temps, de manera que la degra-
dacié fa palesa la memoria historica. De tots els seus
projectes cal mencionar «Fins a cota d’afeccié», rea-
litzat Pany 2018 a la galeria 6 de I'Institut Valencia
d’Art Modern (IVAM). Concretament, aquesta obra
plantejava pensar sobre la historia de la institucié
a partir del context social i cultural de la ciutat de
Valéncia dels darrers trenta anys. Gémez i Gonzélez
reflexionaven sobre el concepte del «cub blanc», que
com a dispositiu arquitectonic, els servia per abordar
la relacié entre interior i exterior. Aixi, la sala d’ex-
posicions, com a lloc «aseptic i neutralitzat», queda
aparentment exclosa del temps exterior. No obstant,
a partir de les successives capes que es formen amb
petjades i marques que queden ocultes sota el revesti-
ment de les parets pintades, es pot fer una lectura més
o menys general del context cultural i artistic de la
ciutat (Gémez i Gonzdlez, 2018).

Per les artistes, aquesta «<muda de pell» que tenen les sa-
les d’exposicions també es pot considerar en un sentit
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(Fig. 4) Patricia Gémez i M Jestis Gonzélez, detall de 'obra Excavacidén, 2018.

ideologic i simbolic: seria causada pels canvis culturals
politics que esdevenen en estrategies museistiques, ori-
entades per les diferents politiques culturals de la ciu-
tat. Per tant, el projecte d’intervencié artistica d’una
de les sales del museu consisteix a extreure la memoria
social de les parets a partir d’'un procediment proxim a
l'arqueologia, extirpant les capes de pintura que s’han
anat aplicant any rere any, per tal de redescobrir, des
d’una mirada actual, 'activitat de la institucié a partir
dels residus expositius.

Aixi, doncs, es va fer servir un metode estratigrafic;
es va dividir la sala segons els estrats de diferents co-
lors que es van anar trobant a proposit de les diferents
exposicions dels darrers anys. Tot plegat, va consistir
en una tasca portada a terme per vuit restauradores.
Escalonadament, es van extreure les capes acumula-
des des del 2018 fins al 1989, una feina molt laboriosa
amb que a la fi es van poder comptabilitzar vint-i-un
estrats de colors diferents de les cinquanta-set exposici-
ons fetes fins al moment. Tal com deia a I'inici, aquest
projecte recorda la muda de la pell, gracies a les restes
que els restauradors han anat extraient de la paret i que
han quedat a la vista a la sala d’exposicions, que actuen
de residu del projecte i, alhora, sén una part de la ins-
tal-lacié artistica Excavacién (2018) (fig. 4).

Cal afegir que a la sala superior s’hi trobava una instal-
lacié que, en forma de mapa temporal, es mostra com
és una «matriu de Harris», una eina que consisteix en
un diagrama que fan servir els arqueolegs per descriu-
re el que han anat trobant després d’una excavacié
per tal d'ordenar les troballes i successos cronologica-
ment. Aixi, les artistes aplicaven aquesta metodologia
a partir de diferents documents que el museu ha guar-
dat des de la primera exposicié fins a I'tltima.

Aquesta idea de la tripa, del que resta del procés,
també podria ser interpretada en l'obra Pinturizacion
(2023) de Luis Bisbe. En aquesta obra, I’artista també
presenta la primera fase d’una paret de pladur acaba-
da de construir. Concretament, Bisbe mostra un frag-
ment de tres plaques industrials de guix amb pintura
blanca entre les juntes. La imatge que es produeix en
el quadre evoca formes planes i geometriques similars
a les de certes obres abstractes i constructivistes de
Mondrian o Rothko. Si bé el gest conceptual de Bisbe
no compliria necessariament amb la consideracié del
que he anomenat residu artistic no intencionat —ates
que no provindria de la produccié artistica—, l'opera-
ci6 s'assembla al procés de Cardozo, perqué manifesta
aspectes que 4 priori no tenen qualitat artistica, tenen
a veure amb caracteristiques residuals de l'arquitec-
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(Fig. 5) Pablo Tomek, Schlass, 2022.

tura i es pot considerar una obra casual gracies a les
inusitades composicions de colors i tragos. En aquest
sentit, l’artista Pablo Tomek anomena proposicions de
pintura a aquest tipus de marques urbanes, residus i
rastres pictorics que troba pels carrers de Paris (To-
mek, s. d., citat a Ruttkowski;68, 2022).

Lobra de Bisbe, doncs, seria un posicionament con-
ceptual semblant al que l’artista Tomek crea amb la
seva serie de pintures anomenades Schlass (2022). En
aquestes obres, Tomek sapropia dels dibuixos que es
generen de manera aleatoria en les juntes de les parets
de pladur per elaborar noves composicions formals.
Ho fa jugant amb el color i la linia geometrica, que
pinta amb una espatula i guix, com a eines i mate-
rials arquetipics de la construccié (fig. 5). La relacié
que suggereixo entre 'obra de Bisbe i la de Tomek té
a veure amb interés per tot alldo que esdevé seduc-
tor de l'entorn de lartista, perd també per aquelles
marques residuals que hi podem trobar, que sense
ser intencionadament artistiques, poden servir com
a elements de creacid.

Tornant estrictament a les possibilitats artistiques que
poden oferir aquells residus no intencionats provinents
de_la practica artistica, el projecte Croquis inconcret
d’Elia Llach, exposat al Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya 'any 2020, tractava la idea del croquis o esbds
amb traces de dibuix neutres. Per a I'elaboracié del pro-
jecte, lartista partia d’'uns dibuixos inusuals del pintor
Maria Fortuny, datats de mitjans del s. x1x i extrets del
gabinet de dibuixos i gravats del museu (fig. 6).

Aquests dibuixos, catalogats com a «croquis incon-
crets», que sén dificils d’identificar, sanomenen aix{
perqué no sén part de la produccié fonamental de
l’artista, siné més aviat es poden entendre com a resi-
dus del seu procés de creacid, i alguns d’ells sacostu-
men a trobar al dors del paper o en suports inusuals
com és el cas:
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(Fig. 6) Maria Fortuny,
dibuix del quadern de notes Croguis inconcret, s. d.

Els tenim com a dibuixos fets a partir de traspassos
de tinta, escenes imperfectes, fragments d’imatges o
tracos vagues com en aquest cas. Fortuny els havia
realitzat gracies als diferents exercicis automatics de
trag que li servien per exercitar la ma (Departament
de Restauracié i Conservacié del MNAC, 2020, citat
a Llach, 2020).

Aquests dibuixos, vestigis de la praxi,* remeten a una
imatge abstracta semblant als acabats de les obres zac-
histes, en que el gest primigeni sembla ser el factor més
important de 'obra. Aquest dibuix de Fortuny moti-
va Llach a repensar com entenem el dibuix, el qual
ella mateixa porta a la practica per mitja de la idea
dels tragos vagues. En definitiva, Llach s’inspira en
aquests dibuixos, entesos com a exercicis preparatoris,
per buscar connexions amb les seves inquietuds artis-
tiques vers la gestualitat del dibuix i la inconsciencia

de l'acte creatiu (fig. 7).

4 Per Pere Salabert (1985) els vestigis poden ser efectes d’una
practica artistica, que es fan presents gracies al seu rastre, i que
en el cas de Fortuny, es manifesten en forma de tracos vagues.



(Fig. 7) Elia Llach, Croquis inconcret, 2020.

Lobra de Llach estava formada per quatre dibuixos
de gran format i ocupava gran part de la sala d’ex-
posicions amb la intencié d’extrapolar el seu interes
per aquells fets artistics anomals que, en ser desvelats,
poden comportar l'exterioritzacié d’'un mén personal
i enigmatic.’ La mostra també s'acompanyava de tex-
tos del llibre Claros del bosque (1977) de Maria Zam-
brano, del qual Llach destaca la visié de la filosofa
que considera que tot és revelacid si és acollit en estat
naixent (citat a Llach, 2020).

Aquest impuls per revelar I'invisible en el procés creatiu
també es troba en elements com la paleta de pintura,
que, un cop utilitzada per barrejar colors, es pot con-
vertir en una pega visual amb valor propi. Existeix una
fascinacié per les paletes amb pintura seca. Més enlla
del seu caracter fetitxista, la seva contemplacié també
pot transmetre una imatge abstracta, un ctimul infor-
me de pintura i una distribucié més o menys aleatoria.
Sén ben conegudes les paletes de Vincent van Gogh
(exposada al Van Gogh Museum), o la paleta de Picas-
so (exposada també al Museu Picasso de Barcelona),
catalogades fins i tot com si fossin obres propies dels
autors. Per exemple, pel fotograf i antropdleg Matthias
Schaller, aquesta eina de treball és un «retrat inconsci-
ent de lartista» perque en aquest element es pot conéi-
xer i reconeixer el creador (Artribune, s. d.). La seva
obra 1/ capolavoro (2007-2022) consisteix en una série
de fotografies fetes a diferents paletes d’artistes com Cy
Twombly, van Gogh, William Turner, Claude Monet,
Eduard Manet, Edgar Degas, Francis Bacon i Euge-
ne Delacroix, entre d’altres. Per Schaller, en cada una
d’elles hi podem contemplar aspectes caracteristics del
procés creatiu que van més enlla de la gamma cromati-
ca. Processos com la preparaci6 de l'obra, I'aplicaci6 de

5 Un exemple del caracter enigmatic de 'obra d’art és que diu co-
ses i a la vegada les amaga (Vilar, 2000). Tanmateix, per Theodor
Adorno (1980), el caracter enigmatic de I'obra d’art rau entre allo
que és visible i alldo que no es veu o és ocult (citat a Bozal, 1996a).

(Fig. 8) Matthias Schaller, Paletze of
Francis Bacon, 2007.

la pintura, la carrega de pintura que utilitza, la textura
que hi incorpora o la manera de transferir el color al
lleng sén alguns dels detalls que ens indiquen el taran-
na de l'artista i el seu métode de treball.

Aquest projecte va sorgir arran de les visites que Scha-
ller va fer a l'estudi de Twombly ’any 2007 a Roma i
on va veure les similituds formals entre el seu treball
i la paleta: la disposicié de la pintura en la superficie
era molt semblant a la composici6 abstracta de la taca
en les obres (Gallerie d’Italia, 2022). Concretament,
'obra de Schaller consisteix a desmaterialitzar aquest
residu, no per mostrar-lo com un ready-made fotogra-
fiat, sind per fer una metafora de I'art a través de la fo-
tografia. Per la seva visié6 d’antropoleg, aixo li serveix
per evidenciar el caracter huma d’aquests elements
amb totes les seves manifestacions i per transmetre la
veritat de I’art com a un aspecte real i alhora sorpre-
nent (Artribune, s. d.).

De la serie de Schaller és rellevant esmentar l'obra Pa-
lette of Francis Bacon (2007), en la qual mostra com
la barreja prévia de colors esta realitzada per Bacon
sobre una tela de 1li. Tal com s’ha mencionat en el
segon capitol, una de les particularitats de la técnica
artistica de Bacon és que moltes vegades pintava sobre
el lli cru. Aixd li permetia realitzar tragos més toscs
amb oli poc diluit amb pinzellades d’experiéncia acci-
dentada (Julca, 2022). En aquest sentit, és remarcable
que hagi fet la barreja sobre un d’aquests suports, ja
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(Fig. 9) Enric Farrés Duran, Conjunt de figures (1ableaux 1456), 2017.

que, tot i no haver estat pensat com a obra, el resultat
de la barreja de colors crea una imatge que recorda
una pintura abstracta (fig. 8). Hem de puntualitzar
que Bacon no només feia servir suports de tela per ela-
borar les barreges de color, siné també plats i diferents
elements que restaven dispersos pel seu estudi.

En una linia similar d’apreciacié per aquests residus
artistics no intencionats, ’artista Enric Farrés Duran
recull les taules de fusta tacades de pintura que els
alumnes han utilitzat als tallers de la Facultat de Belles
Arts de la Universitat de Barcelona (UB), les transfor-
ma en elements artistics amb una nova significacié i
les mostra a l'exposicié «Res és meu» (2018) al Bolit,
Centre d’Art Contemporani. Es tracta d’'un conjunt
d’obres en que es pot interpretar una certa poctica
de lobjecte trobat (i pintat). Lartista retalla aquells
fragments que li semblen més suggeridors per presen-
tar-los com a obres acabades en un gest més concep-
tual que no pas formal. Loperacié de Farrés Duran
és directa i clara: mostra en forma de ready-made tot
allo que, des dels residus de la pintura, es produeix
de manera atzarosa, i sembla voler posar en dubte
la mateixa practica de la pintura. La série 7ableaux
(2017) n’és un exemple, tot i que és especialment en
Vobra Conjunt de figures. Tablean 1456 (2017) en la
qual lartista aporta una capa més de significat, tal
com explico a continuacid.

A finals del segle x1x la industria francesa de fabricacié

de marcs dictava tres tipus de proporcions que respo-
nien al que s’havia de pintar, i determinava la mesura
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com a caracteristica de cada génere pictoric: paisatge,
figura i marina. Aquestes tres proporcions definien els
limits del format pictoric i, per tant, la seva estan-
darditzacié (Galeria Prats Nogueras Blanchard, s. d.).
Farrés Duran va fer tallar aquestes mesures en quatre
tipus de taulers, i va proposar una invalidaci6 dels ti-
pics géneres pictorics a partir d’imatges abstractes que
no corresponien al motiu que pertocava a la mesura.
En aquesta obra, doncs, s'interpreta que l’artista vol
mostrar el seu interes, per la qual cosa considero un
residu artistic no intencionat, i ho complementa amb
una relectura historica del concepte de quadre (fig. 9).

La mostra «Tot el que fem ho fem per carregar-nos-ho
tot» (2019) de l'artista Jordi Mitja, realitzada a Cultu-
ral Rizoma de Celra, és també un exemple d’apropia-
ci6 d’aquests elements residuals i produits per I’atzar.
Mitja articula un discurs artistic entorn del procés
de treball processual (un fet que és caracteristic de la
seva produccié). Lexposicié consistia en la instal-laci6
Anarxiu diapo (2019), en qué una de les peces era un
conjunt de diapositives amb imatges d’obres d’art que
hi havia a I'Institut Mila i Fontanals de Barcelona i
que, juntament amb alumnes, es van recuperar de
loblit. El deteriorament del pas del temps va fer que
les diapositives esdevinguessin inservibles per expli-
car i visualitzar les imatges de la historia de l'art que
contenien. En recuperar aquestes diapositives, Mitja
les recicla per manipular-les amb tinta d’empremta,
pintant-les damunt o fentles servir com a espatules i
pinzells per produir obra. En quedar pintades, aques-
tes diapositives esdevenen una altra tipologia d’objecte



(Fig. 10) Jordi Mitja, detall de la instal-lacié Anarxiu diapo, 2019.

que podem considerar «nou» i ja no sén identificables
dins del context anterior, fet que permet que configu-
rin un nou arxiu; concretament un anarxiu. Per a Rita
Andreu (2019), comissaria de la mostra, un anarxiu és
el treball resultant de la manipulacié de l'arxiu origi-
nal a través d’'una organitzacié anarquica i amb cate-
gories inversemblants (citat a Jordi Mitja, s. d.). Com
a resultat, Mitja va presentar les imatges en forma de
conjunt, en el qual es podien percebre diferents taques
en els cantells i, en estar apilades, conformaven una
serie de registres pictorics i feien visible el que seria un
residu artistic generat en el procés de deconstrucci6
de la imatge. En una de les parets hi havia penjada un
mena de cortina (fig. 10) que estava feta per la suma de
diferents draps cosits entre ells, els quals, préviament,
shavien utilitzat per netejar excedents de tinta d’im-
premta provinents de planxes d’impressi6; la mateixa
tinta que lartista va utilitzar per manipular les diapo-
sitives (Andreu, 2019 citat a Mitja, s. d.).

Lartista David Roth utilitza no només draps tacats
de pintura, siné també, paletes, teles i papers diver-
sos que han estat usats com a proves de color. El seu
treball configura una investigacié pictorica al voltant
de que es pot entendre per pintura en un exercici si-
multani de deconstruccié i construccié. En la seva
tltima exposicié «Bodybuilding» (2024) presentada
la Galeria Alegria d’Hospitalet de Llobregat, lartis-
ta va presentar una installacié de quatre cavallets a
sobre dels quals hi reposaven tot tipus de residus ar-
tistics i obres acabades. La intencié del seu treball és
unir el procés i Pobra final en un cimul d’elements
que plegats conformen els objectes escultorics, que
anomena Brains. Per tal que 'obra d’art entri en una
segona vida en el moment que sexposa i contingui,
alhora, tota la potencialitat artistica que té en el taller,
mostra els resultats finals juntament amb tota classe
d’elements propis del procés; obres inacabades, dibui-
xos desestimats o fragments de teles trencats que han
estat utilitzats com a paletes durant diversos anys i
que, en cada exposicid, torna a utilitzar, acumulant

(Fig. 11) David Roth, detall de la instal-lacié Brains, 2024.

successivament els detritus pictorics (Galeria Alegria,
s. d.). Les estructures esdevenen entitats individuals
i contenen draps de pintura, tovalloles d’eixugar les
mans i fragments utilitzats per cobrir i protegir el ter-
ra de la galeria durant la seva residéncia artistica. Tot
plegat, sén obres que permeten entrar en el mén cre-
atiu de Roth sense necessitat de discernir entre procés
i obra acabada. Roth considera com a subproductes
del seu treball artistic tots aquells elements que han
servit com a eines durant el seu procés i que ara, capa
sobre capa, es converteixen en l'obra principal i en el
resultat final (fig. 11).

Lefecte de fragmentar el material i mostrar-lo en
forma d’acumulacié pot esdevenir una accié crea-
tiva, perque si es treballa des d’un ordre diferent de
loriginal, es construeix una nova obra. Aquest és un
dels punts de partida de les pintores Martina Manya
i Marta Adalid a I’hora de realitzar obres amb la unié
de restes i retalls de llengos que els han sobrat. Com
que aquests fragments surten d’altres obres, en treuen
un profit cosint-los entre ells i creant una serie paral-
lela a les seves obres principals, que en el cas de Manya
anomena 7otems (2024).

Tant una artista com l’altra, realitzen patchwork i co-
llage amb altres trossos de paper i tela, fent que l'acabat
sigui molt semblant en el treball de les dues artistes.
Tot i aixi, el contingut de cada fragment varia, perqueé
va en funcié del que cada una d’elles pinta, és a dir,
com que s6n elements que sorgeixen d’altres obres, els
residus reflecteixen el seu origen. Per exemple, I’abs-
traccié pictorica de Manya aviva una taca més solta,
aigualida i expansiva sobre algunes teles crues sense
preparacié, a diferéncia de 'obra d’Adalid, en la qual
abunden tracos de pintura i técnica seca sobre paper,
amb la combinaci6 entre continguts abstractes i di-
buixos figuratius (fig. 12).

La unié entre els segments de tela i de paper sembla
molt suggeridora, perqué permet crear una complexi-
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(Fig. 12) Marta Adalid, s. t., 2024.

tat i singularitat de 'obra amb multiples possibilitats
creatives que ja, de per si, contenen les fraccions. Si
bé la majoria s6n restes o trossos de pintures desesti-
mades (Manya, 2024), aixd pot acabar generant un
interes per fragmentar conscientment el treball i con-
feccionar el retall del fragment en la mesura que es vol
aprofundir en la técnica. Efectivament, en fer servir
aquest residu artistic es busca una composicié i una
configuracié concreta de I'element, perqué no es pre-
senta a manera de ready-made, i aixd moltes vegades
obliga a modificar-ne o adaptar-ne algunes parts.

Finalment, en la mostra «El cuerpo habitado» (2023)
de Marta Adalid a la Galeria Cruz Bajo de Madrid,
l’artista va exposar una serie de pintures en les quals
indagava sobre el concepte del cos com a mitja per
percebre les sensacions. Segons el contingut de Marta
Adalid (2023) titulat E/ cuerpo habitado, consultat en
la seva web personal el juny de 2023 pero actualment
inaccssbile, a través del cos podem ser conscients de
nosaltres mateixos i del que passa al nostre voltant, un
aspecte que recorda 'emocié i experiencia percebuda
al treballar en el taller. I encara, els fets residuals que es
produeixen en la practica creativa poden generar noves
sensacions al voltant de la materia, sempre que esti-
guem atents a recollir-les, aprofitar-les i produir-les. Per
Adalid (2023), «els papers retallats, els retalls de tela
o les linies aillades, ens inviten a reflexionar sobre els
limits i els espais que trobem en els llocs que ocupemy.
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4.1.2

El residu artistic provocat

Vosté compren per qué no puc tenir aqui a algii que
socupi de netejar els pinzells i els meus instruments?
Seria initil. Em trauria oportunitats.

(Joan Mird, s. d., citat a Vila, 2018, p. 28)

Revisant el tercer capitol, cal recordar que els actuals
sistemes de produccié se centren a generar mercaderi-
es més peribles per incentivar el consum de noves. En
aquest context, és pertinent la reflexié d’Oscar Ca-
lavia (2020), que destaca com la produccié de resi-
dus comuns es converteix en un element estructurant
d’aquest model economic. Aixd vol dir que els residus
no sén només un producte del procés productiu, sind
que influeixen i donen forma a l'economia, impulsant
dinamiques de consum i produccid.

Si busquem el parallelisme en el mén de lart, el con-
cepte de residu artistic pot també tenir un valor es-
tructural en el procés creatiu. Alguns artistes han de-
mostrat que el que normalment es considera sobrant
o residual, pot esdevenir un element central en la seva
obra. Aix0 provoca una reavaluacié del que sentén
com a «valor» dins de la creacié artistica, on els resi-
dus poden ser vistos com recursos que generen noves
possibilitats creatives i significats en comptes de ser
simplement descarts.

Tornant al simil de la categoritzacié del glitch d’Iman
Moradi ez al. (2009), quan un residu artistic es pro-
dueix de manera imprevisible ens assenyala que no
tot el procés artistic esta sota el control de l'artista i
que, per tant, no podem dominar-lo completament.
No obstant, crec que aquest aspecte pot jugar a fa-
vor si es permet i es dirigeix. Aixi, d’acord amb la
seva naturalesa metadiscursiva, el residu artistic es pot
domesticar: concretament, pot ser provocat perque es
propagui des de la seva propia naturalesa.

La idea de provocar el residu artistic premeditadament
pot ser molt suggeridora, perqué ens permet crear-lo
a voluntat propia i no dependre purament del factor
accidental 1 aleatori. Partint de la base que per gene-
rar residus artistics hi ha d’haver una continuitat de
treball, caldria crear una metodologia i uns patrons
de treball que permetin que emergeixin amb més
freqtiencia o, en definitiva, una técnica artistica que
els propiciin. Per exemple, es podria portar a terme
aplicant certes estratégies i patrons per planejar-ne la
fortuitat. A més, tal com hem anat veient, el residu
artistic gaudeix d’una certa versatilitat que permetria
el seu desenvolupament en maltiples i gairebé il-limita-



des formes. A continuacié veurem una série d’artistes
que utilitzen, sobretot, taques de pintura sobrants d’al-
tres produccions per produir més obra.

El drap, com a eina de la practica artistica, té 1'ds d’ei-
xugar els pinzells, netejar o esborrar. Les empremtes
que en forma de taca queden impregnades en el teixit
poden ser interpretades com a petges de 'accié artis-
tica. Els artistes que analitzaré utilitzen aquestes mar-
ques per abordar el sentit de l'atzar, la casualitat de
la creacié artistica i, de manera poctica, fer visible la
imprevisibilitat i la temporalitat del procés de creacié.

Interessat en la materialitat i la bellesa d’allo perible,
l’artista Armando Mesias fa Gs d’aquestes taques acci-
dentals per evocar la metafora del pas del temps (Pla-
taforma de Arte Contempordneo, 2023). Utilitza teles
antigues i desgastades que obté cercant les deixalleries
de ciutats com Madrid, Barcelona, Cali o Los Angeles.
Aquests materials d’abandé, que contenen estrips i im-
perfeccions, no només li serveixen per registrar els fets
residuals del procés pictoric, sind per aportar una patina
més d’emotivitat per la seva condicié d’element antic.

Per activar aquest procediment, l’artista disposa les
teles velles per gairebé tot arreu del seu taller, amb
la intenci6 d’atrapar els esquitxos i els diferents tipus
d’accidents que es poden produir a ’hora de realitzar
altres obres. Aquesta metodologia permet a l’artista
no només registrar els processos residuals, siné do-
mar-los, perque el fet de treballar de forma paral-lela
diferents obres alimenta el procés artistic i multipli-
ca les possibilitats de desenvolupar l'eventualitat del
residu artistic. Les teles es van complementant amb
valors que simultaniament es produeixen a partir del
propi dia a dia, un procediment que lartista defineix
aixi: «la major part del meu treball es crea durant dife-
rents etapes, o diferents moments de la meva recerca.
Aquests apareixen en un ordre no cronologic» (Me-
sfas, 2022, citat a Waddoups, 2022). Mesias no esta
interessat en el missatge de l'obra, siné en el fet que
s’hi representa (Plataforma de Arte Contempordneo,
2023). La casualitat, la fortuitat de la composicié i
I'imprevist de tot plegat es materialitzen en el propi
residu artistic que dissenya de manera intuitiva.

Un altre aspecte que cal considerar del seu treball és
el gust per l'acabat defectuds que denoten les seves
obres. En la serie A Power Reverse Ritual (2023) po-
dem veure com diferents fragments de teles tacades
son cosits de manera imprecisa, que aixd provoca que
alguns filaments quedin penjants i descoberts; un fet
que produeix una nova narrativa i que, presentats de
forma individual, no tindrien (fig. 13). La composici6
dels teixits, amb rastres de pintura, permet realitzar el
que es podria considerar com una multipintura: una
convergencia d’imatges que esdevenen una sola pin-
tura. En definitiva, el seu treball evidencia alldo que

(Fig. 13) Armando Mesias,
obres de la série A Power Reverse Ritual, 2023.

podria passar desapercebut i que Mesias utilitza com
a fons del seu discurs i motiu principal de 'obra.

Lartista Carlos Herraiz executa una practica molt sem-
blant, perqué també reflexiona sobre el pas del temps
i loblit gracies a teles amb marques de pintura. Des
de ben petit que se sent fascinat pel mén dels fossils i
la idea dels processos de canvi. Per aquest motiu esta
interessat en mostrar 'envelliment natural dels mate-
rials amb la practica de la pintura. En el seu treball
artistic utilitza cartrons i teles trobades (moltes d’elles
recollides en el seu viatge a Sud-africa) que li serveixen
com a superficie per atrapar tot tipus de residus del
procés (fig. 14). Lacte de recollir objectes trobats pel
carrer el combina amb la disciplina de la fotografia,
ja que realitza instantanies de parets desgastades per
tenir-ne un arxiu; un procés que anomena arqueologz’a
urbana (Herraiz, s. d., citat a Vilagran, s. d.).

Per a Herraiz, les teles impregnades de macules tenen
un component poetic, perque les considera metafo-
res de les experiencies humanes com els somnis, la
frustracié o els desamors que marquen a les persones
(Herraiz, s. d., citat a Vilagran, s. d.). Aixi, la petja de
la vivéncia artistica es materialitza en forma de taca
que actua com a simbol del moment, i crea una ten-
si6 entre la preséncia i I'absencia: «el resultat és el que
queda, més que el que es crea» (Herraiz, 2020, citat a
SOMOS, 2020). Perque el procés actui de manera es-
pontania i es generi aquest resultat, intenta no pensar
en res per tal que tot pugui passar d’'una forma orga-
nica i natural, confiant en la «perspicacia» del procés
(Herraiz, s. d., citat a Vilagran, s. d.); una reflexi6 que
ens indica que malgrat que intenti provocar el fet resi-
dual, el que busca és que siguin residus artistics en
brut. Amb l'esperancga d’assolir un resultat desconegut
(Herraiz, s. d., citat a Emma, s. d.), 'artista ens invi-
ta a pensar sobre alldo que ocorre de manera habitual
en el treball artistic, ates que «el procés de la pintu-
ra és com la memoria, perqué té moltes capes» i, per
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(Fig. 14) Carlos Herraiz, Gonubia, 2022.

aix0, «permet parlar en termes d’abstraccié» (Herraiz,
2020, citat a SOMOS, 2020). Novament, ens trobem
amb un treball que pertany més al mén de les sensa-
cions que no pas al del concepte o la rad.

El pintor José Luis Cremades també treballa els para-
metres de I’abstraccié, amb una pintura no figurati-
va, perqué en les imatges que proposa no s’hi percep
cap tipus de forma reconeixible. Les obres son fetes
a partir de difuminats de color, molt subtils i amb
pintura d’oli, amb que aconsegueix donar un acabat
molt lluminds i minimalista, i apropar a 'espectador
el concepte de contemplaci6 i meditacié de 'obra d’art
(una linia de treball que contrasta amb el seu interes
per aquelles altres obres on utilitza residus artistics). La
seva practica pictorica habitual parteix de fer veladu-
res de color, dissipant homogeniament els matisos de
color en tot l'espai de la tela sense bastidor. En aquest
procés els tracos es marquen fora dels limits del suport.
La successié de marques sobrants de diferents obres
provoca una suma d’empremtes pictoriques de mesu-
res variables i de formes rectangulars en diferents co-
lors. Conscient d’aquest fet, Cremades el concep com
a obra artistica, perqué I'acumulaci6 de fets residuals
dialoga amb el seu treball principal. Per aquest motiu,
en moltes de les seves exposicions, ha presentat els dos
tipus de treball gairebé de forma conjunta; tanmateix,
en algunes col-lectives només ha mostrat la part resi-
dual. Un exemple d’aixo és el cas de la mostra «hora
del vermut» (2018), una exposicié experimental realit-
zada i gestionada per diferents artistes de Valéncia que
tenia com a objectiu mostrar noves propostes de pin-
tura contemporania de la ciutat de Valeéncia (fig. 15).
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(Fig. 15) José Luis Cremades, S/¢, 2023.

Un altra tipologia de residu artistic que genera sén les
gotes sobrants de 'accié que du a terme i que registra
col-locant suports en el terra del seu estudi. En l'exposi-
ci6 col-lectiva «Reflejar la casi nada» (2023), realitzada
a la Galeria Luis Adelantado de Valéncia, l'artista va
mostrar I'obra /¢ (2023), una tela de 200 x 300 cm en
que només hi havien esquitxades i milers de gotes, una
imatge que recorda una fotografia de 'espai profund i
també podria evocar el seu univers artistic. Al mig de
l'obra, es pot apreciar com una part borrosa (talment
com una nebulosa) que indicaria el lloc on l'artista tre-

pitjava (fig. 19).

Tot i que la formalitzacié d’aquest tipus d’obra apa-
rentment és diferent a la seva linia central de treball
(tot i que no és I’inica obra que té d’aquestes caracte-
ristiques), l’artista li dona for¢a importancia, perque,
com de¢iem, estableix un dialeg amb el procés de tre-
ball. Aquests residus sén provocats perqué Cremades
espera que es produeixin. Clarament, sén un reflex de
les seves inquietuds sobre la pintura, tal com afirma
en el text segiient:

La resta del pigment és la base per a la creacié de la
segiient. Una sortida pel romanent, una fuga del ma-
terial. Fuga és sinonim de passi6, d’entusiasme. Si ti-
rem «del fil de I'entusiasme», en les reflexions de Didi
Huberman, podem rastrejar la necessitat de la imagi-
nacié com a emoci6 que permet el pensament del més
enlla del conegut. Si tirem del fil de la pintura [...]
rastregem la pulsié d’allo misteriés (Cremades, 2023,
citat a Galeria Luis Adelantado, 2023, p. 7).

Finalment, en lanalisi del treball de Cremades hem
d’afegir que l'excedent de pintura que li queda en el
pinzell el diposita en altres teles, emulant taques ac-



(Fig. 16) José Luis Cremades, s. t., 2024.

cidentals que s’haguessin pogut donar en el procés de
construcci6 d’una série d'obres de petit format (fig. 16).

Una altra artista valenciana que treballa amb els
residus provinents de la pintura és la pintora Rebe-
ca Plana. Des d’'una marcada influéncia de la pintura
expressionista abstracta, l'artista fa s d’una pintura
rapida i directa amb la idea de transmetre la maxima
emocié possible en un sol trag (Julca, 2022). La im-
provisaci6 i la immediatesa sén el seu principal méto-
de de treball, perque li permet manifestar el seu estat
d’anim, del qual el resultat final n’és una constata-
ci6. El seu impetu la porta a realitzar pinzellades que
anomena trallazos i que funcionen com una escriptura
de sentiments i llibertat, que, alhora, recorden formes

calligrafiques (Mdsdearte, s. d.-b).

Per al galerista Alvaro Alcdzar (2020), la recerca ar-
tistica de Plana busca el fet en brut de la pintura. Per
aixd podem entendre que tot alldo que es derivi del
procés creatiu, com l'accidentalitat i la fortuitat del
gest, pot ser susceptible d’enriquir el seu llenguatge
plastic i ser acceptat en benefici d’'un resultat desitjat.
Tal com afirma, «la pintura ha d’estar viva» (Plana,
2024, citat a Torres, 2024b). Aixi, les esquitxades i
els possibles rastres residuals de l'accié pictorica es
converteixen en valors inedits, que dialoguen amb la
gestualitat que s’hi representa.

Conscient d’aquesta conjuntura, lartista col-loca pa-
pers a terra per potenciar i aprofitar tots aquells as-
pectes que estan fora del seu control més immediat.
Lespai d’acci6 és molt important, tant pel que passa
en el lleng com en el seu voltant. Per tal d’explorar els
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(Fig. 17) Rebeca Plana, detall del seu estudi
a Albalat de la Ribera a Valéncia, 2024.

limits de la pintura i que puguin ser expandits, Plana
experimenta amb els suports pictorics fent s de ma-
talassos i portes. Les grans mesures amb qué treballa
li permeten fer proliferar la possible accidentalitat del
procés de lobra (fig. 17). Per lartista, en la pintura
abstracta «tot és col-locat de forma conscient, pero el
resultat sembla ser proposat per ressaltar-ne el que no
ho és. Com sempre dic, la pintura és un acte de fe»
(Plana, s. d., citat a Mdsdearte, s.d.-b).

A diferéncia de 'exemple de Cremades, les obres de
Plana, en qué hi ha degotejos i altres marques residu-
als, poden ser enteses com una part més de la cons-
truccié de l'obra i no com a resultat de experi¢ncia
artistica. Aixi, els residus artistics sén utilitzats com a
motiu per una nova obra: en moltes hi pinta a sobre
novament. Aquesta metodologia és per a lartista un
motor de treball basat en la relacié de causa i con-
seqiencia de l'acte artistic, un fet que encaixa amb
les caracteristiques de la residualitat. Aquesta reflexié
es podia percebre en les obres de I'exposicié «Untde-
lemn» (2024) realitzada a la Fundacié Chirivella So-
riano al Palau de Joan de Valeriola de Valéncia. El
mateix nom de la mostra significa o/i en romanes. Es
tracta, doncs, d’evocar la metafora de l'oli sagrat de
la purificaci6, que encarnaria el profund signif”%cat es-
piritual en interpretar 'acte de pintar (Consorci de
Museus de la Comunitat Valenciana, 2024).
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Lartista Guillermo Pfaff fa s dels elements propis
del mitja pictoric, com la tela i el bastidor, per reivin-
dicar la pintura i a la vegada qiiestionar-la (Galeria
Carles Taché, s. d.). La imperfeccié i 'espontaneitat
s6n aspectes fonamentals en la seva obra, perqueé li
permeten desenvolupar un llenguatge personal basat
en formes pures i ambigiies (Galeria Ehrhardt Flérez,
2023). En els seus treballs es poden veure elements
geometrics pintats de manera irregular, amb acabats
imprecisos, els quals, alguns d’ells, estan fets amb
capes esborronades amb algunes parts lleugerament
visibles. Les transparencies de la tela, els accidents i
els «esdeveniments precipitats» (Galeria Ehrhardt Fl6-
rez, 2020) sén part del seu llenguatge pictoric, que la
majoria de les vegades sén propiciats per mitja de l'at-
zar en el mateix acte pictoric. Pintant amb materials
com el lleixiu, destenyeix la tela i aconsegueix donar
un ombreig a les figures, que esdevenen volatils, di-
namiques i indefinides. A tot plegat, sembla que Pfaff
vulgui mostrar una falta de técnica que permeti posar
de manifest una pintura més emocional i en brut (Ga-
leria Ehrhardt Flérez, 2020), i que d’aquesta manera,
puguin apareixer residus del procés amb més facilitat.

Lexposicié «Pintures catalanes», realitzada I'any 2021
a la Galeria Carles Taché de Barcelona, presentava la
seva série Sampledpainting (2021): un recull d’obres fe-
tes amb retalls d’altres teles que mostraven formes amb
marges retallats irregularment. En algunes pintures,
com QOuverbo Slap (2020), hi falten alguns fragments
de lleng. Aquest fet pressuposa que, si en altres obres
els incorpora, és que esta interessat en aquesta relacio,
tant de sumar com restar trossos, amb la intencié de
crear nova obra. Un cop més, aquest joc és el que po-
dem considerar com un fet tipic de la metodologia de
la residualitat i podria ser un tret important del seu
treball, un fet coherent amb la seva investigacié sobre
l'objecte artistic i les possibilitats de la pintura.

En l'exposicié «Sampler» (2024) presentada a la Galeria
Carles Taché, l’artista mostra els seus dltims treballs, on
invita a contemplar el concepte de mescla (Galeria Carles
Taché, 2024). Les pintures que contenen fragments pro-
vinents d’altres teles fan collage amb nous retalls d’altres
teles. Aquest aspecte és ben diferent a la ja mencionada
obra d’Adalid i Manya, ja que si bé les pintores feien ds
de fragments d’obres desestimades o restes sobrants, en el
cas de Pfaff mutila els llengos per compondre’n de noves
(Galeria Carles Taché, 2024): un procés de destruccid i
construccié que origina fragments residuals. Per aquest
motiu, considero que aquesta practica d’escapgar l'obra,
tallant-ne alguns fragments, permet crear elements nous
que soén susceptibles a ser utilitzats posteriorment. En el
cas de Pfaff, el retalls tenen unes formes geométriques
semblants a les que pot arribar a pintar (fig. 18). Per tant,
provoca un residu artistic que, quan I'introdueix a 'obra,
dinamitzen el seu llenguatge artistic. Finalment, l'autor
apunta que les formes que retalla algunes vegades soén
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(Fig. 18) Guillermo Pfaff; s. t., 2024.

literalment llencades sobre el suport —incliis per mans
alienes—, abandonant aixi la idea d’autoria i jugant de
manera experimental amb la composicié i 'execucié de
l'obra, que tant recorda al procediment d’experimenta-
cié de Jean Arp (Galeria Ehrhardt Flérez, 2020).

Un altre artista que treballa amb la recombinacié de
fragments en el seu procés de treball és Guillermo
Mora. Segons una publicacié en linia, consultada
l'agost de 2024 perd ara inaccessible, l'artista mencio-
nava que algunes de les seves obres es nodreixen d’ele-
ments que hi ha pel seu estudi i restes que I’han acom-
panyat durant anys (Mora, 2022a). Influenciat per
'obra de Richard Tuttle, entén el concepte de la frag-
mentacié com un mitja important a tenir en compte,
el qual considera caracteristic de la contemporaneitat.

Després de la gran expansié fisica i simbolica de la
pintura, tan marcada en el segle xx, als artistes del
nostre temps ens correspon reconstruir-la a través dels
seus fragments. [...] La pintura esta fragmentada, des-
estructurada, trencada. La meva funcié com a artis-
ta és analitzar-la a través dels seus fragments des del
meu present, per aixd concebo la meva pintura com
un Frankenstein, en qué els diferents fragments provi-
nents de diferents camins s’ajunten i comencen a fun-
cionar com a lletres d’un nou alfabet (Mora, 2022b).

Aixi, per mitja de la modificacié, la unié i la friccié
d’alguns aspectes residuals del procés, genera un vo-
cabulari propi que li permet investigar al voltant de la
pintura com a concepte escultoric. Per aquest motiu,
converteix el fet pictoric en tridimensional, perque
cerca punts intermedis entre la pintura i l'escultura.
Per exemple, l'obra Trampa (2009) és una acumula-
ci6 de diferents franges realitzades en la seva formacié
acadeémica a la universitat. Lartista retalla les parts
laterals del lleng i les acobla una a una, formant una
Gnica peca vertical. Amb aquesta idea, Mora sembla
voler destacar el lateral del lleng, una seccié on es



poden observar diverses marques que s’han originat
durant la producci6 de la pintura, com degotejos i
pinzellades. Lartista centra I’atencié en aquest contin-
gut, creant una obra escultorica que, alhora, evoca la
tridimensionalitat del quadre.

Es important destacar que per a l'artista, la idea del
reciclatge estd més vinculada a una segona lectura de
la resta o de la resquicia, ja que permet la creaci6 de
nous simbols i noves temporalitats, en lloc de limi-
tar-se a la reutilitzacié de l'objecte amb l'objectiu de
generar un benefici material (Mora, 2022a). Interessat
en transmetre la nocié del pas del temps, sotmet les
obres a processos rapids de deteriorament de la pin-
tura, un sistema que li permet ser creatiu malmetent
lobjecte artistic. Es el cas de la s¢rie d’obres Mitad ti,
mitad yo (2013-2021), que consisteixen en obres amb
pintura densa que, en assecar-se, sofreixen craquelats
molt abruptes. Aquest treball ens indica el seu interes
per lencontre amb el concepte del residu artistic, per-
que la deformaci6 de la massa pictorica i les esquerdes
que esdevenen en el seu assecatge s6n un registre que
se celebra com a valor plastic i escultoric.

Un exemple més actual d’'un efecte residual en la seva
produccié és l'obra S7, pero no (2022). Mora utilitza
la técnica del décollage per materialitzar el rastre de
Pestrip del paper i aixi crear un residu artistic per
mitja de l'esquingament de grans fulls monocroms
(fig. 19). Dels fulls, que estan sostinguts a la paret
per mitja de grapes, sarrenquen algunes zones i es
produeixen formes atzaroses. Els fragments que que-
den s6n restes de paper amb formes abstractes. Amb
aquest gest no només aconsegueix crear formes res-
tant material de ’obra, sind que aconsegueix contras-
tar el color del paper amb el de la paret, tot desvelant
el mur que el sosté. Accid i reaccié se superposen en
una mateixa obra, en qué l'exercici de crear és equi-
valent al de destruir per construir. Com a mecanica
creativa, aconsegueix una tensi6 entre el concepte i la
materia, que ell descriu aixi:

Aquestes peces no serien res sense el procés sostractiu
ni les seves restes. Per tant, forma final i restes sén
parts d’'un tot. Una cosa no existiria sense l’altra i
ambdues parts sén totalment necessaries per enten-
dre el procés i la meva manera d’entendre la plastica
(Mora, 2022b).

Superposicié, ocultacid, esquingament i desvetlla-
ment sén una relacié de conceptes que sestableixen
en aquest treball, en el qual es busca provocar 'ac-
cident i allo casual. Un procés que té com objectiu
articular una obra a partir de les restes que queden
de les accions dutes a terme. Un resultat que esteti-
cament és imprevisible i diferent en cada una de les
peces que realitza i que ens aproxima a la idea de la
fragmentaci6 del residu artistic.

(Fig. 19) Guillermo Mora, Despintando rojo, 2023.
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4.1.3

El residu artistic eventual

Potser soc molt naif; pero jo crec que hem de picar
pedra i aixo intento de fer cada dia: treballar
per veure si se'm revela alguna cosa que encara
no he vist, que em sobti, que mestranyi. ..

Perqué és en allo que és estrany que em reconec.

(Antoni Llena, 2021, citat a Serra, 2021)

Fins ara hem vist que els residus artistics poden tenir
dues naturaleses: quan es troba en brut i de forma
casual, com un drap de pintura tacat, i quan es pro-
voca o es domestica, com aquelles taques en diferents
suports que l’artista disposa per tal d’aprofitar-les. No
obstant, es pot establir una altra tipologia de residu
artistic, perque, a vegades, el fet residual apareix de
manera espontania en el mateix resultat de l'obra, sen-
se ser necessariament provocat.

He anomenat residu artistic eventual aquell aspecte
residual de la creacié que suposa un descobriment
perqueé apareix en el propi procés de treball gairebé de
forma espontania, aleatoria, sobtada i casual, aparegut
en una circumstancia incerta i conjectural del procés
creatiu. Tot i que aquesta categoritzacié és semblant
a la del residu artistic no intencionat, em sembla per-
tinent fer la diferenciacié, atés que un aspecte eventual
és aquell que estd «format sobre alguna cosa incerta
o casual» (Institut d’Estudis Catalans, s. d., accepcié
1), en aquest cas en la mateixa obra. Aixi, la definicié
de residu artistic eventual ens permet atorgar una me-
tonimia a un cert registre del procés artistic en 'obra
d’art, com un regalim de pintura, un error o qualsevol
fet o traca aparentment no previst que a voltes pot
semblar estranya, pero atrau per la seva singularitat.

Aquest tipus de residu artistic és generalment visi-
ble en el moment que sesdevé, inclis quan l'obra ja
esta feta, i sacaba articulant amb el camp semantic
de l'obra formant part, fins i tot, del llenguatge de
lartista. Es produeix perqué lesperit artistic permet
i accepta introduir els propis aspectes residuals que
es van desenvolupant a mesura que el procés avanga.
Un exemple d’aixo seria el regalim de pintura que es
produeix a causa del vessament de la taca pictorica,
produida per una pinzellada massa liquida. A conti-
nuacid, veurem algunes obres en qué aquest registre,
accidental, es permet i s'accepta com un fet que con-
tribueix a 'expressivitat artistica.

En lobra Ne pas entrer dans les chaussures (2021), de

Genis de Diego, podem veure com diferents tipus de
regalims conviuen amb formes figuratives de tragos i
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(Fig. 20) Genis de Diego,
Ne pas entrer dans les chaussures, 2021.

colors molt definits. Si bé en la pintura es poden iden-
tificar gairebé trenta-quatre sabates en unes prestat-
geries, algunes d’elles perden la seva referéncia formal
1 es converteixen en formes anodines. Lobra juga amb
la possible ambigiiitat de l'objecte i el presenta gaire-
bé com una taca pictorica vermella en un expositor
blau molt contrastat. Els regalims aporten expressi-
vitat a les formes representades i semblen haver estat
produits en la mateixa realitzacié de l'objecte pintat.
Aquests fets residuals, fruits del propi acte pictoric,
denoten una pintura incompleta o inacabada, i podri-
en simbolitzar la impossibilitat del control absolut del
procés creatiu. Els considero residus eventuals perque
no semblen un fet buscat, siné un fet incidental de la
propia accié creativa (fig. 20).

Una altra obra amb referéncies figuratives que mostra
residus eventuals és el treball de Pere Llobera. Les seves
obres semmarquen, generalment, en la ironia i 'ana-
lisi metareferencial de l'ofici del pintor, buscant-ne les
contradiccions per repensar la mateixa disciplina (Ga-
leria Angels Barcelona, s. d.). Lobra Sense titol (2016)
mostra Silvestre, el gat dels populars dibuixos animats
de la Warner Bros, que es menja una victima humana.
Laccié es mostra de forma frontal i en un primer pla,
en una escena d’una certa violéncia que, a la vegada,
és divertida i estranya. Amb una paleta de matisos de
colors apagats, és significatiu assenyalar els regalims
negres i allargats que travessen gran part de la figura



(Fig. 21) Pere Llobera, S/7, 2016.

protagonista. Aquests residus artistics es poden perce-
bre clarament com un dels acabats de I'obra i no pas
com un defecte de control de la pinzellada. Una certa
frescor en 'execuci6 de la pinzellada (tan caracteris-
tica de I'obra de Llobera) ens mostra la seva vivéncia
de l'acte pictoric. Al igual que en l'obra de de Die-
go, els residus també ajuden a potenciar el contingut
del quadre, perque aconsegueixen expressar el drama
de l'escena, malgrat la innocéncia que transmeten els
personatges (fig. 21).

Un residu eventual pot ser un defecte de l'obra, pot
destorbar i interferir en la representacié del motiu,
perd quan aquest registre és permes, deixa de ser-ne
una alteraci6 per convertir-se en un tret que pot com-
portar emocio i desig d’expressivitat artistica: un residu
de l'activitat creativa que conté la memoria del gest i de
Iinstant de creaci6.® Segons Salabert (1985) el defecte
constitueix una creacié autdbnoma dins de l'obra fruit
de lentropia (que més endavant analitzaré en detall),
caracteristiques que es podrien equiparar amb la idea
de residu eventual. Possiblement, és per aquest motiu
que els artistes l'acceptin com a forma vinculada al seu
llenguatge, perque aporta emotivitat i complexitat res-
pecte allo que es vol transmetre, i significa una certa

¢ A més, la factura que queda en 'obra d’algun aspecte accidental
o defectuds del procés de creacid il-lustra la manualitat en qué és
engendrat el residu artistic.

espontaneitat de l'exercici artistic, posant de manifest
les circumstancies en qué es produeix.

Llobera sembla valorar I'aportacié d’aquest registre
residual no només perqué permet que ocorri, sind
perqué també el representa. Ho veiem en 'obra £/ /o-
gar del pintor verdaderamente tradicional (2018), una
pintura que aborda l'ofici de la pintura, i que conté
una certa patina de sarcasme (fig. 22). En la imatge
veiem com una paletina animada (simbol del pintor)
es presenta orgullosa a l'entrada d’'un cau de ratoli.
El pinzell sem%la dirigir-se a I'espectador com si ens
indiqués que, malgrat el lloc que actualment ocupa en
la part baixa de I'habitacié, la figura del pintor tradi-
cional es manté i perviu.

De la imatge, en vull destacar els maltiples degote-
jos, regalims i pinzellades que resten en un primer
pla i sobre de la representacié de I'escena. Aquests fets
pictorics podrien ser un exemple de la simulacié dels
residus artistics eventuals, perque els seus colors no
semblen coincidir amb els de la imatge pintada i sén
afegits a sobre. A més, els regalims semblen provocats,
en el sentit que no han aparegut de forma natural com
a conseqiiencia de la realitzacié de la imatge, sin6 que
s’han aplicat amb posterioritat. Tanmateix, podrien
haver-se produit de manera accidental, en el suposit
que deixant l'obra repenjada en una de les parets del
seu estudi sThagués tacat per l'activitat d’altres obres.
Perd les taques blaves de la part baixa revelen una ac-
titud proactiva davant de la seva elaboraci6 i no pas
incidental; a més, alguns regalims semblen haver estat
produits per pressi6 del pinzell i també mitjangant la

tecnica del dripping.

Aquests trets que abunden en tota la imatge no només
s6n presents en la part central, sin també pels laterals
del quadre, els quals, en aquest cas, més que gotes o
regalims sén detritus densos de pintura (possiblement,
provinents de les barreges indeterminades de color de
la paleta, pel seu color marronds i indeterminat). En
tot cas, aportacié del residu i el seu simulacre intensi-
fiquen el concepte de 'obra, perque evoquen aspectes
pertinents de lofici de la pintura: les acumulacions
pictoriques. En conclusié, interpreto que aquests ele-
ments que resten sobre el pla del fons-figura constitu-
eixen un tret substancial que ajuda a crear una tercera
dimensi6 a l'obra.

Una de les caracteristiques més importants del fet
residual és que, com que és visible en I'obra, ens re-
vela part de 'empremta del seu procés de creacio.
En alguns casos, poden denotar fins i tot un pro-
cés inacabat o inconclusiu.” Un fet que es percep

7La percepci6 del procés de treball en 'obra canvia durant Alc
Renaixement, ja que es comencen a conservar esbossos i obres
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(Fig. 22) Pere Llobera, El hogar del pintor verdaderamente tradicional, 2018.

amb més vehemeéncia en aquelles taques atzaroses i
formes que semblen estar per acabar, ja bé perque
s'intueixen formes incompletes o perque, entre els
camps de color, mantenen fragments del blanc cru
de la tela. EI gust per I'inacabat també es denota
en altres registres, com tragos vagues que semblen
errors o elements esbossats.

sense acabar. Tot i aix{, és a partir del segle x1x que aquest fet
es reconeixera com un valor estétic, i fins i tot com una técnica
artistica, com és el cas de 'anomenada non-finito (‘no acabat’).
Aixd es pot veure en algunes obres de l'etapa de maduresa de
Michelangelo Buonarroti, com La Pieta Rondanini (1564). En
aquesta obra se’ns mostren dues figures inacabades amb formes
imperfectes i rostres deformats, que generen una certa sensacié
de tenebrositat i que contrasten amb el corpus d’obres anteriors
de lescultor, caracteritzades per un perfeccionisme notable.
Tanmateix, no és fins al segle x1x que artistes com Auguste Ro-
din i Medardo Rosso comencen a explotar aquest procediment,
per exemple, deixant visibles les empremtes tactils del propi
modelatge, creant aixi un efecte en l'obra que fa que sembli
inconclusa.
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Lartista Pablo Merchante barreja el llenguatge de la
4 b ./ J g g
figuracié amb l'abstraccid, per abordar temes com el

gurac :
bodegd, el retrat o el paisatge, amb formes que sem-
g LI paisatg S que
blen esquematiques. El seu punt de partida sén les
quematiquies. = €U B part

preguntes universals i filosofiques, qiiestions que es
permet plantejar per mitja de "'ambivaléncia i 'experi-
mentaci6 del llenguatge pictoric. Com que no preveu
un resultat concret, la seva obra es pot definir com a
processual, perque la imatge es va construint a mesura
que el treball avanca, per aconseguir que I'espectador
capti un sentiment estrany en contemplar, per exem-
ple, un retrat semiabstracte.

Merchante sempre esta atent al que succeeix durant
al seva practica (Radio 3, 2023). Per aquest motiu,
considera important tot el que es produeix en aquest
context i preserva la seva aparicid, ja siguin residus
derivats de l'accié pictorica o residus provocats inten-
cionadament. Tal com ell mateix assenyala, intenta
treballar aspectes que sap que no domina per tal que
apareguin circumstancies inesperades (Merchante,
2016, citat a Hoyesarte, 2016). En les seves pintures
es poden percebre linies, taques, degoteigs, fragments



(Fig. 23) Pablo Merchante, Negro piano. Amor, 2023.

del color de la tela, correccions, veladures, formes sen-
se acabar, etc. En definitiva, tot un conjunt de recur-
sos pictorics que defineix com a «aspectes il-legibles de
l'obra» (Merchante, s. d., citat a Rio & Meﬁaia, s.d.),
i que aconsegueix mantenir en la tela, per exemple, en
els marges blancs que crea. A més, aixi la pintura no
queda limitada pels limits de la forma del lleng. Es en
aquest marc blanc on es poden observar diferents tipus
de residus artistics, com empremtes dactilars, degote-
jos, tragos fora dels marges i altres taques accidentals,
que denoten una «bruticia pictorica» com si es tractés

d’un treball inacabat (fig. 23).

En algunes obres veiem com lartista cerca deixar vi-
sibles els primers passos en la construccié de l'obra,
com per exemple, dibuixos del plantejament de I'obra
o una primera capa de pintura molt diluida. També
es poden veure altres passos que ha dut a terme des
de I'inici, com esborrades i palimpsestos de taques de
color: registres que finalment esdevenen acabats finals
de l'obra i que aconsegueixen coagular la imatge a
partir d’altres fragments completament acabats.

Lobra de Merchante és imprevisible gracies a la com-
binaci6 de tots els factors que poden afectar en el
seu procés de construccid. Per mitja de l'ocultacié i
el desvetllament d’aquests registres, juga amb ells per
acabar articulant una imatge final. Lartista barreja
tecniques com loli, l'esprai, §es ceres i altres tecniques

seques, i aixd és, en part, la causa d’aquest procés se-
rendipic, és a dir, que sembla trobar-se amb allo que
en un principi no buscava. En definitiva, l’acabat fi-
nal és indeterminat i sembla incomplet; no obstant, el
llenguatge pictoric que el permet se’ns revela de forma
molt personal, com si es tractés d’una tecnica propia.
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4.2

La mecanica
de la residualitat

Mentre pinto un quadre es genera un context, es taquen
les parets, netejo els pinzells i les meves mans, és com si el
mén sanés entonant d'una atmosfera més enllir de la tela.

(Eduardo Cardozo,
comunicacié personal, 31 de juliol de 2024)

Les diferents classificacions del residu artistic que he
proposat no només poden servir per discernir entre
les seves diferents naturaleses artistiques, siné que in-
diquen la funcionalitat que poden tenir. Per tant, els
diferents residus artistics mencionats poden ser rein-
corporats o usats en benefici de l’artista, ja sigui per
transmetre un missatge concret o enriquir el mateix
procés artistic. Com a metafora i basant-me en el ti-
tol de la mostra «’adob que fecunda la terra. Antoni
Tapies (1958-1988)» analitzada en el segon capitol,
sobre I's que el pintor catala feia dels residus, es po-
dria dir que el residu artistic pot ser també I’'adob del
llenguatge artistic.

La connexié entre els aspectes residuals que emergei-
xen de manera natural i aquells altres que sén creats
expressament ens fa pensar en una dinamica de treball
que senriqueix mituament: una relacié que es podria
vincular amb el binomi causa/efecte. Per exemple, si
observem el procés de treball de Cardozo d’una de les
seves Ultimes obres acompliria perfectament aquestes
caracteristiques (fig. 24).

Es tracta d’un collage de grans dimensions que esta fet
de diferents teles. Lartista afirma que sén fragments
que han anat quedant en el taller, la majoria d’elles
utilitzades per netejar els pinzells i les mans quan
treballa amb pintura a l'oli (Cardozo, comunicacié
personal, 30 de juliol de 2024). Es, per tant, un clar
exemple del procés de la residualitat.

Es proposa utilitzar el terme residualitat a una me-
canica de funcionament creativa que tindria a veure
amb el sentit de 'aparicié del residu artistic i el seu
aprofitament en el mateix procés creatiu que es troba.
Basant-me en la idea de Richard Sennett (2009) so-
bre I'enfocament artesanal de I'accié creativa, aques-
ta idea constata que es configura —i a la vegada es
pensa— a partir de les resquicies produides en el fet
creatiu, ja siguin de forma material (com un retall
de paper) o de forma conceptual (un error). Lalea-

165

(Fig. 24) Eduardo Cardozo, detall de I'estudi de l'artista

amb una obra en procés de creacié, 2024.

torietat, la deriva artistica i I'experimentacié serien
les caracteristiques que ajudarien a entendre la seva
dinamica d’actuacié.

Sense entrar en el terreny de la psicologia, hem de dir
que aquesta terminologia es nodreix d’algunes idees
de la Gestalt, perque el residu artistic, en tant que
unitat perceptiva, sorganitza en una estructura global
i concreta i, per tant, el que investigo és com funcio-
na semanticament en el procés creatiu. D’acord amb
Arnheim (1980), no es pot entendre una organitzacié
si no sentenen les relacions entre els elements; aixi,
pel que fa a aquesta recerca, em sembla oportt inves-
tigar-lo de la manera més detallada possible. Conside-
rant que el fenomen de la residualitat és caracteristic
de la practica de lart, cal dir que el plantejament que
faig no pretén ser un model exacte i concloent, per-
que una estandarditzacié del procés creatiu n’invali-
daria l'essencia i 'esperit artistic. Cada artista treballa
segons les seves propies logiques internes i utilitza el
residu en la seva obra de multiples i inimaginables
maneres. Aixi, d’entrada, perqué un residu artistic es
pugui adscriure a una obra, exigeix un judici sobre si
Ielement contribueix a expressié que es busca i, per
tant, si pot ajudar o no a comunicar el missatge. Aixo
ho determinaria la facultat de l’artista per atorgar-li
emocié i sentiment, perd dependra també de factors



com el caracter, la imaginacid, 'habilitat propia de
cadascu, les preferéncies tradicionals, adoctrinaments,
necessitats personals, el sentit del perceptual, les con-
tradiccions i les influencies socials, entre molts altres.

Lexplicacié teorica d’aquesta metodologia comporta
una certa complexitat al darrere de I'Gs i desenvolu-
pament del residu artistic. Present a la idea d’Andrei
Tarkovsky (2019), lobra d’art actua sempre segons
unes lleis i una unitat estetica. Per aquest motiu, crec

ue proposar un model conceptual per a l'objecte
d’analisi de la investigacié pot ajudar a explicitar un
procediment que, com es veura més endavant, sexem-
plifica en diferents artistes. D’acord amb Leonard Ko-
ren (1994) en la seva reflexié sobre la filosofia estética
del wabi sabi, com més punts de suport conceptual i
maneres hi hagi de remetre als fonaments d’una con-
cepcid estetica, més atil ens pot ser.

La residualitat mostra com els fets residuals poden for-
mar part d’un equilibri dinamic. Aixi, es pot enten-
dre aquesta mecanica com un esdeveniment actiu que
podria retroalimentar el procés artistic, incentivant la
continuitat de la produccié per mitja de l'aprofitament
dels residus artistics,® un procés cognitiu que es propo-
sa com un conjunt d’operacions realitzades en forma
més o menys seqiienciada amb l'objectiu de crear un
cert ordenament i optimitzaci6 del procés de creacié.’

Dins d’aquesta logica trobem un conjunt de factors
com ara la correlacid, I'impredictible, la causa-efecte,
la incertesa i 'inesperat, els quals constitueixen aquesta
funcionalitat que considero complexa perque, d’acord
amb Edgar Morin (1990), una estructura autoorga-
nitzada integra la incertesa, les indeterminacions i
els fendomens aleatoris; una consideracié que tindria a
veure també amb la teoria del caos, ja que el fet resi-
dual pot ser incontrolable i atzards. A més, perque es
desenvolupi la mecanica de la residualitat hi ha d’ha-
ver una practica continuada basada en la continuitat
de determinats passos: la produccié (rad per la qual
s'inicia el conjunt d’operacions i processos) i la praxi
o tecnica (d’on emergeixen els fets residuals). A partir
del sorgiment del residu artistic (emmarcat en les tres
categoritzacions establertes a inici del capitol), el seu
Us pot tenir tres derives: ser considerat com un resul-

8 Ho podriem sintetitzar dient que els residus artistics sén ouz-
puts del procés de creacié i que actuen com a inputs de la meca-
nica de la residualitat.

? Lexplicacié d’aquest tipus de procés creatiu pot interpel-lar la
idea de la «racionalitat intraestética» (Adorno, s. d, citat a Frau,
2016). Si bé la racionalitat intraestética es defineix com una di-
alectica propia d’'un procés artistic determinat lligada a I'experi-
mentacid artistica, la residualitat es podria emmarcar en aquesta
definicié perque, talment, obre un potencial a artisticitat i per-
met crear un espai de reflexié.

tat del procés (que més endavant anomenaré resultat
residual), ser aprofitat per produir una nova obra o ser
introduit novament en el mateix procés d’'on sorgeix.

Hi ha metodologies que podrien ser més propicies que
apareguin fets residuals, com ara la improvisacié. La
improvisacié, com a pulsi6 viva, ens permet deixar-nos
portar pel procés de realitzaci i especular espontania-
ment sobre diferents possibilitats creatives que fan que
sestableixi un didleg directe amb la incertesa.”” Per
Luis Tabuenca (2024), tot i que la improvisacié pot
produir caos, ens fa suggeriments formals i conceptu-
als inesperats, tot i que caldra reordenar les possibilitats
per saber queé ens interessa i qué no. De fet, és recor-
rent a aquest tipus de processos que acabem descartant
diferents materials, com notes, apunts, esbossos fallits,
que podrien ser materials profitosos per a una futura
obra. Tanmateix, és en el caos on poden apareixer fets
estranys i recondits gracies a un cert principi de casu-
alitat. Aixi, doncs, aquesta imprevisibilitat fa que les
lleis puguin fluctuar i generin noves escletxes de sig-
nificacié amb possibles convergeéncies d’idees i atzars
que, en un moment donat, revolucionin la percepcié
per fer de la praxi una forma oberta i expansiva. Tot i
aixi, i tornant a les idees d’Eloi Puig (2004), és impor-
tant controlar els processos aleatoris que provoquem
per tal que no ens desbordin els objectius.

Com més atzar introduim en el procés, més augmenta
entropia."" Segons Arnheim (1980), l'entropia és una
mesura del desordre que defineix una organitzaci6
improbable d’elements, una trobada o sort d’ordres
no coordinats. El desordre, doncs, pot provocar mol-
ta informaci6, pero per transmetre-la cal ordenar-la.
Aixi, un estat entropic del procés pot ser fructifer per
a fer nous descobriments. Lartista Robert Smithson

(1993) ho exemplifica aixi:

Imagini’s una caixa de sorra dividida per la meitat,
amb una sorra negra a una banda i sorra blanca a una
altra. Tenim a un nen i fem que giri la sorra cent ve-
gades en el sentit horari, fins que la sorra es barregi i

91a incertesa és una prediccié imperfecta que crea una tensié
amb el que s'estd fent. Per exemple, errar és una accié tipica de
la incertesa, ja que es produeix per falta d’informacié ttil. Per a
Kathryn Shulz (2015), el problema de deixar-nos portar per la
incertesa en 'ambit artistic és que, quan es fa tan irritant, es pot
caure en un cert «nihilisme artistic» o «capacitat negativar.

' Sentén latzar en el procés de creacié com una série de relaci-
ons aleatories inesperades que produeixen canvis. Morin (1990)
suggereix que perqueé l'atzar sigui ttil hi ha d’haver trobada entre
allod fortuit i una potencialitat organitzadora. Si bé l'artista ten-
deix a acostar-se a les possibilitats creatives que ofereix l'atzar,
el cientific tendeix a esquivar-la, tot i que en la ciencia, en la
teoria determinista, s’ha vist obligat a incorporar l'atzar a partir
del concepte de la probabilitat (Puig, 2004).
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es comenci a tornar gris; després fem que ocorri en el
sentit contrari al de les agulles del rellotge. El resultat
no sera la restauracié de la divisié original, siné un
major grau de gris i un augment de l'entropia (p. 77).

Es en aquesta complexitat del procés on shaurien
de situar els residus artistics que com a afectacions,
desplagaments, variacions o pertorbacions del procés,
alteren I’habitual ordre del procés de treball i, alhora,
comporten un resultat, efecte o circumstancia concre-
ta que pot ser percebut com una troballa.

Un exemple actual d’'un procés artistic basat en el
principi d’entropia és l'obra d’Alicia Martin Lépez.
El seu treball, inspirat en la naturalesa, representa el
moviment i el canvi constant. Es mou entre la pin-
tura, lescultura i el collage, perd sén I'accidentalitat
pictorica i la fortuitat de la taca les que li serveixen per
catalitzar estructures més complexes (Galeria Beatriz
Pereira, s. d.) que incorporara en noves obres.

La serie de treballs Entropia (2018) i Savage Garden
(2020) s6n obres que estan fetes amb collage de re-
talls pintats. La realitzacié d’aquest procés parteix de
pintar els papers amb formes abstractes i crear tota
mena de singularitats de color amb textures, formes
i tragos purament pictorics. Un cop secs, en dibuixar
les formes mitjangant el retall, 'acumulacié d’aquests
fragments de paper retallat, la majoria disposats en
el terra del taller, propicien un ambient prolifer en el
qual el desordre actua com a vertebrador del procés
creatiu. Aixi, la multiplicitat de retalls, tant si son so-
brants com si sén formes creades, sén susceptibles de
ser elements de creacid.

La imatge final que es produeix és la suma d’acumula-
cions de fragments que composen formes organiques
i oniriques. Aquestes ﬁgures imaginaries, intimes i es-
tranyes, semblen orbitar en l'espai i evoquen els estats
previs a la indefinici6 de la forma. El resultat final de
I'obra de Martin és impossible de determinar quan la
comenga, ja que es desenvolupa en funcié del context
que va generant. Aixi, les seves peces les podem con-
siderar com a resultats de l'ordre del caos que, a la ve-
gada, ella mateixa provoca a partir de la fragmentaci6

del material (fig. 25).

Es conegut que en el procés de creacié del collage els
abundants elements descartats poden esdevenir for-
mes suggeridores per reutilitzar i combinar. En aquest
sentit, un exemple actual el podem veure en l'obra de
l’artista Regina Giménez. A partir de retalls d’imatges
i illustracions de llibres de text antics i publicacions
obsoletes, en particular publicacions educatives in-
fantils, que lartista adquireix en mercats de segona
ma, aconsegueix trencar amb el seu codi en separar
les imatges de les notes explicatives. Aixd genera una
descomposici6 lingiiistica que provoca que la infor-
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(Fig. 25) Alicia Martin Lépez, detall de lestudi
de la residéncia artistica realitzada a la Tabakalera, s. d.

maci6 perdi la funcié cientifica i educativa del llibre, i
permet que esdevingui un element propi del llenguat-
ge de l'art contemporani (Ana Mas Projects, 2023).

En lexposicié «Més poetic que no pas pedagogic ni
practicable» (2023), corealitzada entre la Galeria Ana
Mas Projects de Barcelona i la Galeria F2 de Madrid,
lartista proposava un reflexié entorn de la figura
d’Angel Ferrant. Lany 1932 Ferrant havia proposat
un nou pla pedagogic per 1mplementar—lo a I’Escola
Llotja, el qual consistia en abolir la copia i la imitacié
de la realitat a canvi d’atorgar més llibertat creativa
a lestudiant. Els grafics amb que Ferrant proposava
establir el nou metode de treball sén els que Giménez
recupera com a eix de la seva mostra. Latzar i la tro-
balla fortuita estaven presents en les obres, per tal com
lartista incitava al desordre tot proposant noves imat-
ges basades en noves combinacions de formes i colors.

Lobra més iconica portava el mateix titol de I'expo-
sicié, Més poétic que no pas pedagogic ni practicable
(2023), i estava feta de quatre planxes de ferro de gran
format amb diferents elements adherits amb imants,
també de ferro i esmaltats. Lobra permetia interactu-
ar amb ella a partir del collage de peces metal-liques
que, estant retallades de forma imperfecta amb talls



(Fig. 26) Regina Giménez, serie d’obres Material complementari, 2023.

irregulars i amb visibles linies de guia de tall fetes
amb llapis, plantejava un acabat personal de la técnica
i proposava un espai de joc amb ’espectador.

En les parets del costat hi havia tres obres més que, tot
i ser les planxes d’on havia extret les formes de l'obra
anterior, sexposaven com a peces concretes de I'expo-
sicié. Aquesta serie de quatre obres anomenada Ma-
terial complementari (2023) eren formes rectangulars
amb els buits que quedaven després de l'extracci6 de
les peces (fig. 26). Aixi, la relacié entre 'obra principal
i aquesta serie sevidenciava no només pels colors, sin6
per les formes negatives i positives que sentreveien en-
tre una obra i l'altra. Amb Material complementari,
veiem com Giménez vol presentar a l'espectador un
joc de relacions caracteristic del procés de treball, i
proposar aquelles formes que podrien esdevenir nega-
tives i sobrants com a obra destacable, evocant la seva
capacitat poetica fent-nos veure, de manera inversa,
que el descart pot esdevenir també I'obra principal.

Giménez es considera una artista més formalista que
no pas conceptual. Per ella, aspectes com fons i figura
o continent i contingut han de tenir el mateix prota-
gonisme per esdevenir una obra completa (Giménez,
2020, citat a Maisler, 2020). El cosmos conceptual
que presenta es mostra també com un cosmos téc-

nic i plastic propi del seu treball. Moltes de les seves
obres combinen diferents técniques artistiques que
relacionem amb els residus artistics i la seva formalit-
zacié. En la segiient reflexi6 de Javier Martin-Jiménez
(2023) se’n descriuen alguns exemples:

Algunes peces sén similars perqué repeteixen la com-
posicié, malgrat que segueixen sent peces iniques per-
que es modifica lleugerament el color d’algunes figures
o es retallen algunes parts dibuixades. A més, el paper,
en ser treballat, es taca. En dibuixar-hi al damunt,
s'embruta o esborralla; pintant hi poden caure petites
gotes no intencionadament, o aplicant colors amb el
pinzell poden sortir-se de la linia o barrejar-se amb
altres colors que encara no shan assecat al paper, la
tela o el cartrd; o els collages, que inclouen «baves» o
retalls no perfectes, esquingos, o restes d’adhesiu. Perd
Regina Giménez no neteja o esmena aquestes imper-
feccions, mai amaga els errors o les petjades del procés,
que també sén propies de I'atzar, molt dificils de con-
trolar. Aixd també forma part de la seva obra i del joc.
Per aixo el resultat és sempre distint (citat a Ana Mas
Projects, 2023).

També, en les obres fetes amb collage de paper, lartista

preserva la seva patina antiga, de color groc i marro-
nos, tipica dels llibres vells. També es perceben capes
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(Fig. 27) Regina Giménez,
s¢rie d’obres S/T" Material complementari, 2023.

de pintura rascades, palimpsestos de correccions, co-
lors superposats, fragments sobrants d’altres llibres,
errors dels gestos i altres aspectes semblants que, fins
i tot, semblen provocats per aportat un efecte plastic
que denoti un deteriorament de la matéria. Per aquest
motiu, considero que el procés de la residualitat es
desenvolupa de manera significativa en el treball de
Giménez, perque el desenvolupament de l'obra genera
fets residuals que incorpora en el seu treball (fig. 27).

Aquest fet creatiu és molt semblant al que lartista
Miquel Ponce va realitzar en l'exposicié «Un espacio
de construccién» (2021) a la Galeria Blanca Soto de
Madrid. Lartista va presentar una série de vint collages
creats a partir de materials procedents de l'estudi, in-
cloent-hi blocs antics, llibres, cartrons, plastics pintats
amb acrilics, ceres i altres tipus de pintura. Un procés
que descriu aixi:

D’aquesta manera les obres sanaven configurant de
manera progressiva, les restes que anava generant en el
mateix procés eren utilitzats en altres collages, a I'igual
que totes aquelles marques i imperfeccions derivades
del procés, que passaven a formar part de 'obra, per
intentar mostrar tot alld que havia succeit durant el
seu procés de creacié (Ponce, 2021, p. 57)

Aixi, la serie d’obres Un espacio de construccion (titol
compartit amb el nom de la mostra) ens parla d’'un
fet constructiu processual basat en la residualitat,
perqué, novament, el residu generat es mostra com a
resultat. Més endavant tornaré a parlar d’aquest ar-
tista per aprofundir en la seva investigaci6, que se
centra en l'analisi de la resta com a resultat del seu
treball creatiu.
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4.2.1

El procés passiu

Negar laccid de lentorn i del context espai-temporal suposa
negar la casualitat, no només després, sind abans del fet artistic.

(Juan Buil, s. d., citat a Ferrer Lerin, 2019, p. 47)

S’ha vist que perque es generi un fet residual, com per
exemple un material sobrant, es necessita una accié
prévia que el produeixi. Tot i la obvietat del fet, re-
metent-me a George Steiner (2002), la importancia
d’aquest fet podria ser deguda a I’efecte de produir un
patré autoimposat, que engendraria un punt de troba-
da entre la logica i la poetica de lacte creatiu. Aquesta
idea, assenya%ada anteriorment en el segon capitol en
I'obra de Duchamp, es pot percebre en artistes con-
temporanis com Ignasi Aballi. En aquest cas, utilitza
aquelles singularitats plastiques que ocorren com a
efecte de latzar, produides en els diferents processos
que activa i que, en gran mesura, pot mostrar com a
resultat. Un exemple d’aixo és deixar en repos diver-
sos suports (papers, cartrons, teles) en diferents punts
estrategics del seu taller, perque el factor espai-tempo-
ral intervingui de manera indeterminada en el treball.
Concretament, col-loca els suports en la finestrao a la
vora dels llocs de pas perqueé es puguin registrar algun
tipus d’empremta o marca visual (fig. 28 i 29).

Per aquesta rad, Ignasi Aballi (s. d.) parla de la idea
del «deixar fer» com a fet productiu en la creacié: un
concepte que proposem comparar amb el d'un procés
passiu de produccié d’obra, perque, tot i que no es pot
accelerar ni alentir el pas del temps, sesta generant un
fet artistic sense que hi hagi una acci6 directa amb el
material. En altres paraules, el procés passiu de 'obra
d’art es podria definir com aquell procediment que
funciona parallelament a la realitzacié d’altres obres
o activitats que duem a terme.

Des d’aquest enfocament, s"han de destacar les obres
Ventanas (1993), Enciclopedia (1994) o Historia del arte
(diapositivas) (2016), perque totes elles sén dibuixos o
pintures produides ja sigui fent incidir la llum del sol,
la pols o provocant-hi marques i rastres especifics de
manera inconscient." Per tant, el procés de produccié

12 4s dela pols en el treball d’Aballf és molt freqiient, perqué el seu espai
de creacié és un edifici antic i 'abundancia d’aquest element el condici-
ona i li suggereix utilitzar-ho com a element plastic (Aballi, comunicacié
personal, 15 de novembre de 2019). Tanmateix, I'ts d’aquestes particu-
les remet al procés de produccié de I'obra de Duchamp (Le Grand Verre)
La Mariée mise & nu par ses célibataires, méme (1926), analitzada en el
segon capitol, en el qual lartista frances va considerar aquest element
residual com a material infralleu i el va utilitzar com si fos pigment.



(Fig. 28) Elaboracié propia. Detall del taller d’Ignasi Aballi. La

tela que s'observa al lateral esquerre és un exemple de suport que

manté en aquest lloc per captar possibles residus artistics, 2020.

és realitzat per inacci6 fisica, tot i que cal insistir que
perque hi hagi un fet congruent shan d’acotar i estu-
diar préviament alguns parametres, com per exemple
determinar a quina hora incideix més el Sol 0 a quin
espai sacumula més pols, per tal d’activar el procés.
Consegiientment, la passivitat que es produeix en el
procés pot provocar una serie de fets residuals, com és
el cas del desgast del color que provoca la llum.

En lobra Historia del arte (diapositivas), el color de les
diapositives es veu alterat i aix0 es considera una forma
de producci6 autdonoma i passiva (Aballi, comunicacié
personal, 15 de novembre de 2019). Aixi, en l'obra Vern-
tanas, la decoloracié produida per 'acci6 del Sol sobre el
cartré altera el material i dona una tonalitat groguenca,
fruit de la incidéncia dels rajos ultraviolats. A través de
les rengleres de les finestres del seu estudi, aconsegueix
elaborar una composicié d’una serie de quadrats. En
I'obra Personas (2000-2015) les marques de les accions
s6n molt evidents. Per dur a terme I'obra, préviament va
establir un marc d’actuacié i va activar el procés a par-
tir d’unes primeres petges. Aquestes accions van fer que
l'obra evolucionés i sexpandis, ja que va permetre que
altres espectadors deixessin la seva marca de sabata, una
practica que ell anomena «un procés llarg de construc-
cié» (Aballi, comunicacié personal, 15 de novembre de
2019). Convé essencial mencionar que les obres d’Aballi
expressen sempre una critica cap a la productivitat d’allo
artistic i, en aquest cas, ho va fer eliminant els limits
entre el que es pot fer i el que no en un museu, ja que
I'obra Personas va ser produida en una de les sales del
Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA)
amb motiu de la seva mostra «0-24 h» (2005-2006). Tot
plegat, recorda a la reflexié de Massimo Cova (2016),
que les petges en els territoris de la quotidianitat sén
traces residuals: senyals de conductes humanes repre-
sentatives, tant de models de vida com de pensament,
signes visuals indeliberats propis dels moviments i de

o‘l'

(Fig. 29) Elaboracié propia. Marques de pintura en una
de les teles reposades en el taller d’Ignasi Aballi, 2020.

les interaccions de les persones, que fascinen i inspiren
altres artistes per les seves possibilitats plastiques.

A continuacid, es veuran tres exposicions en les quals
les empremtes i les traces residuals que es poden tro-
bar en els carrers serveixen com a motiu per elaborar
obra, ja sigui agafant-les com a elements discursius,
provocant-ne la seva aparicid, o bé, fent-ne un simula-
cre per evidenciar les seves formes expressives.

Lexposicié «Mulholland drive» (2019) de I'artista Alex
Marco, que va tenir lloc a la Galeria Luis Adelanta-
do, mostrava una relaci6 d’obres de videoart i pintura.
De la mostra vull destacar una serie de quadres en
els quals apareixen representacions de taques i rastres

e marques realitzades amb skate."> Originariament,
aquest tipus de marques es poden trobar acumulades
en les voreres, parets o angles del mobiliari urba: es-
pais on els patinadors realitzen els seus trucs i juguen
amb l'acrobacia. Es aquest gest de la improvisacié que
I’artista compara amb la tasca de la pintura en el taller
i que Aurélien Le Genissel (2021) descriu aixi:

13 Per Partista, I'skate és una eina que li serveix per divagar en la
ciutat i llegir 'entorn d’una altra forma (Alex Marco, 2021, citat
a Centro Parraga, 2021).
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Una exploracié del gest, 'accié i el cos que trobem en
el circular de lartista al voltant del seu taller, sempre
a lespera del gest pictoric just. Una narrativa de len-
torn i l'arbitratge que delimita, inclas el que podriem
denominar una certa violéncia del modus. La giestié
no es ja Gnicament les figures, postures o resultats que
sorgeixen del patinar, siné un tipus de plasticitat del
color, de com entendre el context urba i social, que
obre la porta a un plantejament escenografic i deter-
minat del gest creador (citat a Centro Pirraga, 2021).

Per dur a terme aquesta operacid, a diferéncia d’Aballi,
Marco fa ts d’un lleng per convertir el sol urba en un es-
pai on poder «pintar patinant», collocant un lleng horit
zontal com a tarima (fig. 30). El refregament de les rodes
i la friccié amb el suport propicien les marques i les linies
que configuraran el dibuix final. Pacumulacié d’aques-
tes marques fortuites és el que dona sentit a les pintures:
unes obres que l'artista considera col-laboratives, perqué
altres skaters han contribuit perqué es produissin els dife-
rents tragos, decisions i experi¢ncies de multiples accions
(Marco, 2021, citat a Centro Parraga, 2021). D’aquesta
manera, es podria considerar que s’han produit a partir
d’un cert procés passiu de construcci6 de l'obra.
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(Fig. 30) Alex Marco, Down in the street, 2019.

Una altra exposicié amb obres fetes amb el residu que
deixa la performativitat de l'accié és «La memoria de
la tierra» (2024) de Vicent Machi, realitzada al Museu
Valencia de la Illustraci6 i la Modernitat. Machi va
presentar una desena d’obres en qué el motiu principal
del treball era el rastre que havia quedat de refregar
els quadres, generalment de gran format, pel terra dels
carrers del nucli historic de Gavarda. Amb aquesta ac-
ci6, l'artista pretenia absorbir, metaforicament, part de
la historia del poble per mitja de les marques derivades
de I'accié. El resultat estava materialitzat amb bruticia
del terra, rastres de pedres i vegetals, i altres traces.
En aquest cas, el lleng no només actua de dispositiu
per captar les «particules epidermiques de la terra»
(Caplliure, 2024, citat a Teira, 2024), sind que també
transforma fisicament el paisatge en traces residuals
que actuen com a recursos del llenguatge pictoric.

Finalment, i per remarcar com certes marques resi-
duals s6n susceptibles de ser utilitzades en clau artis-
tica, l'exposicié «A la sombra oscurece antes» (2022)
de l'artista Miguel Marina, realitzada a la Galeria The
Goma de Madrid, proposava una série de treballs so-
bre la idea del paisatge natural. Inspirat en els reflexes,



(Fig. 31) Miguel Marina, Sin t/tulo, 2021.

els sediments i els elements que es troben en el riu,
Marina mostrava una série de pintures en les quals es
feia una representacié de 'herba, les fulles o el fang,
des d’una visié micro que mostrava el detall dels ele-
ments. Des del llenguatge pictoric abstracte, es podia
contemplar els diferents interessos del pintor per la
llum, I’escala i la distancia com a conceptes vinculants
entre el motiu i Pobra. Es aquest interes pels aspectes
caracteristics del mitja pictoric el que el porta a in-
teressar-se pels rastres que es poden percebre fora de
I"ambit artistic: reconeix fixar-se, sobretot, en el recor-
regut que fa de casa al seu estudi de Madrid (Marina,
s. d., citat a Mdsdearte, s. d.-a).

Si bé la majoria d’obres de l'exposicié eren pintures,
I'Gnica obra disposada en pla sobre el terra consis-
tia en cinc taulons de fusta plens de tragos negres.
En aquesta obra, anomenada Sin titulo (2021), que
remetia a Les Raboteurs de parquet (1875) de Gusta-
ve Caillebotte, es podien percebre linies subtils molt
semblants a les marques de sabates que es produeixen
en els parquets de fusta per refregament, per exemple,
en salons de ball o pistes de basquet (fig. 31). Inversa-
ment als anteriors exemples d’Aballi, Marco o Machi,
aquests aparents rastres no s havien produit acciden-
talment, sindé que l’artista els havia dibuixat amb gra-
fit sobre la fusta. Aixi, l'operacié de Marina consistia
en apropiar-se i simular fets casuals i jugar amb les
seves probables formes.

D’aquesta manera, el tauler exposat en el terra de la
sala no partia d’'un aparent gest conceptual de pre-
sentar, a manera de ready-made, un fragment amb
marques, sind que es recreava en aquells registres que,
com a recursos, semblen tenir unes propietats plasti-
ques. Lobra dialogava amb altres pintures exposades
en les parets de les sales, on també hi abundaven els
tragos gestuals, els quals, molts d’ells, aparentment
erratics a causa de la subtilitat amb que estaven fets.

4.2.2
El resultat residual

Segons s’ha vist en alguns exemples anteriors, el fet
residual o residu del procés pot ser interpretar com un
resultat concret de la recerca de lartista. Per a Puig
(2004) existeix una estetica de la causa-efecte que defi-
neix un resultat de la interactivitat amb el propi procés
de creacié, i que es basa en I’ts de diferents models de
treball amb el fi d'obtenir resultats inesperats. Tanma-
teix, proposo que el terme resultat residual es refereixi
al signe deixat per l'accié creativa, considerant aquest
residu com un element significatiu que contribueix al
sentit de 'obra. En aquest context, el resultat residu-
al no és només un subproducte, siné que juga un pa-
per fonamental en la interpretaci6 i la comprensié de
'obra mateixa. Per aclarir aquesta idea, cal diferenciar
I’Gs que un residu podria tenir com a element de crea-
ci6, ja sigui introduint-lo en el mateix procés de treball
o bé per elaborar una nova producci6.”

Existeixen artistes contemporanis que fan dels cra-
quelats o de les fissures de la superficie pictorica o es-
cultorica aspectes plastics de les seves obres. De fet,
artistes com Bosco Sodi, Keke Vilabelda i Miquel
Ponce provoquen aquests efectes, a partir de diferents
procediments técnics, per presentar-los com a resul-
tats plastics de les seves investigacions.

Lartista Sodi fa 4s d’'un recurs gairebé identic al Crezro
de Burri que hem vist anteriorment en el segon capi-
tol, perqué crea pintures i escultures a partir de pro-
vocar fissures en el material com a elements composi-
tius, gracies a les grans quantitats de capes de pigment
pur, adhesiu i fibres naturals. Barrejats els materials i
un cop secs, es produeixen esquerdes gruixudes. En
una entrevista feta pel Centro Andaluz de Arte Con-
tempordneo (CAAC) de Malaga amb motiu de la seva
mostra «Ergo sum» (2020), l'autor va afirmar que I’ts
d’aquesta gran quantitat de massa li recordava una de
les tecniques del pintor Georges Braque, que també
emprava serradures barrejades amb pintura a 'oli per
donar volum a alguns fragments de les seves pintures.
Tot i aixi, la descoberta del crivellat va derivar d’un
accident que va saber aprofitar: un dia qualsevol, en
el seu estudi de Mexic, un pot amb aquesta barreja
abundant, per accident, se li va caure sobre el suport;

Y Morin (1990) interpreta el binomi de causa-efecte com una
caracteristica de tot sistema autoorganitzador, perque «’efecte
tornara a ser la causa, per retroaccid, el producte també sera pro-
ductor. Cal distingir aquestes nocions i fer-les ajuntar-se en el
mateix temps» (p. 110). Si bé la seva reflexié no es dirigeix al
procés creatiu siné a 'explicacié del concepte de la complexitat,
considero que aquesta reflexié és aplicable a la mecanica de la
residualitat que es proposa.
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just en aquell moment, l'esperava la seva familia per
marxar i ho va haver de deixar sense netejar. En tor-
nar al cap de cinc dies, la matéria s’havia assecat amb
un acabat molt suggeridor (Sodi, 2020, citat a Centro
Andaluz de Arte Contempordneo de Mdlaga, 2020).

Les fissures en I'obra de Sodi es presenten com a técni-
ca inconfusible del pintor i, a la fi, el seu efecte sembla
ser el mateix missatge de l'obra, ja que per ell el no
control, l'accident i I'inesperat sén una part molt im-
portant en el seu procés.

S’ha de tenir el menor control possible sobre el procés.
Les coses es tornen tniques quan hi ha un imprevist,
quan sén impossibles de repetir. Aspiro que les obres
no semblin fetes per un huma siné part de la natura-
lesa (Sodi, 2020).

La relaci6 de Sodi amb les materies primeres sembla,
doncs, reflectir 'aparenga natural de les coses. Per
aquest motiu, no és d’estranyar que estigui influenciat
per la filosofia estetica japonesa del wabi sabi (Sodi,
s. d., citat a Garrido, 2024), un aspecte que com bé
apuntavem en el primer capitol, inclou I'apreciacié per
les coses mudables, efimeres i imperfectes. Aquesta
naturalitat amb que lartista accepta que la matéria
pugui ser afectada i semidestruida, no es troba només
en les seves pintures, sind també en les seves escultu-
res. Algunes d’aquestes obres, que remeten a pedres,
s6n esferes de gran mesura amb colors terrossos i
grans esquerdes.

Inspirat en 'arquitectura i el paisatge urba, Vilabel-
da cerca aquells aspectes erosionats i accidentals que
de manera quotidiana podem trobar en transitar per
les ciutats. A vegades fa servir la técnica del frottage
per captar-los i els incorpora a les pintures en forma
de collage. Tanmateix, fa Us de la fotografia per partir
d’imatges arquitectoniques i utilitzar-les com a super-
ficies per intervenir-hi; n'erosiona la imatge a partir de
la pérdua o destruccié parcial, i provoca un palimp-
sest pictoric. A més, aquestes imatges sén d’edificis en
ruines, que ell anomena ruines prematures i poétiques
del temps (Vilabelda, s. d.), ja que molts dels edificis
representats son estructures en procés de construccié
que han quedat abandonades. Es un fenomen que, a
diferencia de la concepcié classica de la ruina, es po-
dria definir com a residus arquitectonics de la post-
modernitat.

Algunes imatges de construccions urbanes de la se-
rie Brand New Ruins (2015), produides per mitja de
la fotografia, tenen diverses esquitxades dels colors.
Aquests regalims i taques que resten sobre la imatge
recorden els residus artistics eventuals, tot i que, a di-
feréncia dels que hem vist anteriorment, no semblen
haver-se produit espontaniament, perque la imatge
del quadre és una fotografia i, per tant, les seves carac-
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(Fig. 32) Keke Vilabelda, XXL04, 2024.

teristiques indiquen que podria ser realitzat des de la
postproduccié. Vilabelda anomena overwrite o ‘sobre-
escriptura’ aquest procés de manipulacié de la imatge
que no només fa amb la pintura, sin també rascant i
erosionant parcialment la superficie de 'obra, per pro-
vocar un nou registre.

Continuant amb l'analisi i aproximant-nos al procés
de la técnica del craquelat de la pintura com a resultat
residual, la serie Estratos y sedimentos (2017-2018), tal
com diu el titol, parteix dels sediments del seu pro-
cés de treball. Si bé el contingut de l'obra continua
sent les arquitectures, fa Us de proves i d’altres treballs
anteriors que considera producte d’'una investigacié o
memoria d’'un procés previ (Barro, 2017, citat a Vila-
belda, s. d.). Aix0 demostra que en certa manera, el
procés de creacié de Vilabelda podria ser proxim a la
mecanica de la residualitat, ja que, efectivament, els
residus que genera en la seva produccid els utilitza per
fer obra nova. Tot i aixi, el seu interés per 'encontre
d’allo que és ruinds i d’alldo que és pictoricament ac-
cidental és el que vull posar en emfasi del seu recent

treball.

A la mostra «El espacio de las imdgenes» (2024), pre-
sentada a la galeria Ponce+Robles de Madrid, s’hi ex-
posaven una série de quadres de gran format en que
també es barrejaven la fotografia i una técnica mixta,
en aquest cas feta de ciment i guix. Si bé en totes les
peces es podia percebre com la fissura i I'esquerda eren
lelement principal de l'obra, es combinava l'evocacié
de l'accident fisic, com per exemple, el solc i la frac-
tura que es podria veure en una paret decrépita, amb
la fallada o error digital del glizch. Era una combina-
cié aconseguida gracies a la materialitat de les capes
esquerdades de pintura i d’algunes parts llises amb
fissures de diferents colors com el blau, el vermell, el
groc i el verd, tipics del model de color RGB (fig. 32).
Amb aquesta diferenciacié de models perceptius entre
allo que és digital i allo que és fisic, i la convergéncia



(Fig. 33) Miquel Ponce, Sin titulo. 2019.

del mateix concepte, saconseguia segons Ponce+Ro-
bles (2024) «perforar el temps d’allo representatiun.
Segons Carlos Delgado (s. d.), I'artista parteix del con-
cepte de Iinforme, descrit per Georges Bataille com
allo que ens desconcerta perque es nega a prendre una
forma precisa (citat a Rodriguez Gallery, 2023).

Veiem com, a diferencia de Sodi, el procés de Vila-
belda sembla prendre una forma més transversal, tot
i que l'interes per la circumstancia de la mateéria com
a producte de l'atzar sigui el mateix. En ambdds tre-
balls, 'incident visual actua com a estimul primordial
de l'obra, que es presenta com un resultat de factors
determinats.

Anteriorment he abordat el collage de Miquel Ponce
com a exemple d’obra que es nodreix amb el residu
que la mateixa técnica produeix. Entrant en profun-
ditat en el seu pensament artistic, caldria mencionar
la seva investigaci6 del treball de final de grau, Lo gue
queda. La pintura como residuo (2019), i el treball final
de master, E/ proceso pictérico a partir del resto en un
tiempo de precariedad artistica i crisis visual (2021). En
el TEM, reflexiona sobre I'interes per la concepcié i

aportaci6 del residu que es produeix en el procés pic-
toric. Aixi, per l'autor, la imatge (abstracta) que crea
és el resultat d’'un procés basat en l'aprofitament de
diferents tipus de restes, ja sigui les que provenen de
I'estudi de creacié o les que es produeixen en els pro-
cessos d’elaboracié d’obra (que podem entendre com
a residus artistics eventuals).

Igual que Marco, Marina i Machi, 'obra de Ponce
forma part d’'una generacié d’artistes que es nodreix
dels rastres urbans com el grafiti, els elements gastats
i tot tipus de marques accidentals, que li serveixen
per evocar motius com locult, l'atzar i lerror. Per
aquest motiu, també degrada la superficie pictorica
per mostrar com el desgast pot ser un registre plas-
tic que suggereix una mirada cap a alld que talment
ens passa desapercebut. Tanmateix, alguns dels seus
treballs parteixen de construir una escriptura o text
per poder-lo destruir i generar restes visuals que des-
contextualitzin el seu sentit textual. Els elements que
queden d’aquesta operacié es converteixen en signes
grafics, que esdevenen gairebé taques de pintura. Es
tracta d’un procés constructiu que recorda el décollage
i Vultralletrisme de Raimond Hains, mencionat en el
segon capitol. Ponce executa aquesta operacié o rat
llant l'obra, o bé creant buits i capes de pintura ne-
tes per donar rellevancia als residus pictorics que en
resten (fig. 33). Concretament, en tapar les lletres i
esborrar-les parcialment, crea un nou pla pictoric per
visibilitzar les restes i aixi destacar la seva importan-
cia. Segons l'autor, els diferents processos utilitzats en
I'execucié de la seva obra converteixen la pintura en
una imatge residual (Ponce, 2019).

Tapar i ocultar fragments de l'obra el porta a realitzar
altres obres en que, per exemple, reutilitza i recicla tre-
balls anteriors, un procés que el fa pensar sobre com la
pintura és més un mitja que no pas un fi. Afirma que
és quelcom que neix, creix i mor (Ponce, 2019), encara
que podriem afegir que, en aquest cas, pot ser quelcom
que es transforma i que «reneix», una idea que encaixa-
ria amb el concepte que proposo de residualitat.

Per ’artista la percepcié del residu en la pintura és
molt més variada: considera que el residu no és només
el que queda sobre la superficie, sin6 alldo que també
surt dels marges, com ara acumulacions de pintura
o de desbordaments pictorics en els limits de la tela
(Ponce, 2019). Lautor defensa que, en aquest cas, el
fet que la pintura sobrant sigui visible en la mateixa
obra, li dona més organicitat i imperfeccié al resultat i,
finalment, li serveix per parlar del mateix procés i del
pas del temps. En superposar les pintures amb capes
de diferents colors a sobre, la densitat de mateéria es va
expandint pels marges del suport. Un fet que, a la fi,
crea diferents estrats de pintura de diferents colors i es
genera una successié de plans pictorics que només es
fan visibles pel residu (fig. 34), a més, I’tltim color que
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(Fig. 34) Miquel Ponce, detall de 'obra Sin tirulo, 2019.

hi incorpora és el blau, perque és el que sacostuma
a utilitzar a Valéncia per tapar els panells publicitaris
que seran renovats. Vull recalcar aquesta relacié entre
el mén material i quotidia de la deixalla, que prové de
entorn de lartista, i la creacié del residu artistic, per-
que em sembla fonamental a ’hora d’entendre el motiu
pel qual l'artista dona tanta importancia al seu procés.

De fet, Ponce (2021) argumenta que I’Gs del residu
en la pintura estd intimament vinculat a la precarie-
tat de la nostra vida quotidiana, perqué aquesta pre-
carietat ens impulsa a acceptar el canvi i la incertesa.
Lentusiasme per les possibilitats que l'art ens ofereix
és el que alimenta aquest estat de creativitat i dina-
misme, en qué el propi mitja artistic té la capacitat
de nodrir-se a si mateix, sense dependre de factors
externs. De manera que per a 'artista és fonamental
trobar maneres creatives de criticar aquesta situacid
de precarietat cultural i econdmica.
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4.3

Exemples addicionals

Els aspectes importants no rauen en les imatges, sind darrere
d'elles, just a laltre costat, on tracta de conduir-nos lartista.

(Teresa Blanch, 2023,
citat a Centre d’Art Tecla Sala, 2023)

Per a José Luis Brea (1989), en la creacié artistica
lacte de simular alguna cosa o fer-ne un artifici per-
met coneixer 'estat de les coses, i és quan el coneixes,
que pots actuar sobre elles. Lexposicié «Perforar el
temps. Salvador Juanpere» (2022-2023), de Salvador
Juanpere, a cura de Teresa Blanch i presentada al Cen-
tre d’Art Tecla Sala, presentava la instal-lacié Puntelli
(2011-2021). Consistia en un conjunt de noranta-cinc
peces que reproduia elements residuals d’unes seixan-
ta-cinc escultures de diferents museus d’Italia, Franca
i Espanya, i d’autors com Bernini, Rodin, Blay, Poli-
clet o Canova, mitjangant un gest conceptual: acos-
tar-nos a la historiografia de I'escultura des d’una mi-

rada més actual (fig. 35).

Els puntelli (nom amb qué sanomena l'exposicid), sén
elements de suport o punts de recolzament que servien
per subjectar certes extremitats de les figures fetes de
marbre. Concretament, tenien la funcié de subjectar
les parts integrants de I'obra escultorica classica que,
per la seva fragilitat fisica, requerien artificis per a ser
afermades. Lartista sapropia d’aquests elements apa-
rentment intranscendents, pel fet d’estar amagats rere
lobra, i des del gest conceptual, es proposa traslla-
dar-los al terreny de l'art contemporani descontextua-
litzant-ne la seva funcié perque esdevinguin elements
estetics autdonoms. En posar de manifest aquests ele-
ments com a obra, descarta 'objecte que els constituia
i posa de relleu la seva condicié residual, recuperant
un vestigi del llenguatge escultoric.” Blanch (2023)
descriu aixi la intenci6 de artista:

El proposit ha estat detectar un ampli conjunt d’ele-
ments residuals i andmals en escultures del passat per
després confeccionar, una a una durant deu anys al
seu taller, tota una arqueologia polimorfa i estranya
de repliques d’aquestes formes arrencades de I'esta-
tudria antiga. [...] Per l'artista, la serie ha anat funcio-

5 Cal remarcar que el treball de lartista sempre ha abordat els
utillatges de la materia, les idees i el paper del taller en la creacié.

(Fig. 35) Salvador Juanpere, detall de 'obra Puntelli, 2023.

nant com una col-lecci6 de troballes al llarg dels seus
viatges, convertint i emmagatzemant al seu taller rares
volumetries despreses de cossos (citat a Centre d’Art
Tecla Sala, 2023).

Per tot plegat considero que Juanpere al-ludeix a certs
elements residuals de l'estética escultorica antiga per
atorgar-los un protagonisme especial i reubicar-los
en el present com a element poctic en un intent de
conferir bellesa a les resquicies del relat, fet que, per
Blanch (2023), «ens ajuda a rebaixar les expectatives
del que creiem coneixer massa bé» (citat a Centre d’Art
Tecla Sala, 2023). Cal mencionar que l'exposicié tam-
bé presentava un conjunt de diferents estudis i apunts
del procés de creacié com a reflexié de la produccié de
les peces escultoriques.

En la mostra «When the process becomes painting»
(2023) de lartista Juan Olivares, realitzada al Cen-
tre del Carme Cultura Contemporania de Valéncia
(CCCC), es va poder veure un recull d’obres que
giraven entorn de diferents fets residuals que poden
apareixer en la practica de la pintura. En aquest sen-
tit, plantejava un ventall de possibilitats sobre tot allo
imprevist i casuistic del procés de treball, en el qual
els residus artistics com ara paletes de pintura, draps
usats per la neteja de pinzells, proves de color en car-
trons i pals tacats de pintura, n'eren el leitmotiv.
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(Fig. 36) Juan Olivares, obres de la série Palettes, 2024.

Una de les reflexions amb que l'autor comengava l'ex-
posici6 era la seglient: «m’emociona més tot el que
hi ha al voltant de la pintura que no el lleng acabat»
(Olivares, s. d., citat a Torres, 2024a). En aquesta idea
veiem un interes per dissoldre els limits entre procés i
resultat. Aixi, considerant que el mateix acte pictoric
comenga amb la preparacié d’'una capa d’imprimaci,
Ieleccié del suport i la preparacié dels colors en la pale-
ta, els descarts i les restes en podrien ser el resultat final
(Centre del Carme Cultura Contemporania, 2023).

Per exemple, l'obra Triptico en blanco (2024) consistia
en una instal-laci6 de tres llengos en blanc, un pot de
pintura i una cadira tacada de pintura. Amb aquest
treball P’artista no només volia mostrar com la capa
d’imprimacié de la tela —d’aparenca imperfecta pels
seus acabats irregulars— li serveix com a metafora de
la decisi6 que lartista pren davant d’un lleng en blanc,
siné també com un suposit creatiu, pel fet que la pre-
paracié ja és un acte pictoric. Per donar més dimensi6
poctica a 'obra, davant dels llencos, hi presentava una
cadira (amb marques residuals de pintura), simbol de
la reflexié de lartista davant de 'experiencia de la cre-
acié.

De l'exposici6 és important ressaltar la serie Palettes
(2017-2024), un conjunt de sis pintures abstractes de
grans mesures exposades a la sala principal. Amb una
composicié i una realitzacié de la taca aparentment
descuidada, aquest agrupament d’obres remetia clara-
ment a les possibles composicions que es podrien ge-
nerar de manera més o menys aleatoria a I’hora de
barrejar el color en les paletes. Olivares sapropiava de
Iefecte que pot produir la contemplacié de les paletes
de pintura amb un conjunt de diferents taques verdes
realitzades meticulosament, com si es tractés d’una

abstracci6 lirica (fig. 36).
Si bé el temps juga un paper fonamental en tot procés

artistic, és en la contemplaci6 del residu artistic que
aix0 es fa més palés. D’acord amb la idea de Steiner
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(2002) sobre la importancia que l'obra remeti a 'ex-
periéncia del temps en la creacié, interpreto que els
residus artistics poden contribuir a reviure-la gracies
a la seva tangibilitat. Aix0 es pot percebre en aque-
lles eines del taller que, tacades de pintura, denoten
una practica continuada en les quals el temps sembla
coagular-s’hi. La mostra d’Olivares també mostrava
alguns pinzells i brotxes tacats de pintura, perd no
semblaven actuar com a objectes escultorics, siné més
aviat com a elements discursius i complementaris d’al-
tres obres. Les restes de pintura que queden contindri-
en la memoria temporal del procés de creacid.

Centrant-me en les possibilitats plastiques de diferents
eines que s'utilitzen per pintar, vull esmentar les expo-
sicions «La constant indissoluble» (2020) de Jordi La-
fon, presentada al Centre d’Art Tecla Sala, i «Camino
de vuelta» (2023), un cop més de l'artista Guillermo
Mora, realitzada a la Galeria Moisés Pérez de Albéniz
de Madrid. Tant en una mostra com l’altra s'aborda
la reflexi6 sobre els materials que resten al voltant del
quadre i que, com a mitjans, poden esdevenir artistics
quan van més enlla del seu s funcional.

En el cas de Lafon, la recollida de diferents objectes
trobats en les seves caminades i derives per les perife-
ries porten lartista a utilitzar-los com a material per
a la creacié. La singularitat que adquireix un element
trobat el fa tnic i, en el cas de Lafon, complementari
en el terreny artistic. Si bé un pal trobat pot servir com
a agitador per mesclar i dissoldre la pintura en el pot,
la resta que queda adherida en l'objecte es mostra com
una taca plena i compacta de color. Es en aquest gest
primigeni i guaridor de barrejar la pintura —que La-
fon compara amb un mantra— i gracies a I'efecte es-
tetic que produeix el residu sobrant fixat en un pinzell
o un bastd, que obté un resultat suggeridor (fig. 37).
Lafon es posara a produir obra a partir de la produc-
ci6 de més de quatre mil bastons pintats, de diferents
mesures, tipologies, materials i colors, abstraient-ne la
seva funci6 original: 'eina que serveix per pintar es
pinta a si mateixa mostrant-se com a obra i esdevenint
«un contenidor de matéria i forma» (Lafon, 2020).

Loperaci6 de Lafon de convertir una eina residual en
obra sembla molt pertinent per entendre com el residu
artistic pot esdevenir motiu per a la creacid, ja que
rere aquest gest hi ha una voluntat de fer bells aquests
objectes associats al mén de la pintura. Aixi, per La-
fon (2020), els objectes ens permeten expressar-nos a
través d’ells, i aqui rau la seva importancia, en ator-
gar-los per un moment la consideracié d’elements ar-
tistics com a tal. La instal-lacié dels més de quatre mil
pals pintats dona consistencia a la idea; de fet, és la
primera vegada que l'artista mostra de forma comple-
ta l’acumu%acié d’aquestes peces, ja que anteriorment
només els mostrava de forma esporadica juntament
amb altres treballs.
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(Fig. 37) Jordi Lafon, detall de I'exposici6 «La constant indissoluble», 2020.

Finalment, cal dir que pel procés de produccié de
cada obra, Lafon submergia cada objecte en pintura
i, un cop seca, ho repetia diverses vegades solapant
diferents capes de colors. En una de les parets de
'exposicié es mostraven una serie de peces, aparent-
ment secundaries respecte a la instal-lacié principal,
que contenien una acumulacié de regalims de pin-
tura, fruit de l'excedent que havia anat quedant de
cada objecte, una prova que Lafon dona una certa
importancia al residu artistic generat en el procés de

produccié de I'obra (fig. 38).

Tornant a 'obra de Mora, I’exposicié «Camino a la
vueltar, realitzada a la galeria Moisés Pérez de Al-
béniz 'any 2023, exemplifica també les possibilitats
expansives de la pintura per transitar cap al terreny
de l'escultura, ja que ens mostra les possibilitats plas-
tiques que ofereixen els materials pictorics al marge
de la seva primera funcié. En un dels textos de 'ex-
posicié, Mora (2023) afirmava que, mentre estudiava
a la Facultat de Belles Arts de Madrid, els seus pro-
fessors li deien que no convenia que tirés els pinzells
que estaven coberts de pintura seca, perque amb ells
es podia seguir treballant igualment. Per exemple,
les cerres endurides per la pintura seca mantenien
una capacitat per tragar i fer el gest.

Des d’aquest punt de partida, la mostra presentava
una serie de peces que consistien a inutilitzar els
pinzells amb pintura seca per erigir-los com a objec-

tes artistics, una operacié molt semblant a la de La-
fon, i sobre la qual Mora reflexionava de la segiient
manera:

M’agrada pensar com aquests utensilis, a través del
seu Us i amb el pas del temps, deixaven enrere el seu
lloc més virtuds i comencaven a funcionar com peti-
tes catapultes que traspassaven trossos de pintura de la
b .7 .

paleta al lleng. A la vegada, 'acumulacié de pintura els
convertia en el seu propi suport, en objectes pictorics
autonoms (Mora, 2023; Mdsdearte, 2023).

Aixi, a partir de la massa pictorica solidificada i cons-
tituida per diferents capes de colors, obté una base
d’acumulacié matérica suggeridora i atractiva a la
vista. Les escultures remeten a I'ambigiiitat, tant for-
malment com conceptualment, ja que es descontextu-
alitza l'originaria forma del pinzell i el seu sentit. Els
pinzells, com a eines, passen del pla funcional al pla
artistic, i aporten una nova narraci6 fent de l'utilita-
risme una qiiestié simbolica, que reconsidera la seva
finalitat i significacié (Mora, 2023).

Convé subratllar que a diferencia d’altres casos analit-
zats, en els tres darrers exemples descrits el concepte
de residu artistic és el germen o motiu de la creacid,
sent representat com una metonimia del concepte i
no pas incorporat com element a l'obra d’art. A més,
comparteixen la particularitat que lestri és el catalit-
zador per reflexionar-hi.
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Arran de l'exposici6 «Tota escultura és susceptible d’es-
devenir una eina indeterminada o tota eina indeter-
minada és susceptible d’esdevenir escultura?» (2022)
de Miquel Matas al Museu de la Mediterrania, es va
realitzar un debat amb Angel Canyigueral (col-leccio-
nista d’eines), Guillem Serrahima (investigador) i Jor-
di Mitja. Organitzat per Cultural Rizoma, la conversa
versava sobre quina funcié podrien tenir la ferramenta
i altres utensilis vinculats al mén rural i de la ferreteria
en la practica artistica.'® Mitja (2022) explicava que,
en el seu cas, en intentar buscar allo atzards i acciden-
tal, s'obligava a anar cap a aquells territoris que no con-
trola del tot, i aixi es forcava a trobar noves possibili-
tats entorn de la creacié. Per aquest motiu, es veia amb
la necessitat de fer servir eines que no coneixia abans,
d’una forma indeterminada o incorrecta per atenyer
resultats inesperats. Fins i tot, podria crear-ne de noves
a partir d’altres funcions que hagués pogut descobrir
(citat a Canyigueral, Mitja i Serrahima, 2022).

Aquesta reflexié fa pensar en una obra que va crear
I'any 2017 i en d’altres amb un procés semblant, que
vaig poder observar quan el vaig visitar al seu taller de
Ceﬁé I'any 2021. Concretament, aquesta peca consis-
tia en una composicié abstracta feta per d’'una serie
de cremades provocades per les espurnes que produia
un soldador sobre uns papers (fig. 39). A més, Mitja
afirmava que aquests papers havien estat col-locats per
a registrar el rastre de les guspires que deixava I'eina
a I’hora de soldar una altra escultura, un exemple de
com el residu generat per un procés concret serveix
per crear-ne un altre a partir d’'una accié secundaria
o procés passiu. Aixi, amb un estri pel metall aconse-
guia «pintar» com si es tracés d’un «dripping de focn.”

Una altra exposicié en qué he pogut veure com I’ei-
na esdevé residu artistic i obra és «R» (2024), de Pol
Pintd, a ’Escat Gallery de Barcelona. En la mostra es
podia veure una serie de llencos pintats per mitja del
rastre que el tiralinies, tacat de pintura, deixa al des-
tensar-se, i fixa aix{ una linia recta. Altres obres eren
fetes amb pintura d’esprai i rafegues de pintura, sem-
blant al rastre que deixaria si un pot d’esprai de pin-
tura hagués explotat. En general, en tots els treballs
es podia veure una certa «accidentalitat provocada»,

16 Dels resultats de la conversa es generava un document en for-

ma de transcripcié automatica i digital per mitja d’'un progra-
mari. Un cop acabada lactivitat, aquest text s'integrava a I'ex-
posicié en curs. En aquest document amb respostes i errors de
mecanitzacid, es proposava un espai de reflexié que defensava el
dubte i tot alld indeterminat, aspectes que abordava la mostra de
Matas (Cultural Rizoma, 2022, citat a Museu de la Mediterra-
nia, 2022).

17 Aquesta mateixa obra la vaig poder veure completada 'any
2021 a exposicié «Parar la fresca» a la Bombon Projects, en un
espai alternatiu de la galeria al poble Fonteta.
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(Fig. 38) Jordi Lafon, s. t., 2020.

sobretot en aquelles fetes de tragos amb tiralinies, ja
que pel voltant es podien percebre multitud de gotes,
com a resultat de 'impacte del cordill en el suport.

Inspirat per les marques accidentals que es poden veu-
re pels carrers, el treball de Pint6 se centra a explorar
les possibilitats artistiques del rastre que deixen les
accions humanes. Pint6 porta I’ts del tiralinies, un
instrument tipic del mén de la construccid, al terreny
de l'art, per apropiar-se de la seva funcié i crear obres
minimalistes i austeres. Tanmateix, elabora composi-
cions amb diferents tipus de linia i I'is constant del
cordill produeix que es vagi desgastant. En l'exposicié
«R» es podia veure un cimul de cordills desfilats, que,
convertits en deixalla de color negre, recordaven un
niu de crisalide penjada del sostre (fig. 40). En ante-
riors exposicions com «En repeticién» (2022), a la Ga-
leria Vangar de Valencia, també va presentar aquests
residus com a part d’'una instal-lacié que acompanya-
va diferents pintures i que, en aquest cas, formaven
una pantalla enmig de la sala d’exposicions, i invitava
l'espectador a traspassar-la.

Interessat en produir errors i accidents pictorics, sembla
que Pinté percep aquestes eines desgastades com a fruit
d’una estetica concreta, i ho evidenciava acompanyat de
les obres amb les que ho ha dut a terme. Tanmateix, es
pot considerar que aquests elements esdevenen obra a
causa de la singularitat que adquireixen per la degrada-
ci6 derivada de I'acte artistic, produint una forma inde-
terminada, que es podria equiparar amb la fragmenta-
ci6 de les taques que es pot apreciar en les seves pintures.



(Fig. 39) Jordi Mitja, Sense titol, 2017.

Continuant amb la repeticié del gest en el fet creatiu,
l’artista Teresa Lanceta (2022) posa de manifest aquest
metode en lacci6 de teixir, que entén com un codi bi-
nari seqtiencial gracies a la conjuncié entre lordit i la
trama (citat a Museu d’Art Contemporani de Barcelo-
na, 2022). El seu llenguatge travessa l'art del textil i la
pintura, ja que es replanteja la idea de I'ornament com a
part estructural de 'obra, i se 'apropia per incidir en el
fet artistic. Aquesta idea recorda els moviments supports
surfaces i pattern painting, analitzats en el segon capitol.
Lanceta crea imatges abstractes de caracter geometric,
amb influéncies provinents de l'estetica de les estores ori-
entals, les arts populars i les avantguardes del segle xx.

En lexposicié «Teixir com a codi obert» (2022),
coproduida entre el MACBA i 'IVAM, vam poder
veure una mostra retrospectiva de lartista a partir
de disciplines com la pintura, el dibuix, el teixit i el
videoart. De l'exposicié vull ressaltar una instal-lacié
feta en teles de gran mesura, de la série Cosidos (2019-
2020), que estaven distribuides pel centre de la sala i
representaven les parets dels carrers del Raval. Junta-
ment amb audios de diferents veins del barri, invitava
espectador a entrar en el context cubd on Lanceta
havia treballat aquesta s¢rie de teixits (fig. 41).

Lobra de Lanceta ens parla del procés de creaci6 i no
pas d’un resultat o missatge concret. La seva prioritat és

(Fig. 40) Pol Pintd, detall de I'exposicié «R», 2024.

treballar en favor de la técnica i no haver de centrar-se
en la conceptualitzacié de I'obra, deixant-se portar pel
moment de la creacié (Mari, 2001). Sense fer cap es-
bés previ, elabora imatges en qué assumeix I'imprevist,
perque per a Lanceta (2022) acceptar I'inesperat és una
forma d’aprenentatge d’un codi primigeni (citat a Mu-
seu d’Art Contemporani de Barcelona i Institut Valen-
cia d’Art Modern, 2022). Per a les comissaries Nuria
Enguita i Laura Vallés (2022), en el teixit existeix un
codi de caracter universal que compren sabers ances-
trals i relats entorn dels temps intims, la col-lectivitat, la
transmissié oral, les ensenyances feministes i la vivencia
del fet artistic (citat a Museu d’Art Contemporani de
Barcelona i Institut Valencid d’Art Modern, 2022). Per
aix0, Lanceta considera que teixir és un codi obert, per-
que pot esdevenir un llenguatge universal, i aprendre’l
et permet entrar-hi i utilitzar-lo a la teva manera. Aixi,
aquest codi permet la contribucié estética de les imper-
feccions derivades del procés de creaci6 en el teler.

Lanceta treballa sense dibuix previ, talment com fan la
majoria de les teixidores del Marroc i d’altres parts del
mon (contrariament a la praxi dels tapissos espanyols,
que sén ben coneguts pels cartrons de color que es fan
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(Fig. 41) Teresa Lanceta, detall de 'exposicié «Teresa Lanceta. Teixir com a codi obert», 2022.

servir com a guia). En no tenir una pauta preliminar
de les formes, quan s'ordeixen, poden esdevenir impre-
cises i les composicions poden ser atzaroses, ja que en
el teler no veus l'obra en la seva totalitat, perque la part
produida es va enrotllant i només es pot visualitzar el
fragment que estas produint (Lanceta, 2022, citat a
Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2022). No
obstant, no es contemplen «errors», perqué en no estar
sotmesa a un dibuix inicial, es poden assumir desvia-
cions de patrons i variacions de les estructures. Tant la
linia recta com la del zig-zag sén els recursos més ha-
bituals per crear les estructures que va repetint, en les
quals les variacions i els aspectes propis del procés de
confeccié es fan visibles. Per exemple, la irregularitat
en els marges de l'obra i les imprecisions en les formes
pures. En I'art del textil fer correccions és més compli-
cat, perque s hauria de desfer molta part ja teixida i pot
ser molt laboriés i lent, per aixo afirma que, en comp-
tes de corregir, assumeix els errors de forma positiva i
els entén com a elements plastics que incorpora a noves
obres, amb la intencié d’enriquir més el seu llenguatge
personal (Lanceta, 2001, citat a Centre de Documen-
tacié i Museu Teéxtil de Terrassa, 2001).

Tornant a l'exposici6, si ens fixem en les obres de la

série Cosidos es pot observar que estan compostes de
fragments de teles trencades, destruides, estrips i pe-
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dacos de llengos pintats, amb cosits abruptes i molt
visibles, que semblen remetre al fet pictoric. Sén re-
gistres que reconec que sén propis del llenguatge
de l'artista, ja que 'encreuament entre disciplines ja
I'havia treballat anys enrere. En sén un exemple la
serie d’obres Entreteixides, Teixits de pintura (2000)
o Cruces (2001), amb obres que consisteixen en teles
pintades que estan entrelligades (fig. 42).

Si bé una de les caracteristiques del treball de Lance-
ta son les seves possibilitats combinatories, en aques-
tes séries cal fer convergir com a minim dos llencos
pintats per poder-los entrelligar, ordint els dos llencos
entre ells en una sola trama, per fer-los convergir en
una sola imatge. Cal pensar que, per produir el mate-
rial per «teixir la imatge», I’artista retalla les pintures,
un fet que caldria considerar com un procés de resi-
dualitzacié de l'obra. En aquest procés, les pintures
es descomponen en tires abans de ser reconfigurades
per aquesta rad. Vull puntualitzar que aquest procedi-
ment pot recordar al patchwork, ja que elabora imat-
ges amb les restes de llencos trencats (Lanceta, 2013).

Segons Lanceta (2013), «teixir és una tecnica “hipno-
tica” basada en la repeticié d’un mateix moviment, els
resultats del qual no es perceben d’immediat». En el
cas de les pintures cosides, els talls, forats i danys de la



pintura o de la tela es reparen amb pegats i costures,
un procés que fa visibles els residus generats durant
[accié creativa. Aixi, els elements deteriorats no no-
més es restauren, sind que també es converteixen en
part integral de l'obra, aportant un nou significat al
resultat final.

Igual que Lanceta, lartista Isa Servera fa us de la
repeticié com a metodologia de treball artistic. Ge-
neralment, la seva obra parteix del «temps de artis-
ta», un concepte que, per a Gisela Chillida (2021),
lartista li permet imaginar altres temporalitats pos-
sibles que van més enlla de la nocié productiva, i de
les quals nextreu el que nosaltres podriem conside-
rar com el seu residu per desactivar la instrumenta-
litzacié del temps de l'actual mén capitalitzat. Aixi,
Servera no fa Gs del temps per ser més productiva,
siné que l'utilitza com a produccié en si mateixa:
un «fer temps» que materialitza i cristallitza de di-
ferents maneres, tal com ella argumenta: «Sovint es
relaciona el meu treball amb el temps, sentén com
una empremta seva. M’interessa el concepte, perd

er a mi no és el fi, sind el suport» (Servera, 2021,
citat a Chillida, 2021). D’aquesta manera introdueix
la irregularitat i la imperfeccid, fruits d’'un procés
seqiiencial, com a valors plastics de l'obra; en altres
paraules, fa del procés mecanitzat una rutina d’exe-
cuci6 manual amb l'objectiu de generar errors in-
herents a aquest tipus de treball. Uinterés de Serve-
ra pels errors ja es fa evident des dels seus treballs
académics de la universitat, com és el cas de 'obra
Errores de impresion (2009-2010), en que guardava
totes les fotocopies que quedaven a la copisteria de la
Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelo-
na. En estar alterades, els atorgava un cert valor com
a material artistic, per tal de presentar-les en forma
de columna.

Per Servera, lerror li fa entendre el sentit del treball
iteratiu, i en aixd es pot veure l'activacié d’un cert pro-
cés passiu, perqué incorpora l'error no només accep-
tant que ocorri, sind gairebé estimulant I’aparicié com
a rastre residual i secundari per aconseguir un treball
més personal, més proxim, expressiu i autonom. Tor-
nant a la idea de la temporalitat del procés i conver-
gint amb aquesta collateralitat del gest artistic, per
lartista Mladen Stilinovi¢ (1978) fer temps significa
entretenir-se en alguna cosa secundaria tot esperant
que passi alguna cosa (citat a Chillida, 2021). També
sembla l'objectiu de Servera, al qual anomena segona
produccid, que en comparacié de la primera, és més
personal i atzarosa. El residu que sorgeix d’'una altra
obra, és obra per ella mateixa (Servera, comunicacié
personal, 20 de novembre de 2019).

Un exemple en seria 'obra Diario 36 (2015), una obra
constituida de trenta-set tires de paper horitzontal, em-
marcades en un suport, que cada una d’elles representa

(Fig. 42) Teresa Lanceta, T¢jida abstraccién, 2000.

una sessid diaria de treball. En cada tira hi ha diferents
marques que els llapis de color que ha fet servir han
anat deixant en el paper quan s’han guardat després de
cada jornada de treball. Per portar-ho a terme, Servera
col-loca les tires de paper dins de les capses dels llapis
on els guarda, i aquests, al colpejar subtilment una de
les parts laterals de la capsa, van produint rastres molt
subtils perd visibles, que amb la seva acumulacié creen

delicats dibuixos abstractes (fig. 43).

Aquesta obra es pot considerar el resultat residual de
la producci6 d’una altra seérie anomenada Caixes de co-
lor (2012-2015), la qual consisteix en dibuixos realit-
zats amb llapis de color, en els quals hi aplica un patré
geometric basat en una escala cromatica especifica. La
relacié entre els residus generats a partir de Caixes de
color i Pobra Diario 36 es pot entendre com una con-
trapartida productiva entre les dues series. En aquest
context, la metodologia de repeticié i seqiiencialitat
en la creacié de les obres actua com a factor desenca-
denant que uneix ambdues produccions.

Un altre exemple de residualitat en el seu treball seria
I'obra Mesa de trabajo (2019) que vam poder veure en
la mostra collectiva «Our Garden Needs its Flowers»
Pany 2019 al Centre d’Art Tecla Sala (fig. 44). En
aquest cas, artista afirma que és produida a partir
dels «residus de color» (Servera, s. d.) que, en altres
paraules, es podrien definir com a marques acciden-
tals (fetes amb retoladors) acumulades en la taula de
treball del seu estudi produides al llarg d’un any. Per
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(Fig. 43) Isa Servera, detall de 'obra Diario 36, 2015.

activar aquest procés residual, I’artista cobreix la taula
amb un paper i aix{ pot preservar els registres de tota
marca generada accidentalment fruit de la realitzacié
d’altres series d’obres, com Punt i seguit (2017-2019).
El rastre de les accions, doncs, interessen molt a Ser-
vera, tal com ho demostra la quantitat de fulls que, en
forma de displays, utilitza per captar diferents tipus de
fets residuals.

Per Servera, I’tis del residu artistic en el seu treball
és gairebé essencial i, en aquest sentit, explicava que
partia d’'una troballa en el taller, talment com un resi-
du de les tanques publicitaries de Mimmo Rotella
(Servera, comunicacié personal, 20 de novembre de
2019). En una visita a 'estudi de Servera I'any 2019,
vaig poder comprovar com valora potencialment els
residus provinents de la seva produccié, com la pun-
ta de llapis de fusta que va guardant a mesura que
se li acaba el color, i que emmagatzema en diferents
capses a l'espera de saber qué fer-ne. També ho vaig
poder apreciar en un sac ple de paper de document
A4 trinxat que guardava, i amb que actualment esta
realitzant algunes de les seves obres, com ara Ripunt
(2023), que consisteix en tires trenades amb aquest
paper residual. Per fer el trenat utilitza la técnica de la
llata i aix{ tracta el material residual, com si fes ciste-
lles o barrets de palma.

183

En aquest sentit, el projecte Llatrar (2022) de Servera,
realitzat en el marc del Cool Days Festival de Mallor-
ca, a cura de Fernando Gémez de la Cuesta, consistia
a crear un acte performatiu d’intervencié col-lectiva en
una de les cases familiars de l'artista. En la performance
s'invitava els espectadors a participar en l'acci6 de lla-
tar durant una jornada laboral de vuit hores i aprendre
aix{ a trenar a ma la fibra de palma, un exercici tradi-
cional de la cistelleria de Mallorca. El proposit de I’ar-
tista en organitzar aquest acte era retre homenatge als
seus avis i, alhora, a tots els artesans del pobles d’Arta.
En laccié, la gent podia compartir un espai de troba-
da i intercanvi de sabers (tal com reflexionava Lanceta
anteriorment) a partir d’'un procediment, que si bé no
era estrictament textil, hi tenia moltes similituds.

Per la seva banda, en el marc de la performance, lartista
també llatava, encara que amb els documents trinxats
que hem mencionat anteriorment, que és un exemple
d’Gs d’un residu artistic per la realitzacié d’'una nova
obra. A la vora del balcéd, Servera anava confeccionant
trenes que queien cap al carrer mesura que es feien
llargues. Aquest fet creava un parallelisme amb la
fragilitat del material susceptible de desapareixer fa-
cilment a causa de les inclemeéncies de I’exterior, i amb
la tradici6 de llatar, que s’ha anat perdent en les noves
generacions (Servera, s. d.).



(Fig. 45) Isa Servera, anvers de 'obra Word Documents, 2022.

(Fig. 44) Isa Servera, Mesa de trabajo, 2019.

Per acabar, es pot mencionar també el projecte Word
Documents (2022) i aixi evidenciar la relacié entre
el residu artistic i 'art textil. Per mitja de la técnica
dels nusos turcs de catifes, I’artista va teixir la fibra
de restes de llana rebutjada d’altres tapissos, tot cre-
ant un ordit completament aleatori en queé el mateix
procés generava un joc de colors i textures. Com un
codi unic que recordava alguns treballs de Lanceta
en la mostra del MACBA, la peca es mostrava de
manera que es feien visibles I'anvers i el revers. Un
fet que m’interessa subratllar, perqué aquesta part, en
tant que residual de la cara visible, no és freqiient de
poder-la veure i, en canvi, fa entenedor el procés de
realitzaci6, al mateix temps que es mostra com un
resultat concret i singular (fig. 45).
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5. PRACTICA

Els treballs que presento a continuacié han estat des-
envolupats en paral-lel a la construccié i investigacié
del corpus tedric de la tesi. En concret, he dut a ter-
me obres, projectes i exposicions personals que utilit-
zo el residu artistic com a element central de creacié.
Evidentment, el meu treball ha estat estimulat pels
aspectes tedrics i metodologics de pensadors i artis-
tes anomenats al llarg del treball. Especialment, en
aquest capitol, es fan referéncies evidents al concepte
de residualitat i als seus fonaments, desenvolupats en
el quart capitol. En definitiva, aquest corpus d’obra es
pot entendre com un conjunt de reflexions al voltant
del tema de la investigacié. A més, tal com explico a
la introduccid, la motivacié de la tesi ha estat arran de
linteres a coneixer millor les inquietuds que em sus-
citava la propia practica artistica en relacié amb la hi-
potesi de la investigacié; per tant, la realitzacié d’obra
és connatural al conjunt de la investigacié.

Aixi, el que es veura a continuaci6 és un resum de tres
projectes artistics que he realitzat durant els dltims
cinc anys d’investigaci6 i que es vinculen directament
amb el tema de la tesi, juntament amb reflexions i
models practics a partir de modalitats, procediments
i conceptualitzacions especifiques. Per tant, no només
trobo pertinent explicar els motius i fonaments que
m’han portat a realitzar els projectes, sind també des-
criure i valorar algunes especificitats dels diferents
processos de creacid duts a terme, tot explicant I'expe-
riencia que ha suposat la seva realitzacié i les diferents
conclusions que he pogut recollir.
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5.1

Exposici6 «Derelictes»

Com a punt de partida, vull comentar la meva ex-
posicié «Derelictes», que va tenir lloc a la Fundacié
Arranz-Bravo, d’Hospitalet de Llobregat, del 25 de
novembre de 2021 al 13 de febrer de 2022, a cura de
Joan Vila Boix.

Durant els anys de master, la conceptualitzacié del
residu artistic es va convertir en el nucli central del
meu treball. Va ser un periode en queé vaig crear obres
que posaven de manifest els residus del procés en estat
brut, sense gairebé articular-los en una semantica de-
finida. Lexposicié va ser una oportunitat per mostrar
aquestes obres i veure-les en conjunt. Tot i aixi, tant
en Joan Vila Boix, Albert Mercadé, director artistic de
la fundacid, i Eduard Arranz-Bravo, van seleccionar
especialment aquells treballs que reflectien la metafo-
ra del «derelicte de la practica artistica», que poetica-
ment es pot entendre com el que queda abandonat a
Iestudi de artista i, alhora, roman «enfonsat» i latent
en lespai de creacié. Es pot dir doncs, que aquest pri-
mer projecte artistic de la tesi serveix de pont entre la
investigaci6 artistica que havia iniciat en el master i
els inicis de recerca doctoral (fig. 1).

Al cataleg de I'exposicié, Vila Boix (2021) explica que
no només es volia posar I'accent en la potencialitat
creativa dels residus de la produccié artistica, sind
també en mostrar-los com a elements que han nau-
fragat en el procés sense formar part d’un resultat i
que han estat rescatats per oferir-los una nova mirada

Com a arquedlegs en un mar, veiem objectes que han
pogut ser art perd son residus. Alhora que en ells hi
veiem la rémora d’alld que podrien haver arribat a
ser. Per aix0 sén derelictes, sén objectes que sén ex-
pulsats de 'estudi de l'artista i exposats, com trossos
de fusta en una platja d’'un mar fred. [...] Lart té un
punt de mirall. Com el mar, el cel o els ntvols, ens hi
projectem per trobar-hi alld que no podem dir, fer o
comprendre, alhora que ens serveix de metafora per
fer-nos entendre. Llavors, aquest art, com el mar, el
cel o els navols esdevé un territori comt. Un lloc que
ens fa humans, ja que ens posa en relacié amb els altres
(citat a Torres, 2021, p. 8).

Largument de Vila Boix es pot interpretar en el sentit
que els residus generats en la practica creativa es poden
considerar aspectes marginals, perd alhora sén també
caracteristics. Per tant, poden esdevenir elements bells



(Fig. 1) Elaboracié propia, detall d’'una part de 'exposicié «Derelictes», 2021.

que, en algun moment, poden interpel-lar 'artista per
ser recuperats.

La mostra es va dividir en quatre blocs, repartits en
tres sales de la fundacid, i presentava, per una part,
alguns dels conceptes i referents que, d’'una banda,
estava investigant conscientment durant el primer i
segon any de doctorat i, de I'altra, idees que, de ma-
nera inconscient, es farien presents en el tercer i quart
capitol. Els blocs proposats es definien com a Resi-
dus en brut, Efervescéncies/desplacaments, Emergéncies
i Fragmentacionslacumulacions. Aquests conceptes
abordaven la definicid, significacié i algunes tipolo-

ies de residus artistics, aixi com diversos aspectes de
ﬁl mecanica de la residualitat.

En la primera sala shi podien trobar quatre pintures
i un dibuix de gran format que conformaven dos
dels blocs de Iexposicid, la dels Residus en brut i les
Efervescéncies/desplagaments. Una d’elles era 'obra
Diari 8 (2019-2021) que presentava fets residuals
pictorics en forma d’empremtes de la practica ar-
tistica (fig. 2). Aquest exemple és una obra més de
la serie Diaris (2017-2022), un conjunt de peces
caracteritzades per 'abundancia d’empremtes resi-
duals, fruit del meu interes per la poctica de la taca

que emergeix del procés de creacié. A partir de les
nombroses obres amb aquest tipus de registres, vaig
veure la necessitat d’aprofundir més en la seva con-
ceptualitzacid, utilitzant com a eix central la idea de
Pempremta en la creacié artistica. Aquesta reflexi6
em va portar a consultar dues tesis clau per a la meva
investigaci6: Senyals visuals i creacié artistica: quoti-
dianitat i referents 1990-2015 (2016), de Massimo
Cova, i Atemporalitat i persisténcia de 'empremta en
lacte creatin (2018) d’Eva Vila. Aquests estudis pro-
porcionen un marc tedric i practic fonamental per
entendre com els residus poden transformar-se en
una traca identificativa de la narrativa artistica.

Pel que fa al procés de realitzacié d’aquesta série, que
va durar quatre anys, havia anat registrant els residus
com a contrapartida de la realitzacié d’altres produc-
cions. En aquest sentit, vull reconéixer que en aquell
moment sentia una forta influencia pel treball d’Ignasi
Aballi, tot i que, a diferencia de la seva produccié, que
és més calculada, en el meu cas es feia més extensible
la idea entropica i desordenada del residu de la pintura
a causa del seu caracter barroc de la concentracié de
taques. Aixi, 'acumulaci6 d’estrats pictorics i residuals
presents a la tela es pot interpretar com una manifesta-
ci6 del procés passiu que, tal com s’ha vist en el quart

190

(Fig. 2) Elaboracié propia, Diari 8, 2019-2021.

capitol, també és present en una part del procés d’Aba-
1li. El fet de col-locar una tela de lli sobre la taula acti-
vava un procés paral-lel de produccié d’obra, basat en
el registre de taques sobrants que poguessin apareixer,
presentant-se, alhora, com un resultat residual perque,
efectivament, el residu artistic es mostra en estat pri-
mari: un aspecte que recorda la metodologia de creaci6

de série d'obres Work Tables i Tischmatten de Dieter
Roth, examinades al segon capitol.

Com que tot aquest material sobrant i residual de ta-
ques de pintura, que es produia mentre es treballava
damunt la taula, em suggeria un interés pictoric, el
presentava com un diari de treball de sessions successi-
ves. Aixi, el mateix procés de creacié originava residus
artistics en certa manera premeditats que acabaven
constituint-se com una pintura abstracta. En aquest
sentit, esdevenia rellevant el concepte de U'empremta
inconscient, estudiat en la tesi d’Eva Vila. Aquesta idea
es convertiria en la llavor que més endavant m’orien-
taria per proposar la nocié del residu artistic no inten-
cionat, desenvolupada en el quart capitol.!

A la paret davant de 'obra Diari 8 es trobaven quatre
peces més. Una d’elles era Contenidor 3 (2019), on es
feia evident I'Gs de residus liquids provinents dels pots
de pintura on esbandia els pinzells. A partir de les to-

! Si bé hauria pogut considerar 'obra com una taula plena de
taques de pintura i altres residus, vull subratllar la importancia
de col-locar-hi una tela o suport al damunt amb la intencié de
registrar els fets residuals. L'ts d’aquesta «funda» sobre la super-
ficie actua com un dispositiu de registre, activant aix{ el procés
passiu de construccié de l'obra. Tot i que no puc constatar el
resultat exacte que buscava, la finalitzacié de 'obra es va definir
en el moment en qué, amb la voluntat de mostrar aquests residus
artistics a I'exposicié, es va considerar acabat el procés de creacid,
iniciat el 2019 i conclos el 2021.
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4

(Fig. 3) Elaboracié propia,
Contenidor 3, 2019 i El color sucio, 2017.

nalitats marronoses i verdoses de la pintura barrejada i
diluida, s'utilitzaven aquests colors per crear aiguades
que semblaven expandir-se a voluntat propia per tor-
nar a barrejar-se sobre el paper. Aquestes obres van es-
devenir més sorprenents d’allo que inicialment havia
sospesat, quan vaig saber que, en la produccié més tar-
dana de Joan Mird, també havia utilitzat 'aigua bruta
dels pinzells per pintar, fet que li va permetre explorar
el potencial creatiu d’aquest liquid residual. Tot i aixi,
mantenint les distancies amb aquesta figura célebre de
la pintura catalana, la meva proposta semblava menys
interessant. Tal com s’ha pogut observar en el segon
capitol, Mir6 feia servir aquest color residual amb la
idea de trencar amb la blancor de la tela, i el convertia
en un primer motiu compositiu que complementava
el seu emblematic imaginari. Aquesta idea, tanmateix,
revela una possibilitat intel-ligent en I'ds d’aquest li-
quid residual i s'adequa a la metodologia de la resi-
dualitat. Per tant, la meva proposta encara semblava
verda, pel fet de no articular aquest procés com un
element del llenguatge formal i compositiu de I'obra.

Tornant a l'exposicid, al seu costat de 'obra ante-
riorment comentada hi havia la pintura E/ color sucio
(2017), un treball que vaig elaborar durant el Treball
final de master i que, en aquest cas, si que feia s de
pintura residual per crear una abstraccié no figurativa
amb una composicié més meditada. Aleshores, 'obra
shavia realitzat amb pintura a I'oli sobrera de diverses
paletes, que vaig poder reactivar gracies al dissolvent.
El resultat d’aquest procediment va ser una pintura
atmosferica amb diferents matisos de colors apagats,
que evocava un espai desdibuixat, com si es tractés
d’un escenari nebulés (fig. 3).

Per acabar, a la mateixa sala es trobaven les obres 7ran-
sicié de la matéria (2019) i Bruma (2019). A Transicié
de la matéria, vaig dibuixar un cub ple de carbonet a
la base, i a partir de la seva densitat, vaig desplagar el



(Fig. 4) Elaboracié propia,
Transicié de la matéria, 2019.

pigment cap amunt, com si s’evaporés, deixant el seu
rastre dibuixat en el paper. En 'obra es reflexiona-
va sobre una de les idees d’Agustin Ferndndez Mallo
(2018), qui suggereix que podem considerar un ma-
terial com a residu pel simple fet de ser dividit, frag-
mentat o desplagat d’'un lloc a un altre segons l'interes
que en tinguem. Un fet que si bé Ferndndez Mallo ho
aborda a partir del residu convencional, en aquest cas
ho exemplifico en el fet residual artistic. Per aquest
motiu, vaig desplacar part del carbonet cap a la part
superior del paper, replantejant la importancia del re-
sidu artistic que, com a rastre de I'accié, pot esdevenir

un valor plastic (fig. 4).

A més, tot i que no estava exposat, cal dir que en la
realitzaci6 de la pega part del carbonet queia a terra.
Aquest polsim es va recollir en un paper, generant una
nova obra que configurava amb el residu obtingut en
la produccié de Translacié de la matéria. La resta que
no va quedar adherida en el primer paper, la vaig tras-
passar a altres papers, fins a un total de tres (fig. 5).
En definitiva, aquest triptic volia abordar el concepte
de reproductibilitat residual, un altre dels conceptes

tractats per Fernindez Mallo (2018) que considero
que exemplifica bé la metodologia de la residualitat.
Al centre de la sala es trobava ubicada I'obra Bruma,
que consistia en dues teles pintades amb pintura de
pissarra i guix esborrat. Les dues teles, unides per
frontisses, evocaven la forma de les pissarres dels res-
taurants. Durant la meva experiéncia com a cambrer,
del 2013 fins al 2018, em fixava en certs aspectes que
em semblaven plastics, per introduir-los en el meu
treball. Un exemple destacat era la percepcié pictorica
que sorgia en el procés d’esborrar, cada dia, el menu
per tornar-lo a escriure. Aquest gest repetitiu genera-
va taques abstractes que, des del meu punt de vista,
adquirien una for¢a expressiva notable. Aquesta esbo-
rronada de guix, es podria relacionar amb el residu de
laccident o la presencia d’un rastre.

Amb aquesta obra es recrea un residu no intencio-
nat per generar un efecte visual que remet a exemples
quotidians, com ara les marques de sabé que queden
quan es netegen els plats i altres objectes domestics,
com la vitroceramica i els vidres. Consisteix en un
efecte que també recorda a la impressié visual que
deixen els vidres tapiats amb guix i aigua que es po-
den trobar en els establiments tancats; de fet, en el
primer capitol ja vaig tractar 'obra i metodologia de
Bertrand Lavier com a exemple. Aixi, I'interes prin-
cipal de 'obra Bruma rau en la idea que aquesta es-
tetica, basada en la gestualitat espontania, conflueix
en l'abstraccié del trag vivencial i pictoric, vinculat a
Pefecte causal i residual de I'accid.

D’altra banda, aquest enfocament també evoca els
treballs analitzats en el quart capitol dels artistes Luis
Bisbe i Pablo Tomek, encara que des d’una perspec-
tiva diferent. Recordem que, tot i que les seves obres
remeten i es nodreixen d’elements aparentment des-
proveits d’intencionalitat artistica, com sén les parets
de pladur pintades, els rastres de pintura i guix que
shi poden observar també rememoren a les taques
inicials d’'un quadre o, fins i tot, a certs estils de pin-
tura abstracte de caracter minimalista: un fet que els
artistes semblen tenir en compte (fig. 6). Aixi mateix,
Pablo Tomek, reconegut com a artista destacat en el
mon del grafiti frances, també va exercir una gran in-
fluencia sobre la meva obra, ja que explorava profun-
dament els aspectes més pictorics dins de 'art urba.

A la segona sala es trobaven tres pintures de la série
Emergéncies (2019-2020), un conjunt d’obres en que
es reﬁexionava també sobre els rastres de pintura o
residus, en aquest cas en el revers de la tela (fig. 7).
Si bé en algunes de les primeres obres de la serie des-
muntava la tela del bastidor per capgirar-la i mostrar
els seus fets residuals —que a vegades poden apareixer
en els quadres finalitzats—, en les Gltimes obres vaig
intentar convertir aquest fet en una técnica artistica,
per aconseguir que el residu aparegués de manera més
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(Fig. 5) Elaboracié propia, Sense titol (triptic), 2019.

(Fig. 6) Elaboracié propia, detall de la primera sala, 2021.
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(Fig. 7) Elaboracid propia, detall de la segona sala, 2021.

Per portar-ho a terme, vaig rascar les teles i, posterior-
ment, vaig pintar el suport d’un sol color, fent que la
pintura traspassés pels llocs on més 'havia erosionat.
Aix0 provocava que la pintura es filtrés al darrere de
la tela de manera més o menys atzarosa, i creés taques
que produien una imatge abstracta (fig. 8). Aixi ma-
teix, en aquestes peces es dona valor a una part del
suport que normalment no és visible a 'espectador.

A la tercera i tltima sala constava de I'dltim bloc de
Pexposicié, anomenat Fragmentacions/acumulacions.
Lobra Kintsugi pictoric (2022) la vaig produir en rela-
cié amb alguns temes investigats en el primer capitol,
com ara la filosofia estetica del wabi sabi i la fragmen-
tacié de I'obra d’art. Aquest treball, compost per onze
fragments de tela cosits, partia de la mateixa idea que
Diari 8. En aquest cas, la tela va ser col-locada a terra
per registrar part de lactivitat pictorica produida en-
tre els anys 2019 i 2020. Aquest procediment és gaire-
bé similar al de 'obra S/¢ (2023) de José Luis Crema-
des, analitzada al quart capitol, en qué s’observa una
acumulaci6é de macules residuals generades durant la
realitzaci6 d’altres obres, al terra del seu taller. Aquest
fenomen posa de manifest que, com més activitat,
més residualitat, tal com es pot comprovar també
amb comparacié amb altres processos creatius, com el
de l'artista Rebeca Plana. Com s’ha mencionat, Plana

sol col-locar papers a terra per capturar les restes gene-
rades mentre treballa en altres obres. A més, cal recor-
dar que, a diferencia del procés de Cremades, Plana
utilitza aquests resultats per intervenir-hi a sobre, un
aspecte metodologic que també es reflecteix en I'obra
Kintsugi pictoric.

En aquest sentit, un cop la tela del meu estudi ja esta-
va plena de pintura, la vaig tallar 'obra en fragments i
la vaig cosir a maquina, creant una nova variacié res-
pecte a la seva composicié original. Durant el procés
d’elaboracid, la pintura es va craquejar i deteriorar, a
causa en gran part del desgast del material i la den-
sitat de la pintura. Aixd va provocar esquerdes a la
tela i va fer que la base de preparaci6 caigués parcial-
ment. En aquest context, cal assenyalar que el residu
és utilitzat per construir 'obra com a part de la seva
mateixa composicié i llenguatge formal, remetent a
Pexperiéncia del procés de creacié. Lobra, que també
combina la técnica del collage, utilitza la fragmentacié
de la tela per tornar-se a unir en una nova composicio,
que podria recordar el procés d’elaboracié de les obres
de la serie Tableaux dassemblages (1975-1978), de
Jean Dubuffet, vista al segon capitol. En aquesta série,
recordem que Dubuffet destrueix i fragmenta alguns
treballs anteriors per crear-ne una composicié nova
i més complexa. Des d’una perspectiva més actual,
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(Fig. 8) Elaboracié propia, Emergéncia 3, 2021.

també es podria comparar amb la s¢rie de Guillermo
Pfaff, vista i analitzada en el quart capitol, en relacié
amb la seva exposicié «Sampler» (2024) a la Galeria
Carles Taché, en que els treballs presentats eren teles
de treballs anteriors mutilats i tornats a utilitzar per
crear noves obres (fig. 9).

A tot plegat, la difereéncia entre el meu treball i les
referéncies que he apuntat rau en la combinacié de la
metodologia d’ts de I'element residual i la incorpora-
ci6 del concepte de l'art del Kintsugi. Concretament,
en japones, el terme Kintsugi (ZHA X) significa ‘unié
d’or’, i fa referéncia a una tecnica que repara objectes
de ceramica trencats mitjangant una barreja de resina
i pols dor, plata o plati, que safegeix a les esquerdes
un cop els fragments s’han tornat a enganxar.

Aix0 posa de manifest la memoria de l'objecte, que
aporta sentit a I'accident que I'objecte ha sofert i I'ac-
ceptacié de les cicatrius o les imperfeccions com a part
natural del cicle de la vida. Part d’aquesta filosofia
parteix del wabi sabi que, com bé he mencionat en el
primer capitol, posa el focus d’atencié6 en la bellesa del
desgast i erosié dels elements. Aixi, art del Kintsugi
recupera els elements trencats, generalment de porce-
llana, i els uneix amb una capa de pa d’or per ressaltar
on hi ha hagut la fractura: aixi la revalora i crea nous
dibuixos amb el color daurat, enriquint 'objecte i ator-
gant-li un nou significat. Lobra evoca a aquest procés
de reconstruccié, tot i que els craquelats es rehabiliten
pintant-los amb blanc d’Espanya i cola de conill, tor-
nant aixi al punt d’origen de la tela. El contrast entre
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(Fig. 9) Elaboracié propia, Kintsugi pictoric, 2022.

el blanc i els altres colors fa ressaltar el residu artistic
generat en el procés de construccié de 'obra.

Es a partir de veure la instal-lacié de Pexposicié «Teresa
Lanceta. Teixir com a codi obert», de Teresa Lanceta,
Pany 2022 al MACBA, i I'exposicié «Vivan Suter», de
Vivan Suter, Palacio de Veldzquez del Parque del Re-
tiro, també 'any 2022, que vaig decidir penjar I'obra
amb fils al sostre, i no pas recoiar—la a la paret. Aixo
em permetia mostrar el revers de I'obra, fent visibles
les filtracions de pintura i les costures dels fragments
cosits, combinant aix{ el procés de pintura amb el tex-
til. Aquest doble joc entre la part visible i la residual
de l'obra és, sobretot, un tret caracteristic de l'art téx-
til, que es pot observar en tapissos de Joan Mir6, Josep
Grau-Garriga, Josep Royo, Teresa Lanceta o Isa Servera.

Tant aquesta com les segiients obres presentades a la
sala tenien a veure amb la fragmentacié i 'acumulacié
de material. Les obres Multipainting 2 (2020) i Simu-
lacre (2020) estaven fetes amb draps de tela utilitzats
per netejar els pinzells. A Multipainting 2, els draps
pintats havien estat cosits entre ells, creant el que po-
driem entendre com una «multipintura», ja que, en
un exercici previ, les vaig presentar individualment
com una série de draps que formaven una col-leccié.
En aquesta obra, es reflexionava sobre les possibilitats
expressives d’un drap tacat de pintura com una possi-
ble pintura abstracta (fig. 10).

A la seva dreta, 'acompanyava 'obra Simulacre, que
també consistia en una composicié de diferents draps
i teles velles pintades i cosides entre elles perd amb
la diferéncia que les taques de pintura que hi havia



(Fig. 10) Elaboracié propia, Multipainting 2, 2020.

eren fetes intencionadament. Es a dir, simulaven ha-
ver passat per un procés que normalment es genera-
ria de manera natural durant la neteja dels estris. En
aquest cas, les taques havien estat pintades, perd no a
partir del residu de la produccid, siné imitant-lo (fig.
11). Considero, doncs, que les dues peces es comple-
menten, ja que, en el moment que pinto Simulacre
i realitzo els tragos, els pinzells han de ser novament
eixugats, produint nous residus artistics i generant un
procés de residualitat que servira per ela%orar noves
obres semblants a Multipainting 2.

Tal com he reflexionat en el quart capitol, I'ts del
drap de neteja amb taques de pintura com a element
creatiu es manifesta com un recurs expressiu i con-
ceptual en diversos treballs artistics, com els de Carlos
Herraiz, Armando Mesias i Jordi Mitja. D’acord amb
Herraiz (2020), si 'ts d’aquest element es vincula més
amb les sensacions que el procés artistic produeix (ci-
tat a SOMOS, 2020), a través de la representaci6 de
la taca residual, I'obra Simulacre planteja una concep-
tualitzaci6 sobre la narrativa del rastre pictoric que, al
meu entendre, suposa un avang cap a una articulacié
més elaborada del residu artistic com a concepte. Tot
i aixi, de manera semblant al que planteja Herraiz, els

(Fig. 11) Elaboracié propia, Simulacre, 2020.

draps que vaig utilitzar provenien de contextos diver-
sos 1 ja tenien una historia previa. En les obres Multi-
painting 2 1 Simulacre, el desgast en el teixit, com els
forats i I'erosié de les fibres, esdevé part fonamental
de la seva estetica i significacié. Aquests draps tam-
bé van ser reciclats del restaurant on vaig treballar,
perqué eren rebutjats un cop perdien la seva funcio-
nalitat. En aquest context, és important destacar la
connexié existent entre la utilitzacié de la deixalla i
la produccié del residu artistic, aconseguint que I'ele-
ment material convergeixi amb alld que és simbolic i
artistic del procés de creacié. A més, cal afegir que la
patina residual dels draps desgastats aporta una capa
addicional de plasticitat i significacié a I'obra, la qual
cosa enriqueix el seu relat visual i conceptual. Aquesta
correspondéncia es converteix en una evidéncia més
de les presentades al tercer capitol, el qual s’ha analit-
zat l'aparicié del residu del procés de creacié dins el
camp del reciclatge artistic.

A la segiient i ultima paret de la sala es podia veure
un recull de quatre peces de la s¢rie Landscapes (2020-
2024), treballs sobre el concepte del paisatge realitzats
amb collage de restes de pintura seca (fig. 12). Com si
es tractés d’un procés de sedimentacié geologica, cada
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fragment de pintura seca s’ha anat conformant amb el
pas del temps. En cada peca es mostren diferents tipus
d’acumulacions de fragments de pintura, que es van
dipositant un sobre l'altre com un amuntegament de
pintura liquida.

Molts dels elements es van formar per 'adhesié de
diferents capes de pintura, i un cop secs, shan arren-
cat, i, per tant, sha generat una sedimentacié de co-
lors (fig. 13). Aixi, es pot observar que 'excedent de
residus pot esdevenir un material valuds i rellevant,
recordant als postulats de 'arte povera. Tanmateix, els
trossos secs poden provenir d’una certa improducti-
vitat, que tal com he explicat en el segon capitol, si
una paleta de pintura conté molta massa de pintura
i no s’ha fet servir degudament, esdevé un material
reutilitzable igualment per pintar, encara que sigui en
forma de collage.

Aquesta serie d’obres ja ’havia iniciat durant el master,
perque des de llavors estava influenciat per la meto-
dologia de treball de 'acumulacié present també en
els artistes del nouveau réalisme, especialment de Pierre
Arman. Cal recordar que en el treball de 'autor frances
existeixen dos tipus de procediment a ’hora d’elaborar

197

F

(Fig. 12) Elaboracié propia, detall de la tercera sala, 2021.

els seus coneguts apilaments de deixalles: un consis-
teix a omplir les caixes de metacrilat de materials resi-
duals, en que l'atzar defineix la composicié de I'obra,?
i laltre és la reproduccié literal de deixalles disperses
en un espai determinat. En la meva obra, a diferéncia
d’Arman, les restes de pintura que conformen ['obra
no han estat disposades segons «la llei de I'atzar», en
termes de Jean Arp, sind que estan adherides i encaixa-
des de manera concreta. Aixd expressa la idea que els
residus no intencionats, com els fragments de pintura
seca, poden servir com a element de treball pictoric a
partir d’una articulacié concreta de 'obra, de manera
que en el meu cas combinin la representacié de pai-
satges naturals amb els paratges que podem observar
en les muntanyes de brossa de certs abocadors. Es en
aquesta convergencia d’idees en que es vol fer evident
part de la vinculaci6 descrita en el tercer capitol, entre
residu comt i residu de la produccié artistica.

? Arman no veia la necessitat d’intervenir en 'acumulacié, ja que
no considerava necessari buscar-hi formes estetiques ni adap-
tar-les als colors de la paleta (Arman, 2019, citat a Ruiz, 2019),
sin6 que tractava 'obra com un ready-made amuntegat.



(Fig. 13) Elaboracié propia, Landscape 26, 2021.

Finalment, cal destacar la peca Universos Fpaml-lek
(2022), que vaig col-locar a 'entrada de la fundacié.
Lobra, de 8 m de llargada, composta per un centenar
de draps i suspesa des de la teulada de I'edifici, queia
pel seu pes fins a I'entrada principal i creava un cert
moviment a causa del vent i les inclemeéncies del temps
(hig. 14). Aquest cimul de draps va ser recuperat de
laula de gravat i serigrafia de la Facultat de Belles Arts
de la Universitat de Barcelona (UB), i van ser cosits
un per un a maquina amb I'ajut de Montse Honora-
to, conformant una pega que connotava la imatge de
I'univers per les mdltiples i variades taques de cada
element, amb una tonalitat fosca predominant.

(Fig. 14) Elaboracié propia, fotografia de 'entrada de la
Fundacié Arranz-Bravo i U'obra Universos paral-lels, 2021.
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5.2
Projecte i exposicio
Espacio sustrato

La meva segona exposicié que vull presentar com a
part practica vinculada a la investigacié és el projecte
artistic Espacio sustrato (2023). Gracies a la beca per
a la creacié artistica de la Fundacié Guasch Coran-
ty (2021-2022), de la Facultat de Belles Arts de la
UB, tutoritzada per Eva Vila i amb la col-laboracié
del Museu d’Art de Sabadell (MAS), vaig poder ma-
terialitzar una idea que vaig estar desenvolupant du-
rant el confinament de la pandémia de la COVID-19
Pany 2020. Novament, estimulat per les idees de Fer-
nandez Mallo, el projecte Espacio sustrato consistia a
produir una instal-lacié en que I'espectador es pogués
introduir fisicament en un paisatge imaginari que
evoqués un indret natural fet de residus artistics. A
partir de certs elements iconics del paisatge (un llac,
una muntanya, un arbre i una tenda d’acampada), es
recreava un espai metafisic que ens podia transportar
al rerefons o mén interior que pot haver-hi al darrere
d’un procés de creacié artistica (fig. 15 i 16).

En aquest sentit, el titol del projecte és un concepte
original de Ferndndez Mallo (2018), que el defineix
com aquell espai on tot pot ser fertil, i que I'utilit-
za per parlar de la necessitat d’un espai mental on el
pensament sigui fructifer, una superficie de contacte o
motlle negatiu. En 'ambit de I'art i en relacié amb la
investigacié, el proposo com a metafora de la creacié
artistica. En aquest context, els residus artistics esde-
venen aquest substrat: la matéria d’aquest espai plato-
nic capag de fer créixer els elements creatius. El paisat-
ge imaginat en el projecte concebia els residus com a
potencialitats creatives, explicant la trobada amb l'art
des de l'interior mateix del procés de creacid.

Gracies a 'adjudicaci6 de la beca, vaig poder mate-
rialitzar el projecte mitjancant la proc%uccié de cinc
obres que necessariament havien d’exposar-se conjun-
tament per establir una relacié coherent entre elles.
Es per aquest motiu que considero essencial explicar
el procés de creacié de cadascuna, ja que es precisa-
ment en lelaboracié d’aquestes obres on sorgeixen
reflexions que alimenten la part teorica de la investi-
gacio, i viceversa.
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(Fig. 15) Elaboracié propia, esbés inicial de la instal-lacié, 2020.
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(Fig. 16) Elaboracié propia, esbés en 3D
de la instal-lacié Espacio sustrato, 2020.



5.2.1 La Malla visual

Una de les peces més importants del projecte va ser
la Malla visual (2022), ja que aquesta formalitzava el
concepte d’espai per interrelacionar-se amb les altres
obres. Aquesta malla suggeria una quadricula semblant
a la teoria de la relativitat (1905) d’Albert Einstein,
que serveix per representar un cos en un dels plans de
Pespai-temps (fig. 17). Aquesta estructura també evo-
ca la forma de la quadricula de les llibretes, on podem
apuntar idees i anotacions, perd també les taules de
treball dels programes digitals com InDesign o Illus-
trator. La quadricula actua com un espai de represen-
tacié capag de generar una sensacié de buit que, a es-
cala humana, pot evocar atemporalitat i volatilitat. Tal
com es menciona al quart capitol i d’acord amb Stei-
ner (2002), resulta especialment interessant que 'obra
pugui remetre a 'experiéncia del temps en el procés
creatiu. En aquest cas, considero que aixo es manifesta
a través de la suspensi6 temporal suggerida per la peca.
Malgrat la tangibilitat dels materials residuals que la
componen, la intencié és crear una atmosfera lleugera
i etéria que contrasti amb la seva base fisica.

Entrant en el procés d’elaboracié del projecte, en una
maqueta a escala 1:1 vaig reproduir aquest espai en
el meu taller, cosa que em va servir per fer diferents
proves entre diferents objectes i veure les possibles re-
lacions que s’establien entre les peces que formarien
part de la instal-lacid. Aixo va ser especialment ttil per
comprovar la mesura real de 'espectador respecte a la
instal-lacié completa, ja que les dimensions de la ma-
queta eren molt similars a les de la sala d’exposicions
del MAS, perd també em va permetre recollir alguns
residus artistics que formarien part del resultat final,
com es veura més endavant (fig. 18).

A la sala d’exposicions, Malla visual va ser la primera
peca que vaig construir en el muntatge expositiu. La
sala, anomenada Sala dels fumadors, mancava d’'una
part de mur per poder fer un tancament complet de
quatre parets (fig. 19 i 20). Per aquest motiu, i amb
Iajut de Josua Vinuela, vaig haver de construir una pa-
ret amb tauler de fusta lleugera (MDF) i un bastidor al
darrere que fes forma de «L», per a suportar la rigidesa
i el pes i encaixar amb I'altre fragment de mur.?

A més, per realitzar un tancament embolcallador també
vaig instal-lar una tarima de MDF de 19 mm que per-
metés cobrir el terra original de la sala i clavar-hi algu-
nes de les peces, com Tenda dacampada (2022) i Arbre
(2022). Aquest fals terra es componia de set plaques de

3 Lefectivitat d’aquest mur va permetre que, un cop acabada I'ex-
posicié, quedés permanentment instal-lada com una nova millo-
ra a la infraestructura de la sala d’exposicions del MAS.
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(Fig. 18) Elaboracié propia, composicié de diferents elements per
una de les maquetes de 'obra Malla visual en el meu taller, 2022.

300 x 90 cm, una de les quals va ser dividida en diferents
parts per a poder encaixar perfectament en alguns angles
entre la tarima i la paret. Tot i aixi, quedaven algunes es-
cletxes que vaig cobrir amb una mescla de silicona i guix
per suportar el possible moviment de la fusta (fig. 21).

A causa de 'endarreriment i el temps limit en el mun-
tatge, vaig haver de canviar el procés de realitzaci6
de la quadricula. Tot i que inicialment estava previst
pintar les linies directament sobre la fusta (tal com
vaig fer a la maqueta del meu estudi), vaig optar per
utilitzar cinta americana, ja que permetia una execu-
cié més rapida i un acabat més mesurat i uniforme.
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(Fig. 20) Elaboraci6 propia, mur instal-lat en una de les parets
laterals de la sala d’exposicions, 2022.
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(Fig. 21) Elaboracié propia,
detall del procés de construccié de la tarima, 2022.

(Fig. 22) Elaboracié propia, detall d’'una de les plaquetes, 2022.

(Fig. 23) Elaboracié propia, Malla visual, 2022.

Aixd anava en contra del resultat més imperfecte i
irregular que es produia inicialment, perque I'is de
la cinta de carrosser generava petites gotes i regalims,
un efecte que m’'interessava incorporar a la instal-la-
cié, d’acord amb el discurs de 'obra. Les linies fetes
amb la cinta americana les vaig tragar amb I'ajut d’'un
laser mil-limetric, cosa que va fer que la direcciona-
litat de les linies fos més precisa (fig. 22 i 23). En
total, vaig utilitzar 320 metres de cinta negra (quinze
rotllos de 22 m). La realitzacié de I’estructura i 'en-
tramat de linies va comportar una setmana de feina.



5.2.2 La Tenda d’acampada

Lobra Tenda d'acampada (2021-2022) era la peca més
enigmatica de la instal-lacié. Consistia en una escultu-
ra textil elaborada amb multiples fragments de teixit,
els quals van ser extrets de 'obra Universos paral-lels
(mencionada anteriorment, de I'exposicié «Derelic-
tes»). Aixi, aquesta darrera obra va experimentar un
procés de reconversié, ja que els 8 m de llargada per 2
m d’amplada permetien que funcionés com un rotllo
de tela del qual es podia extreure el patronatge per la
confeccié de les parts de 'escultura. En aquest sentit,
la metodologia de la residualitat semblava ser efectiva,
perque gracies a I'elaboracié material d’una obra ante-
rior, vaig poder reciclar material en benefici d’una de
nova creacié. A més, el concepte de la fragmentacié és
molt present en 'obra, perque esta feta de molts re-
talls, cosa que remet a la idea de residu o deixalla (una
part que resta d’una altra). La unié entre els elements
els transforma en una nova unitat, un nou objecte que
emergeix amb nous valors artistics (fig. 24).

La iconografia d’aquesta obra remet a un dels ele-
ments simbolics de 'ésser huma en el paisatge, ja que
una tenda d’acampada representa un artefacte que
permet a ’home habitar en el paisatge natural. D’altra
banda, 'acumulacié de taques de pintura que s'hi po-
den observar pot simbolitzar 'empremta que 'home
deixa en el medi natural.

La confeccié de l'escultura textil va comportar, en
primera instancia, mesurar una tenda d’acampada ca-
nadenca per a dues persones per reproduir-la a esca-
la 1:1. Posteriorment, vaig fer un patronatge de cada
una de les seves parts, desmuntant-les i desglossant-ne
totes les mesures (fig. 25). Per a I'elaboracié de la peca
i per aprendre confeccié textil, 'experiéncia de la
meva mare, Teresa Sanmarti, va ser decisiva. Ella em
va assessorar en la realitzacié técnica de 'obra.

Com deia, per fer 'escultura que imitava una tenda
d’acampada, vaig haver de construir cada una de les
seves parts estructurals: portes, pis (tenda inferior) i
sobresostre (tendal superior). Un cop vaig copiar les
seccions de la tenda amb patrons de paper (portes,
base, vents laterals, tendal, sostre i vents dorsals), vaig
fixar cada part amb agulles al teixit, per a posterior-
ment fer-hi el tall (fig. 26). Després d’haver fet les divi-
sions en el teixit, vaig embastar cada una de les bandes
que s’havien d’unir. Les bastes, fetes amb fil blanc, en
aquest cas, actuen com a linies guia per a facilitar la
unié de les diferents parts durant el procés de costura.

Tot i aix0d, un cop confeccionada la pega, em vaig sen-
tir proper algunes de les idees de la metodologia del
«codi teixit» de Teresa Lanceta, que permet que les
imperfeccions propies del procés de confeccié textil

esdevinguessin una part més de 'obra. Aquest enfoca-
ment posa en valor la contribucié espontania del pro-
cés manual i les seves irregularitats, sobretot des de les
caracteristiques de l'art textil. En lloc de retirar les bas-
tes, com és habitual, vaig decidir mantenir-les perque
aportaven un matis expressiu a 'escultura que donava
importancia al mateix procés de creacié i fent del resi-
du com un acabat final(fig. 27 i 28). Cal dir que en la
unié de les seccions vaig haver de cosir a maquina tires
negres per tal de donar més rigidesa a les juntes i con-
ferir més solidesa a les unions. Amb aquest reforg es
reduien les possibilitats d’estrip, tenint en compte que
els draps reciclats sén molt desgastats i que el material
textil havia d’aguantar una tensi6 considerable.

Si bé, com he comentat, 'obra es va realitzar a partir
del reciclatge de la peca Universos paral-lels, no hi va
haver prou material per a completar algunes parts de
Pescultura. Per tant, vaig haver de cosir a maquina
més draps, concretament per fer la part de la base del
pis. El tendal superior era sostingut pels dos mastils
metal-lics (parants), que servien per al¢ar verticalment
la tenda. El tendal superior va ser foradat, incloent-hi
un regruix amb una entretela (feta de restes d’altres
retalls sobrants del procés de confeccié). El cosit el
vaig haver de realitzar en forma de doble quadrat per
reforcar-ne el suport (fig. 29). Els cordills que aguan-
taven el tendal superior a terra (vents principals i late-
rals) també vaig reforcar amb pedagos, ja que havien
de suportar la tensié pel seu ancoratge a terra. Tal com
he comentat abans, d’acord amb la metodologia de la
residualitat, aquests reforcos en forma de pedag eren
petits fragments sobrants del retall. La realitzacié de
Pobra va comportar un gran aprenentatge en la tecni-
ca del Patchwork i I'Gs de la maquina de cosir.

A la part interior de la tenda (pis) vaig col-locar unes
vuit vetes elastiques a la banda inferior per a donar
rigidesa al cos de I'escultura alhora i donar certa fle-
xibilitat a partir del seu moviment. En el tendal su-
perior vaig cosir tretze vetes elastiques en gairebé
cada vertex, tant en les porcions triangulars com en
les quartes parts de les rectes. Encara que en la tenda
d’acampada original no se’n requerien tantes, vaig op-
tar per incloure-les en 'escultura per tal de donar més
estabilitat, ja que a diferéncia d’una tenda d’acampa-
da convencional feta de teixit i plastic, I'escultura era
completament de textil (fig. 30).

Un cop acabada lescultura, vaig col-locar en un espai
natural per veure’n la subjeccid i revisar que tot esti-
gues bé, per, en cas contrari, fer-ne les correccions per-
tinents a I'estudi. El resultat de 'obra complia amb els
proposits que m’havia plantejat tenint en compte que
Pescultura era feta de tela i a diferencia d’una tenda
normal, constituida per lona, adquiria suficient estabi-
litat per si sola, segurament a causa de 'exactitud de les
parts que componien I'escultura i de la proporcié de la
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(Fig. 24) Elaboracié propia, Tenda dacampada, 2022.



(Fig. 25) Elaboracié propia, esbés amb les mesures
de la tenda d’acampada original, 2022.

(Fig. 26) Elaboracié propia, detall dels patrons
de paper i algunes porcions tallades, 2022.

(Fig. 27) Elaboracié propia, detall de
la realitzacié de les bastes, 2021.

(Fig. 28) Elaboracié propia, detall de les bastes
a la part superior del tendal (carener), 2022.

(Fig. 29) Elaboracié propia, detall del cosit de
'entretela en el tendal superior (carener), 2022.

(Fig. 30) Elaboracié propia, detall del pis complet
amb els pedagos cosits i les vetes elastiques, 2022.
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(Fig. 32) Elaboracié propia, detall de la vista interior de 'obra
Tenda d'acampada en I'entorn natural, 2022.

base. Juntament amb 'entorn, 'escultura adquiria una
preséncia inquietant. Un cop col-locada I'escultura, en
estar tensada per les vetes, s'arrugava d’una forma sin-
gular (respecte a les tendes d’acampada originals), unes
arrugues que es podrien considerar efectes propis de

I'Gs del teixit de drap (fig. 31 i 32).

Lescultura de la tenda va ser la primera obra que vaig
col-locar en la instal-lacié un cop feta la quadricula,
ja que era la peca més gran. Aportava una for¢a ex-
pressiva que trencava amb la racionalitat de I'espai.
Lancoratge de I'escultura en la sala d’exposicions vaig
fer amb claus subjectats en la fusta. Lelasticitat del cos
escultoric permetia ajustar-la més tensada o distesa en
funci6 de l'espai que volia ocupar (fig. 33).
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(Fig. 31) Elaboracié propia, detall de 'obra
Tenda d'acampada en U'entorn natural, 2022.
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(Fig. 33) Elaboracié propia, detall de la vista en conjunt
dels diferents elements a la sala d’exposicions, 2022.



5.2.3 El Llac

Lobra Llac (2022) se situa entre la disciplina de la pin-
tura i lescultura, ja que el seu procés creatiu va consistir
a solidificar una taca de pintura (de mesures considera-
bles), incorporant aixi un volum horitzontal en I'espai
de la instal-lacié. La idea va ser formalitzar una extensié
de pintura diluida que representés un bassal o llac (fig.
34). El concepte de I'obra partia dels residus liquids que
produim, per exemple, quan netegem els pinzells en un
pot de diluent. A més, a vegades la suma dels colors pot
provocar una barreja indeterminada de tonalitat marro-
nosa o verdosa, que també considero un residu artistic,
tal com hem vist en darrers exemples. En aquest sentit,
vaig utilitzar aquesta barreja de color com un element
més del paisatge imaginari de I Espacio sustrato.*

Per a la realitzacié de I'obra vaig utilitzar silicona amb
Tobjectiu de solidificar 'aigua residual del pot de pin-
tura. Per a aquest procés es necessiten dos components:
una base de silicona pura i un altre de catalitzador, que
es barregen homogeniament en una proporcié de 50-
50. La silicona aporta consistencia, volum i textura, i el
catalitzador el seu assecatge. Tot i que les silicones més
utilitzades per al modelatge sén les opaques o de color
blanc, la més adequada per a aquest projecte és la de pla-
ti, ja que atorgava una transparencia en I'acabat de 'obra
i permetia que el color es visualitzés clarament (fig. 35).

Una de les condicions de la silicona és la seva incom-
patibilitat amb I'aigua o dissolvents sintetics; per tant,
sha d’acolorir amb tintes grasses o pigments. Aquest
fet invalidava la possibilitat de donar-li color a partir
de les aigiies residuals que tenia guardades. Per aquest
motiu, vaig haver de fer servir pintura a loli diluida
amb oli de llinosa i simular Iefecte residual. Per tal
de trobar aquest resultat, vaig realitzar diverses proves
de color i forma amb motlles de fang. La silicona té la
propietat de replicar qualsevol material al qual s’adhe-
reix: si aquest es col-loca sobre una superficie mat i ru-
gosa, un cop seca, quedard amb aquesta mateixa textu-
ra. Gracies a la viscositat de la silicona, es pot decidir la
barreja exacta del color, ja sigui de manera homogenia
o parcial. En aquest darrer cas, algunes concertacions
de pigment podien formar traces liquides molt sugge-
rents, recordant els fluxos d’aigua (fig. 36).

Una altra de les particularitats de la silicona és que el
seu temps de solidificacid, un cop sha afegit el catalit-

4Tal com he comentat anteriorment, la idea de «color brut» ser-
veix per designar diferents colors contraposats entre ells. Aquesta
complexa tonalitat es podria definir en la paleta de Pantone com
el numero 448 C, el qual, per Roberto Patxot (2018), és un color
negatiu perqué pot remetre a la mort, a lalquitrd, al tabac: la
bruticia com un «marro fosc i anodi».

zador, és d’aproximadament només tres minuts, cosa
que obliga a treballar amb agilitat, ja que I'execucié
de la forma té un temps reduit, perd deixa marge per
a la seva manipulacié. Per a la formalitzacié de la peca
que volia dur a terme, era necessari que tots els colors
sunissin parcialment i no en un de sol. En una prime-
ra prova, vaig treballar cada color de manera separa-
da i amb diferents temps. Quan individualment vaig
unir les peces, no vaig obtenir el resultat desitjat, ja
que la seva suma donava un volum excessiu i s'allun-

yava massa de la idea del bassal d’aigua (fig. 37).

Per al modelatge de I'obra, vaig optar per abocar el
contingut directament a la superficie i treballar sense
motlle, per donar-li forma un cop sec. Aquest proce-
diment requeria preparar préviament els colors, afegir
el catalitzador, barrejar-los rapidament i abocarfos
alhora. Un cop a la superficie, amb 'ajut d’un drap
vaig anar arrodonint la forma, extraient material de
les vores, perqué, com que era material liquid, sex-
pandia de manera capritxosa (fig. 38). Aixo feia que
el cos de 'obra es reduis i, per suplir aquest problema,
vaig haver d’alentir el seu moviment natural i expan-
siu afegint més viscositat amb un additiu de només
un 3% sobre la quantitat total de silicona.

Finalment, entre les proves, la primera versié i I'obra
final, vaig utilitzar 30 kg de silicona més catalitzador
(molta més de la que preveia inicialment). Tot i que els
draps van ajudar a donar una certa forma a 'obra, per
definir-la amb la forma desitjada vaig haver de tallar
les vores un cop el material va quedar sec (el temps
ideal de curacié dels dos components és de 24 h). Per
fer aquest tall, vaig fer servir un cuter rod6 perque
permetia crear cor%es més estilitzades i arrodonides.
En una primera versié de I'obra al meu taller, algunes
parts no van quedar curades i no estaven suficientment
seques per desenganxar-ho tot en un volum compacte
i traslladar-lo a la sala d’exposicions. A més, algunes
parts les vaig enganxar al terra, i en treure 'obra es
trencaven. Aixo va obligar-me a fer la peca final iz situ
al museu, i pensar en algun suport lleuger que perme-
tés manipular el material amb una base propia.

Lobra final la vaig haver de dur a terme dins de la
instal-laci6 per evitar traslladar-la d’un lloc a laltre,
i a més, trobar les mesures ideals que podia ocupar.
Per aquesta operacié vaig haver de protegir el terra
de la quadricula amb nou cartons ploma de 100 x 70
cm, que servien de suport i transportador. A més, vaig
afegir un plastic com a base entre la silicona i el carté
ploma, de manera que, un cop l'obra estigues asse-
cada, es pogués fer lliscar fins a la tarima i moure-la
facilment per buscar la ubicaci6 exacta respecte a les
altres peces de la instal-lacié. El carté ploma també va
servir de protector per poder tallar la forma final del
material, ja que la incisié del tall havia de ser contun-
dent i existia el perill de marcar la tarima (fig. 39).
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(Fig. 34) Elaboracié propia, Liac, 2022.

(Fig. 35) Elaboracié propia, proves de diferents matisos dels
colors a punt de ser barrejats. A la banda esquerra, la silicona
amb pintura a 'oli, i a la banda dreta el catalitzador, 2022.

(Fig. 36) Elaboracié propia, proves de diferents colors,
transparéncies i altres variacions de textura, 2022.
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(Fig. 37) Elaboraci6 propia, proves de forma per a 'obra Liac, 2022.
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En l'abocament del material sobre la superficie es van
produir algunes arrugues, degudes al moviment del plas-
tic que feia de base a la silicona, les quals vaig decidir no
corregir. Vaig considerar aquest aspecte com un efecte
residual de I'obra que, a la fi, semblava ser coherent amb
el resultat buscat, ja que li aportava un cert dinamisme,
com si es tractés d’un efecte aqués (fig. 40). Aquesta al-
teracié no prevista de 'obra es pot considerar com un
exemple d’allo que es reflexiona en la investigaci6 so-
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(Fig. 38) Elaboracié propia, primera versié de l'obra Liac, 2021.
(Fig. 39) Elaboracié propia, detall del procés de realitzacié de la

versi6 final de Llac amb el transportador del cart6 ploma i la base
de plastic a la sala d’exposicions, 2022.
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(Fig. 40) Elaboracié propia, detall de I'obra Liac, 2022.

bre alguns aspectes inesperats del procés, els quals, quan
ocorren i es permeten, poden complementar I'expressi-
vitat i el seu caracter com obra d’art, i que, en definitiva,
esdevinguin un resultat propi de la metodologia de la
residualitat. Tanmateix, com a residu artistic eventual
de 'obra, des de I'ambit escultoric, podria recordar les
arrugues de les obres de la se¢rie Expansions (1989-1994)
de César, analitzades al segon capitol, que actuen com
a resultat imprevist del mateix moviment de la materia.
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5.2.4 LArbre

Lobra Arbre (2021-2022) és la pega amb més vertica-
litat de la instal-lacié. Lescultura es va veure ampliada
en la seva alcaria respecte a les mesures previstes ini-
cialment (fig. 41). El tub que representava el tronc
d’un arbre va ser pintat de blanc fins a la meitat amb
la intenci6 d’imitar I'efecte estetic que es pot observar
en alguns arbres del paisatge urba (fig. 42). Per exem-
ple, és tipic veure aquesta intervenci en els trons dels
arbres d’Andalusia, ja que s'utilitza com a desinfeccié
i contra plagues. Aquest mateix procediment el vaig
poder contemplar I'any 2019 en diversos indrets de
la ciutat de Beijing durant una residencia artistica a la
galeria Semi Underground Space.

Concretament, aquest meétode s'anomena emblangui-
nat o encalat, i consisteix a pintar la franja inferior
dels troncs amb una barreja polisulfur de calci i aigua.
Per Carlos Tomasini (2018), es creu que aquest pro-
cediment ajuda a evitar que certs animals enfiladors
i insectes pugin o penetrin pels arbres i malmetin les
fulles o I'escorga. Un altre motiu és que, quan plou, la
calg ajuda la terra a assimilar millor els nutrients. Tot
i aixi, Tomasini (2018) apunta que algunes autoritats
de certes ciutats ordenen pintar els arbres per supo-
sats fins estétics, com per exemple en la inauguracié
d’un carrer perque es vegi «bonic». Aixi, 'observacié
d’aquest efecte va generar en mi una certa reflexié so-
bre la pintura i el paisatge, entenent aquest fenomen
com un aspecte pertinent a la pintura expandida i el
land art.

Des d’una escala diferent, aquest efecte pictoric pot
recordar el rastre de pintura que queda en els pals o
agitadors després que hagin estat utilitzats per barre-
jar la pintura. Aquests estris sén ampliament utilitzats
per professionals de la pintura decorativa d’interiors,
per remoure pintura de grans pots o cubetes, 0 quan
es suquen cartrons en la pintura per tal d’obtenir una
prova de color. Aquest aspecte, segons Jordi Lafon, el
va motivar a realitzar 'exposici6 «La constant indis-
soluble» (2020), que he analitzat en el quart capitol.
En el cas de la meva produccié artistica, aixd també
acostuma a ocorrer, fins i tot amb la superposicié de
diferents colors en el mateix agitador, especialment
quan pinto una primera capa en la paret per a després
poder-hi aplicar esprai segons la técnica del grafiz:.

Es, doncs, a partir d’aquestes dues reflexions (tant la
de l'estetica de l'arbre en el paisatge com el rastre resi-
dual que deixa la pintura en els estris) que vaig decidir
pintar de blanc la franja inferior del tub: un cilindre
de cartré gruixut, recuperat com a deixalla d’una bo-
bina de teixit, que mantenia unes inscripcions de text,
de les quals vaig decidir deixar-ne una part visible com
a marca original de I'objecte trobat (fig. 43).
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(Fig. 41) Elaboracid propia, esbés inicial de I'obra Arbre, 2020.

Pel que fa a la part superior, que simbolitzava la copa
d’un arbre, va ser realitzada amb cinta de carrosser i
pintada amb un rastre negre. En efecte, aquest ele-
ment era un residu artistic perque tal com s’ha apun-
tat a inici de lapartat, va ser aprofitat de la primera
versié de I'obra Malla visual al meu estudi’> Un cop
vaig haver modulat la copa de I'arbre, el vaig foradar
per dins perqueé es pogués introduir la part superior
del tub (fg. 44 i 45). Finalment, escultura va ser
clavada a la tarima de la sala d’exposicions amb tres
frontisses fixes per assegurar-ne I'estabilitat.

5 La utilitzacié d’aquest element residual en la meva produccié
no és nova. Lany 2009, durant el tercer curs de llicenciatura,
vaig elaborar una série de treballs geométrics en qué es feia servir
aquesta eina per fer reserves de color i formes rectangulars. A
causa de 'acumulacié d’aquest material, vaig adonar-me que po-
dia ser un material potencialment expressiu. Gracies al professor
Pep Montoya, vaig comprendre que aquell residu obria un camp
de possibilitats plastiques que anaven més enlla de la pintura en
la tela.



(Fig. 42) Elaboracié propia, Arbre, 2022.
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(Fig. 43) Elaboracié propia, detall de 'obra Arbre amb inscripcions de negre permanent entre 'emblanquinat, 2022.

D

(Fig. 45) Elaboracié propia, detall del forat d’encaix a la part
superior de 'obra pel tub (tronc) de 'obra, 2022.

(Fig. 44) Elaboracié propia, detall del procés de realitzacié
de la primera versié de Malla visual amb la cinta de carrosser
utilitzada, 2022.
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5.2.5 La Muntanya

D’una manera o altra, el projecte Espacio sustrato par-
teix de la serie Landscapes (2019-2024), de la qual
Pobra Muntanya (2021) en forma part. Concretament,
esta realitzada a partir d'un collage de diferents frag-
ments de pintura seca i sobrants extrets de paletes o
retirats de pots: recipients i resquicies que han quedat
i han estat generats com a residus d’altres produccions,
com ara murals de grafiti (fig. 46). Quan assoleixen
un gruix considerable de material sec, les arrenco pro-
duint un palimpsest de pintura molt suggerent i amb
una complexitat plastica singular (fig. 47).

Aquest procés d’extraccié de la pintura seca pot evo-
car la tecnica del stacco, un procediment meticulds
emprat per retirar pintures murals que, com s’ha vist
en el quart capitol, també ha estat reinterpretada de
manera experimental en 'art contemporani. N’és un
exemple 'obra E/ desnudo (2024), d’Eduardo Cardo-
zo, aixi com l'obra Excavacié (2018), de les artistes
Patricia Gémez i M. Jestis Gonzilez.

En aquest darrer cas, la metodologia del duo d’artistes
sapropa significativament al plantejament de I'obra
Muntanya, ja que ambdues creacions parteixen de
Pextraccié de capes i palimpsestos de pintura. Aquest
procés genera un amuntegament de restes pictoriques
al terra. Tot i que, en la instal-lacié Excavacidé aques-
tes restes esdevenen vestigis de 'obra, en el meu cas
aquests residus adquireixen un paper actiu, essent uti-
litzades per compondre un perfil paisatgistic.

Cal destacar, a més, que mentre en 'obra de G6mez
i Gonzilez la generacié de resquicies del procés cons-
titueix una part complementaria de la peca, en el
meu cas els residus esdevenen l'eix central. A través
d’aquests fragments, es representen estrats de color
superposats que conviden l'espectador no només a
reflexionar sobre aspectes com el palimpsest i el pas
del temps, sin6é també a imaginar formacions geolo-
giques. Es, doncs, en aquest punt que es diferencia
el meu enfocament del d’aquestes artistes, perquée en
faig un Gs actiu i creatiu del residu artistic que, se-
guint la metodologia de la residualitat, es transforma
en un element clau per a una nova creacié.

Aquest fet plastic pot recordar els talls naturals de les
muntanyes. Presentada en conjunt i des d’'una pers-
pectiva frontal, 'obra evoca a aquests perfils. També
recorda als turons que trobem en els abocadors d’es-
combraries, amb l'evident paral-lelisme entre el residu
quotidia i el residu artistic. A més, és en aquests in-
drets on podem trobar caos, fragmentacié i diversitat
de formes i elements; aspectes que, com sha abor-
dat en el quart capitol, son propis de les formacions
dels residus del procés creatiu. Cada element va ser

(Fig. 46) Elaboracié propia, Muntanya, 2022.

enganxat en el suport de tela per a crear la sensacié
d’una composicié de capes geologiques diferenciades
per colors de matisos blaus, roses, negres grisos, blancs
i grocs. Enganxar fragments de pintura seca sobre el
suport em va fer reflexionar sobre si aquest procés es
pot considerar un acte pictoric tot i no utilitzar pin-
tura liquida directament sobre el lleng.

Per altra banda, I'obra evoca de manera metaforica el
procés passiu de transformacié del residu artistic, ja
que, tal com s'explica en el quart capitol, sovint es veu
reflectit en la produccié d’elements residuals que es ge-
neren paral-lelament a la realitzacié d’altres obres. En
aquest context, les restes de pintura seca, tot i ser consi-
derades sobrants, adquireixen caracteristiques visuals i
materials amb un gran potencial, convertint-se en una
part activa i significativa de 'obra final. Aquestes restes
també al-ludeixen al pas del temps a través de la creacié
d’estrats i de la seva representacié en forma de geologia
(hig. 48). A més, és gracies a I'is d’aquests residus ar-
tistics no intencionats que es genera un cicle que, com
hem vist en la mecanica de la residualitat, té la capacitat
de retroalimentar-se. Pel que fa a la disposici6 final de
obra en la instal-lacié, cal dir que va ser I'Gnica peca
penjada a la paret i que, pel fet d’estar emmarcada, re-
cordava una finestra oberta en la Malla visual (fig. 49).
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(Fig. 47) Elaboracié propia, detall de fragments de pintura seca
amb capes de diferents colors extrets de la cubeta de pintura, 2021.

(Fig. 48) Elaboracié propia, detall de la realitzacié
d’una de les obres de la série Landscapes, 2020.

(Fig. 49) Elaboracié propia, detall de la disposicié final de 'obra Muntanya en la instal-laci6, 2022.
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5.2.6
Reflexions finals del projecte

Com a breu conclusié d’aquest projecte, en primer
lloc, cal destacar I'aspecte teécnic, que ha estat un pro-
cés d’aprenentatge en molts ambits de la creacié. Per
exemple, en 'obra Llac, que gracies als experiments
realitzats amb la base de silicona, el catalitzador i el
component tixotropic, he pogut coneixer un procés
de modelatge amb materials que m’eren desconeguts.
En segon lloc, el procés de muntatge de 'obra a la sala
d’exposicions va ser molt exigent, tant fisicament com
mentalment, ja que suposava transformar en pocs dies
un espai expositiu en una instal-lacié immersiva (fig.
50), amb l'objectiu de submergir 'espectador en una
atmosfera concreta.® A més, durant la setmana de rea-
litzaci6 de la instal-lacié, vaig haver de muntar, literal-
ment, un taller provisional a la sala del costat per tal
de construir la instal-lacié amb més comoditat. Coin-
cidint amb la directora del MAS, Engracia Torrella,
semblava que hi estigués fent més aviat una residéncia
artistica (fig. 51).

Com crec que és normal en un projecte artistic, em
vaig trobar amb alguns contratemps a causa de I'as-
pecte experimental del projecte. Tot i aixi, considero
que es van complir les expectatives previstes, especial-
ment pel que fa a estructura que sustentava les obres,
la qual considero que, com una pega més del projecte,
la Malla visual va transformar i adaptar completament
la sala d’exposicions. La creacié d’aquesta quadricula
va requerir una setmana de treball intens, ja que va ser
necessari dur a terme una realitzacié precisa, ja que
havia de poder generar una sensaci6 de volatilitat en

les altres peces (hg. 52).

En l'aspecte conceptual, puc afirmar que, en conjunt,
aquesta instal-lacié representa el meu primer treball
escultoric consistent. Aquesta obra integra aspectes
fonamentals derivats dels darrers anys de la meva in-
vestigacié doctoral, ja que aborda les tres tipologies de
residus artistics descrites en la metodologia de %a resi-
dualitat. A més, reflexiona sobre el metallenguatge de
lart i els mecanismes de construccid i representacié
de I'obra, mitjancant la metafora del paisatge natural,
a partir d’alguns dels seus elements més significatius.

¢En aquest sentit, per atorgar més ficcié a la instal-laci6 vaig col-
locar uns altaveus amagats, en els quals es reproduia un fil sonor
tenue amb sons d’ocells. Aquesta pista d’audio va ser editada
perque el so sapagués i s'encengués en diferents franges tem-
porals sense cap ordre aparent, amb la intencié de fer creure a
espectador que interactuava amb la instal-lacié, ja que simulava
que el seu possible moviment o comentari podria trencar la cal-
ma, igual que sol succeir en els entorns naturals, que la fauna es
veu intimidada per la preséncia humana.

D’altra banda, considero que els residus artistics sén
elements intims i perceptibles en 'ambit de la creacid,
i que, en el cas de I'exposicié «Espacio sustrato», els
he presentat de manera entenedora. En definitiva, es
tracta d’'un projecte forca experimental que, fins que
no va estar finalitzat, no podria imaginar les sensa-
cions que produiria, tot i que des del principi tenia
clar que havia de generar una experiéncia estética per
mitja de la relacié conceptual entre les peces, basada
en la seva materialitat.

Tornant al concepte d’espai substrat de Ferndndez
Mallo, finalment vull destacar que ha estat un punt
de partida molt fructifer a 'hora de desenvolupar una
part del discurs amb un enfocament poetic, proposant
un paisatge imaginari que pot sorgir darrere del procés
de creacié. Marcel Proust (2022) afirmava que el gran
descobriment no consisteix a buscar un nou paisatge,
sin6 a mirar amb nous ulls el que tenim, basant-se en
les seves reflexions sobre la percepcié, la memoria i la
vida quotidiana. Vull connectar aquesta idea amb la re-
comanacié del professor d’escultura de la Facultat de
Belles Arts, Albert Valera, que ens encoratjava a estar
atents al que succeia mentre produiem. Per tant, consi-
dero que el projecte ens convida a repensar els residus
com unes oportunitats que ens ofereix el procés creatiu.

£

(Fig. 50) Elaboracié propia, detall de 'entrada a la sala
d’exposicions i de la instal-lacié Espacio sustrato, 2022.
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(Fig. 51) Elaboracié propia, detall del taller provisional a la sala
anterior en la setmana de la realitzacié de la instal-lacié, 2021.
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5 .3
Projecte
«Residualitat doctoral»

El tercer i Gltim projecte que aporto en la part practi-
ca vinculada a la investigacié tedrica versa entorn de
Its del residu artistic i 'aplicacié de la metodologia
de la residualitat en la materialitzacié de la mateixa
tesi doctoral. Concretament, consisteix a aprofitar els
residus que s’han produit en la recerca teodrica durant
els ultims cinc anys, i d’altres provinents de la practica
artistica, per a reciclar-los i crear el paper en qué s'im-
primira la tesi.” Semblant al paper d’estrassa, aquest
tipus de paper reciclat inclou aproximadament un to-

tal de 15,5 kg de residus.

Tot i que el projecte va ser ideat i comengat a inicis
de 'any 2023, s’ha desenvolupat en profunditat 'any
2024, en consonancia amb la maquetacié i el disseny
del document-llibre, i el paper creat serveix aixi per
formalitzar el discurs conceptual que aborda la propia
investigacié i per ser coherent amb els postulats que
es defensen. Cal dir que l'edicié ha estat realitzada
gracies a I'assessorament i els serveis d’edicié, disseny
i maquetacié d’Ignasi Lépez, artista i editor de La
Bibliografica: un laboratori de llibres especialitzat en
publicacions artistiques i de caracter artesanal. Tan-
mateix, la produccié de paper sha dut a terme sota
la supervisié de Victoria Rabal, directora del Museu
Moli Paperer de Capellades (MMPC). Es tracta d’un
museu i centre de produccié especialitzat en la realit-
zaci6 de papers per a projectes artistics. La produccié
tecnica va ser a carrec de Ludger Mikyna, i la meva
propia implicacié en gairebé una quarta part de la
produccid, ja que cada un dels papers ha estat fet a
ma i de manera artesanal (fig. 53).

Dins d’aquesta amalgama de residus reciclats, no tots
son residus artistics, també hi ha deixalles, material
que s’ha utilitzat per a la documentacié de la recer-
ca, com apunts, targetes i entrades d’exposicié visita-

7Cal puntualitzar que aquest projecte ha estat pensat i fet a partir
de I'tltim any de recerca, per tant, el volum de residus acumu-
lats és, en la seva majoria, provinent d’un sol any. No obstant,
altres materials residuals com draps de pintura, paletes de paper
i alguns volums més d’apunts, que havia anat guardant des dels
anteriors anys, també shi han incorporat. Aquest aspecte del
procés de creacié m’ha fet pensar, una vegada més, en la impor-
tancia dels residu per a la creacié artistica, entenent que encara
que siguin elements marginals, poden ser materials latents a I'es-
pera de ser utilitzats.

des, documents de registre en la visita a biblioteques,
copies, plans d’investigacié impresos, esborranys dels
capitols del document corregits, copies de documents
administratius universitaris, copies de llibres, articles
impresos, sobres de paper utilitzats, portafolis d’obra
desfasats, adhesius i documents impresos erronis, en-
tre algunes altres resquicies de paper i cartré. Quant
als residus artistics, shan utilitzat draps fets servir per a
netejar eines de pintura, paletes de paper amb restes de
pintura, restes i retalls de teles, proves de color, papers
sobrants de processos de collage, i inclts shan reciclat
dibuixos i pintures, tant del periode de la investigacié

doctoral com d’anys anteriors (fig. 54, 55, 56 i 57).

El reciclatge de tots aquests materials es va fer gairebé
de manera simultania, perd es van agrupar en quatre
tipologies de paper: la tripa o cos del document (en la
qual esta impresa la recerca), els «papers testimonials»
(papers singulars que fan de separadors interns entre
els capitols), els papers de les guardes de la portada i la
contraportada (papers de caracter decoratiu que ser-
veixen de transici6 entre la portada i el cos del llibre)
i les camises de les cobertes (amb qué estan folrades la
portada i la contraportada).

Tal com he assenyalat, la materialitzacié del document
va consistir en la utilitzacié d’un total de 15,5 kg de
material residual, dels quals 14 kg sén de paper variat
i 1,5 kg de drap. Per a la realitzacié del paper reciclat
comu, s’hi van afegir 22 kg de fibra de coté curta, i
per a l'elaboracié del paper de drap s’hi van afegir uns
0,15 mg de fibra d’abaca curta (més endavant explica-
1é les caracteristiques de cada composicié). Tot plegat
va sumar un total de 37,65 kg de material dividit en
sis unitats impreses.

Per al cos de la tesi es van produir uns 500 fulls de
50 x 40 cm, una mesura una mica més gran que un
A3 Plus. Aquesta mida és exigida per a poder acon-
seguir un acabat de paper de document —després
de tallar la barba del paper artesanal amb un marge
suficient— acotat a la mesura 1til de 45 x 32 cm (la
mida estandard per als A4).* De cada unitat de paper
artesanal produit se’'n poden extreure quatre fulls A4
d’un gramatge maxim de 140 g/m* i un minim de
90 g/m? per paper, produint en total uns 2.000 fulls
en A4. Si bé aquestes mesures estan condicionades
a les caracteristiques del document académic, és, en
part, pel requisit de presentar una edicié impresa de
la tesi al diposit a la universitat, concretament, sota
la normativa reguladora del doctorat de la Univer-
sitat de Barcelona, aprovada pel Consell de Govern
de la universitat el mar¢ de 2012 i modificada per

8 Les barbes retallades es van guardar per a possibles collages amb
formes que em van recordar a alguns elements utilitzats en els tre-
balls de Regina Giménez, artista mencionada en el quart capitol.
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(Fig. 55) Elaboracié propia, detall de material residual variat, 2024.

= g o

(Fig. 54) Elaboraci6 propia, detall de
les paletes de paper amb pintura, 2024.

(Fig. 56) Elaboracié propia, detall de les proves de colors,
obres malmeses i altres dibuixos, 2024.
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darrera vegada el 14 de juliol de 2021, en la qual
sinscriu la meva recerca doctoral. Per indicacié de
I’Escola de Doctorat de la UB, les tesis que actual-
ment s’han de dipositar shan d’acollir a la nova nor-
mativa.” Com que es tracta d’'una proposta artistica
que ha estat iniciada un any abans d’aquesta modi-
ficacid, presentaré igualment un exemplar impres de
la tesi, que constitueix una de les parts practiques de
la meva recerca.’

Pel que fa als papers testimonials, es van fer un total
de 110 fulls de 50 x 40 cm amb la tecnica del jaspiat:
una vegada el paper és trinxat i fet pasta, en el mo-
ment de formar el paper, s’hi adhereixen fragments de
material més grans. Aquest acabat s'acostuma a veure
en els papers artesanals en queé hi ha adherits petals de
flors o altres trossos vegetals. En el cas del paper resi-
dual, hi vaig afegir trossos d’apunts, paletes de paper
i altres elements, com pintura seca. El jaspiat es pot
fer de dues maneres: incorporant els fragments a la
mateixa tina on hi ha la polpa de paper o afegir-los «

posteriori (fig. 58 1 59).

Després de fer les dues proves, vaig optar per dur a
terme el primer procediment, perque aixi els frag-
ments quedaven més integrats en el cos del paper i,
a més, la microfibra de la pasta s’entrelligava amb la
del tall o estrip del fragment, fent aixi un acabat més
estable. De l'altra manera, si s'espargien els fragments
per sobre de la pasta no s'unien amb el mateix cos del
paper i quedaven enganxats només a la superficie, per
la qual cosa perillava la seva permanéncia i durabilitat;
a més, la composicié d’aquests fragments en el paper
no semblava tan natural (fig. 60).

El procediment de realitzacié dels papers de les guar-
des del llibre va ser molt semblant als dos exemples
anteriors, tot i que I'tinica diferéncia és que el triturat
del material residual era més tosc, és a dir, no estava
tan refinat i era menys esmicolat. Aixo produeix que
es vegin punts més grans de paper reciclat (un efecte

? Actualment és vigent la normativa reguladora del doctorat de
la Universitat de Barcelona, aprovada pel Comite de Direccié de
I'Escola de Doctorat en data 17 de gener de 2024. En aquesta
es requereix el diposit de la tesi inicament de forma electro-
nica, en canvi, en la normativa anterior es demanava el dipo-
sit d’'un exemplar de la tesi impres. Aixi es detalla en la seccié
3a del dipdsit de la tesi doctoral, article 35.3¢: «la sol-licitud s’ha
d’acompanyar com a minim, dels documents segiients: [...] c)
Un exemplar enquadernat de la tesi signat pel doctorand» (Esco-
la de Doctorat de la UB, 2021).

10 Aquest original impres es pot consultar fisicament al CRAI Bi-
blioteca de la Facultat de Belles Arts, dipositat en la col-leccié espe-
cial Llibres d’artistes (<https://crai.ub.edu/recursos-d-informacio/

patrimoni-bibliografic/colleccions-especials/llibres-artistes>.).

(Fig. 57) Elaboracié propia, detall dels
draps de pintura per a reciclar, 2024.

N L v

(Fig. 58) Elaboracié propia, detall del moment en qué safegeixen els
trossos de paper a la tina on ja esta preparada la polpa del paper, 2024.

218

(Fig. 59) Elaboracié propia, detall de la forma amb la pasta
acabada de formar amb la técnica del jaspiat, 2024.

(Fig. 60) Elaboraci6 propia, detall de la prova del paper amb la técnica
del jaspiat en tirar els fragments sobre la pasta de paper formada, 2024.

que recorda el conglomerat de fusta). D’aquest tipus
de paper, es van fer un total de 20 fulls de 50 x 40 cm.

Per acabar, vaig fer les camises de les portades amb
paper de draps i taques de pintura. Aquest procés de
creacié del paper va ser el més laborids per diferents
; . .
motius; un d’ells ha estat la dificultat en la seva des-
composicid, perque es va haver de convertir el teixit
en polpa. A més, conté moltes impureses, tot i que la
majoria van ser extretes en sec, ja que contenien restes
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(Fig. 61) Elaboracié propia, detall de la reunié al MMPC
amb Victoria Rabal, Ignasi Lépez i Ludger Mikyna, 2024.

de dissolvents i altres productes quimics que han estat
dificils de filtrar. D’aquest tipus de paper s’han fet uns
20 fulls de 60 x 45 cm, mesures més grans que en els
anteriors models, perqué la camisa ha de folrar como-
dament la portada i la contraportada, amb pestanyes
per ser enganxades sobre els papers de les guardes.

5.3.1
Produccié del paper residual

En primer lloc, abans de realitzar la produccid, ens vam
reunir I'Ignasi Lépez, la Victoria Rabal i en Ludger Mi-
kyna al MMPC per patlar del projecte: preparar el ca-
lendari d’actuacid, saber els condicionants en I’elabora-
ci6 del paper reciclat fet a ma i conéixer com es realitza
un procés de produccié de paper artesanal (fig. 61).

Aixi, segons el projecte, pel que fa al reciclatge dels
papers d’apunts no hi havia cap problema, pero els
papers amb fragments de pintura suposaven més dub-
tes a ’hora de transformar-los en paper de document.
Per aquest motiu va caldre que, abans de comengar
la produccié, es fessin proves per veure si era possible

descompondre’ls en pasta de paper (fig. 62).

Aquestes proves van ser molt importants, ja que la
q p p Ja q

pila holandesa’ del MMPC, maquina encarregada
de trinxar el material en humit, no pot tractar certs

" Es denomina pila holandesa la maquina utilitzada per trinxar i
preparar les fibres en polpa, que posteriorment conformaran la
pasta per fabricar paper. Aquesta miquina consta d’un circuit
d’aigua tancat, on una mola desfibra progressivament el material
a mesura que hi circula.


https://crai.ub.edu/recursos-d-informacio/patrimoni-bibliografic/colleccions-especials/llibres-artistes
https://crai.ub.edu/recursos-d-informacio/patrimoni-bibliografic/colleccions-especials/llibres-artistes

(Fig. 62) Elaboracié propia, detall de la taula de proves del projecte «Residualitat doctoral» al meu taller, 2024.

components de plastic perque els seus mecanismes
es podrien encallar. Per tant, vaig fer algunes proves
al meu estudi submergint cada tipus de paper en
aigua calenta i deixant-lo reposar durant un dia per
veure si alguns materials que contenien pintura o
parafina es podien desfer amb facilitat. Aquells ma-
terials que no es van desfibrar correctament els vaig
separar. Altres papers amb pintura de guaix també,
perqué malgrat estar seca, en tenir contacte amb
laigua es desfeia tenyint desmesuradament Iaigua.
Com que no descartava que pogués océrrer aquesta
circumstancia en la realitzacié del paper, m'interes-
sava que I'acabat, generalment, fos clar. Tot i aixi,
algunes aigiies produides en aquest procés les vaig
guardar per a la seva interessant coloracié. Les pro-
ves d’altres papers pintats amb esprai, pintura acri-
lica 0 a l'oli es van poder desfer i mantenir el color
amb normalitat.

Tanmateix, vaig haver de treure algunes impureses,
sobretot restes de pintura de molt gruix. Finalment,
vaig estripar i tallar tots els materials en trossos petits
i els vaig dividir en diferents bosses. Tal com explica-

va, els diferents tipus de paper que tenia per reciclar
eren tres: els apunts o documents impresos, les pale-
tes de pintura amb restes de pintura i dibuixos o pin-
tures fetes en paper. Si bé la gran majoria dels apunts
portaven tintes de diferents colors, és en les paletes
de paper i els dibuixos que hi havia més diversitat.
Per tant, aquests elements son els que van reflectir
més punts de color com a acabat final, tot i que les
paletes de paper amb pintura, en contenir una capa
plastificada, només van ser utilitzades en el jaspiat
dels papers testimonials.

Un cop al MMPC, a 'hora de trinxar el paper resi-
dual en la pila holandesa s’havia de fer per pilades o
tongades, i cada una d’elles requeria una proporcié
concreta que s havia de barrejar amb una part de fibra
verge natural. Calia fer-ho aixi per tal d’atorgar con-
sisténcia al paper final. Per tant, vaig optar per la fibra
curta de coté de segon tall, perqué també aclaria el co-
lor del conjunt. El material s'incorporava al recipient
amb aigua de la maquina, i a mesura que circulava
anava passant per la mola, encarregada de trinxar els

fragments (fig. 63).
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(Fig. 63) Elaboracié propia, detall de la introduccié del paper
residual sobre la fibra de cotd en la pila holandesa, 2024.

Per a la realitzacié del cos del document es van fer
quatre pilades, i en cada pilada es va tirar 3,5 kg de
paper reciclat variat, 5,5 kg de fibra de coté i un total
de 200 ml de cola de pH neutre, que no només aju-
dava que la polpa s’adheris entre ella, siné que també
evitava que la tinta dels papers residuals s'expandis,
garantint la permaneéncia del paper i la seva conserva-
cié. Després de fer diferents proves per veure el refinat
del material, vaig decidir que la durada del trinxat se-
ria de 20 minuts per als papers del cos del llibre, i per
als papers de les guardes només de 10 minuts. Aixi,
la férmula exacta per a la realitzacié del paper va ser
d’un 60% de fibra verge de cotd i un 40% de material
residual (fig. 64).

Un cop produida la pasta, es va col-locar en una tina
per recollir la polpa en la forma o bastidor i enfor-
mar-la en la mesura desitjada. Lelaboracié d’aquest
procediment és manual i, exactament, consisteix a
submergir la forma en la cubeta per extreure’n la pol-
pa i realitzar un gest suau en forma de creu perque
la fibra s'encreui entre ella. Aquest moment és molt
important perque el paper quedi espargit homogenia-
ment per la forma i no hi hagi diferents gruixos. El
gruix general de cada paper pot variar en funcié del
marc §el bastidor que té la forma; com més alt és, més
gruix sobté. En aquest cas, m'interessava aconseguir
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(Fig. 64) Elaboracié propia, detall de la pasta de paper formada

amb la férmula completa i preparada per abocar a la tina, 2024.

un gruix d’uns 90 o 100 grams per cada full; per tant,
requeria un marc baix.

Un cop es va llevar la forma de I'aigua, es va esprémer
per mitja del filtre inferior de la forma i es va bolcar a
la vegada, pressionant sobre el paper secant anomenat
sel[a[g (cada full fet ha de portar un sellal a sobre i a
sota). Aixecar la forma del sellal també requereix un
gest concret perque la pasta quedi ben plana; cada full
que es vol produir requereix el mateix procediment.
Entre cada full humit hi ha d’anar sellal a sobre i (un

altre) a sota (fig. 65).

Tan bon punt es va acabar la pasta de la tina i es tenia
la posta curulla de fulls,” es va traslladar amb la missa®
i es va fer dues premsades: una en humit i 'altre en sec

12 La posta és el conjunt total de papers acabats de fer amb els seus
respectius sellals. Aquest total de papers van a sobre la misa: el car-
ret$ que ajuda a incorporar la produccié en el torn de la premsa i
treure l'aigua sobrant. Sempre que hi ha una variacié en el gramatge
del paper que es produeix, es canvia la misa i es fa una posta nova.

B La missa és la fusta del carretd que serveix per transportar la
posta. En la inddstria del paper, es coneix popularment per aquest
nom a causa del pes considerable que acostuma a tenir i, per tant,
es comparava, ironicament, amb l'assisténcia a I'acte religids.



(Fig. 65) Elaboracié propia, detall del moment en que en
Ludger pressiona la forma sobre el sellal, 2024.

(fig. 66). La premsada en humit és per acabar de treure
gran part de l'aigua restant, mentre que la premsada
en sec és la que produeix la satinacié del paper.' La
duracié de la premsada en sec va ser d’'unes 12 hores
suportant un pes d’uns 350 kg per m?.

Pel que fa a la produccié del paper de drap, per al
folre de les portades, va caldre un procés més com-
plex. Si bé el procediment va ser el mateix, la trans-
formacié del teixit amb pasta de paper requeria una
preparaci6 del material més sofisticada, perque s’ha-
vien de treure diferents tipus d’impureses, com ara
costures i trossos gruixuts de pintura adherits, és a
dir, es tractava d’un procés lent i feixuc. A més, un
cop vaig trossejar els 20 kg de draps previstos, van
haver de rentar-se fins a (fues vegades en rentado-
res industrials per tal d’eliminar els dissolvents que
encara contenien i, seguidament, eixugar-los al sol

1 Tots els papers fabricats al museu segueixen la tradicié artesana
i es realitzen un a un. Per a I'assecatge final, es pengen a 'aire a la
part superior de I'edifici en la sala anomenada mirador, per ser el
lloc on corre més aire. A diferéncia de I'assecatge a maquina, el
procés artesanal dona una estabilitat superior, ja que les fibres es
contrauen durant el seu procés (MMPC, s. d.).

(Fig. 66) Elaboracié propia, detall del moment en qué el
torn de la premsa efectua la pressié sobre una de les postes
de paper per escérrer 'aigua, 2024.

durant alguns dies per eliminar-ne possibles restes.”
El material havia d’estar el més net possible perque
la mola de la pila holandesa pogués actuar correcta-
ment per triturar el material i convertir-lo en pasta

de paper (fig. 67).

Les primeres versions es van fer sense posar-hi fibra
verge per a veure'n el resultat. En el procés, a mesura
que el material s'anava triturant, l'aigua es tornava
més bruta, ja que en desfer-se el material es despre-
nien acids i es dissolien colors provinents de les tin-
tes usades en processos de gravat.' Aixd produia que

15 La quantitat inicial va ser un volum molt superior del que es
va acabar reciclant, ser en un principi es preveia que el paper de
drap fos també utilitzat en el cos del document. No va poder
ser aixi, perqué no va passar correctament les primeres proves
d’impressid, ja que la maquina d’'impremta no el detectava cor-
rectament i rebregava el full. Segons I'Ignasi Lépez, aixd passa
per la textura del paper de drap, semblant a les samarretes, i, per
tant, no es detectava correctament el paper. Finalment, es van
imprimir a sobre en pla amb la tecnica de DTF (Direct To Film),

un procediment molt tipic en la impressié de camisetes i teixits.
16 Alguns dels draps utilitzats per fer paper van ser els sobrants

de la produccié de 'obra Tenda d'acampada, mencionada ante-
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(Fig. 67) Elaboracié propia, detall del moment de la
trituracié dels fragments de drap a la pila holandesa, 2024

el to final del paper final fos més aviat apagat i de
matis verdds. Vist en humit i acabat de formar, a
causa d’alguns olis i greixos que encara contenia, ad-
quiria una brillantor destacable, que fins i tot recor-
dava el metall. A més, recordava al paper fet d’alga,
el qual vaig poder apreciar acabat de fer en el mateix

MMPC (fig. 68).

En una primera pilada de prova, la maquinaria es va
encallar fins a tres vegades, fet que va alentir el pro-
cés, perque es van haver d’obrir i netejar els meca-
nismes de la mola. A més, un cop acabat, es va haver
d’evacuar molta aigua bruta i netejar els greixos que
havien impregnat la maquina. El temps de trituraci6
optim per aconseguir la pasta va ser de 35 minuts, ja
que els teixits eren diferents i alguns draps contenien
filaments molt gruixuts. Malgrat que pugui semblar
un procés experimental de produccié de paper —pel
que fa al reciclatge de draps de pintura—, cal dir que
el paper fet de teixit de drap va ser molt freqiient en

riorment en el projecte Espacio sustrato. La majoria del materi-
al reciclat provenia del departament de gravat de 'Escola d’Art
Superior de Disseny de Barcelona - Llotja, on 'havia demanat a
final de curs.
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(Fig. 68) Elaboracié propia, detall del paper
de drap acabat de posar sobre el sellal, 2024.

la industria paperera fins a finals del segle xx i va ser
progressivament substituit per fibres provinents de la
tusta, arbres i plantes vegetals (MMPC, s. d.).

En definitiva, el resultat final no va ser d’acord amb les
expectatives, perque els colors dels fragments de pin-
tura que contenien els teixits no es van replicar en sec
com s esperava, com per exemple si que va passar amb
el paper reciclat d’altres papers. Tot i aixi, en I'acabat
del paper de drap es poden percebre alguns dels fila-
ments sencers, aportant aixi una evidéncia sobre el seu
origen i composici6. Tal com deia, el resultat obtingut
de %es primeres proves no va ser gaire satisfactori, per-
que el paper final no tenia gaire resisténcia. En provar
de folrar la portada, la seva minima tensié provocava
que s'estripés. Per solucionar el problema, es va afegir
fibra d’abaca, valorada per la seva gran resistencia a la
tensié i a 'aigua, que permet donar més consistencia
al paper. En suma, la proporcié final en la composicié
del paper de drap va ser un 90% de material residual
iun 10% de fibra d’abacd, i es van produir només 40
fulls d’'un gruix de 90 g/m? utilitzant un total d’1,5 kg
de material residual.



5.3.2
Reflexions finals del projecte

Si bé l'objectiu del projecte «Residualitat doctoral» ha
estat experimentar amb el material residual generat
en els dltims anys de recerca, tant tedrica com practi-
ca, el seu resultat ha estat la creacié d’un objecte que
oscil-la entre el seu valor artistic i el seu valor acade-
mic. Aquest treball converteix el document de la tesi
doctoral en una obra d’art, manifestant la residualitat
i incorporant I'estetica de 'autoreferencialitat.”” La in-
vestigaci6 es conjuga amb la produccié d’un resultat
hibrid, a mig cami entre 'obra artistica i el document
academic. Els apunts, la informacié i tot el material
han contribuit a la conceptualitzacié de la tesi, que
també shan utilitzat per donar-li forma fisica, afe-
gint-hi una dimensié creativa. En aquest sentit, i com
apunta Maria Antonia Labrada (1984), és quan en el
procés poiesis 1 praxis estan en estreta relaci6, que el
resultat i el concepte s6n indiscernibles i es descobreix
la «vocaci6 formal de la matéria».

Tot i que he d’insistir que la recerca no aborda estric-
tament la problematica mediambiental, cal afegir que
la realitzacié d’aquest projecte m’ha interpel-lat a plan-
tejar algunes reflexions al respecte, i considero que sén
una contrapartida de l'accié artistica de publicacié.
Dur a terme una investigacié doctoral implica una cer-
ta despesa i s de materials, com ara impressions, fulls
informatius, apunts, notes, documents administratius
i altres proves que se’n deriven, i aixd produeix una
acumulacié més o menys basica de material residuals.
Tot i que moltes fonts consultades han estat de natu-
ralesa digital, en el meu cas, shan hagut d'imprimir
alguns arxius PDE ja que la lectura en paper em per-
met una millor atencié al contingut i perque puc tre-
ballar-hi literalment a sobre. També, prendre apunts
amb boligraf em facilita la interioritzacié dels contin-
guts a través de I'escriptura a ma, perd també a partir
de la produccié d’esquemes, dibuixos i anotacions di-
verses (fig. 69 i 70). Si bé els materials impresos, com
articles, llibres i apunts, no tenen per que ser estric-
tament residus, perqué poden ser fonts on tornar-hi,
d’altres si que esdevenen indtils (a vegades en grans
quantitats), com per exemple, copies de documents,
apunts ratllats, anotacions irrellevants, informacié no
determinant o anuncis i impresos diversos.

En aquesta linia de treball vaig experimentar que el pro-
cés de maquetacié de la tesi també va generar errors

7 Leonardo Antonio Mufoz (2023) defineix I'estética autorre-
ferencial com la integracié de la practica amb el mateix format
académic o teoric, combinant la reflexié teorica, 'autoanalisi i la
investigacié practica en una forma de representacié Gnica.

(Fig. 69) Elaboracié propia, apunt de text escrit
i subratllat, imprés i treballat a ma, 2024.

et oA AR 1WOJ LD&%MMH&)[ "
\‘U [

Codond7 o e
wm b R o

MW f,&guiww o Lomef syt Wm;
LA R

| bt s G
s o ooy

MH kﬁl"k‘f"""“m d,m &wﬂedu At

_;) @;bm%ba‘ gt s*mm/{%/ﬂ-w&wﬁﬁm
- M hibiia sl ol o \

D AR NS W

- TG&-’% (] @ﬂwﬁwﬂ‘—i& (N ﬁaﬁ?{mm “d‘sfu;

L s tam; Al

(Fig. 70) Elaboracié propia, apunt escrit i subratllat a ma, 2024.
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2019), En una visita s Vestudi de Servesa lany 2019,
waig poder comprevar com valom potencialment els
Fesiclus peovinents de la seva produceid, com la pun]
ta de llapis de fusta que va guardant a mesurs que
b i acaba el color, | que emmagatzema en diferens
capees a l'espera de n‘i’cr qui fee-ne. També ho vaig
poder apreciar en un s phe de paper de document
Ad wringar que guardava, | amb que acrualmest estd
realirzant algunes de les soves obres, com ara Ripun
(2023). que conslstelx en tlres menades amb aquest
i.mpd residual. Per fer o ceenar utilive la léumul_ la
laxa i aixi rracta el maerial residual, com si fes ciste<
lles o barrees de palma.

(Fig, 443 lsa Servera. Moa de trsbage)
2019 fimasge gran)

HEIG

En aquest sentit, el projece Llamar (023 de Ser-
vera, realiz en el mare del Cool Days Festival de
Mallorea, a cura de Fernando Gémez de la Cuesta,
consistia a crear un acte performatie d'incervencidy
coldectiva en nnnk les cases familiars de antista. Eny
la perfarmance s invitava el espectadon a icipar
en Paccid de [larar durane una jornads laboral de vuic
hores i aprendre sixi 2 tremar 2 ma ka fibra de palma.
Len exercicd rradicional de la cistelleria de Mallosea. E|

opbait de lartist en onganitzar squest acte o rec
rnmnng‘ als seus avis i, alhora, 2 wes els amesany
del pdjn d'Arth. En laccd, la gem podia comprartin
un e=pai de trobada i insercanyvi de sabers (1l com
pefiexionava Lanceta anteriorment] a partic d'an pro-
cediment, que si bé mo era estrictament gl hi tenia
molres similinuds.

Ferluseva banda, en el mark de la perfrmance, arcistal
rambé Hatava, encara que amb els do-cuments trinxats
que hem mendonar ancerionment, que & un cxemple
ol "iis dun residun arrisric per la realirzacia dina nova
obra A la vora del balcd, Servera anava confeccionant
Lieiws que queicn i al Caira e ue o e
Nlargues. Aquest fer creava un parablcame amb 14
Fragilivas del material suscepeible de desaparéier £

cilment 3 caus de les indemencies de lexierior, i amb
Ia eracciis e |larar, que 'ha anar perdent en les noves
feneracions (Servera. 5. 4.1

NS PepnaEETXDRN®N

o

Fer acabar, e pot nvenciontar també d projece Word
Documents (2022) i aixi evidenciar la relacié entre el
pesiclu artfstic i Var séxeil, Per mitgh de b técnica dels
nusos tarcs de catifes, Uartisa va veixic la fibca de res-
res e lana reburjsda dalrres rapissos, wor creant en
ordit completament aleatori en Gué el mareix procés
weeiwerania i pod de coboss i extres. Com un codi Gic
ue recordava alguns treballs de Lanceta en la mwoston
:1:! MACBA, ln pega es mostrava de maners que o1
Fieiems visibles lanvers i el revers. Un fet que m'interessa
sbarllar, perquisquesrs part, en tant que esidual de
la cara visible, no & fregiient de poder-la weure |, en
canwi, f2 enienedor el procés de realiceadd, al maseix
tomips gue o mostra com un resukat coneret i singu-

lar (fig. 45).
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(Fig. 71) Ignasi Lépez, copia de pantalla del procés de maquetacié del document, 2024.

i accidents, especialment durant la importacié de text
des del format del programa Word al d’InDesign. Con-
cretament, vaig observar anomalies, que sén habituals,
com lletres amb accent obert i altres lletres i paraules
que alteraven el text precedent, convertint-lo en cursiva,
aixi com altres efectes de codi que es traduien en carac-
ters inventats. De la mateixa manera, i com és habitual
en aquest tipus de processos, es van detectar altres pro-
blemes com linies orfes, espais en blanc entre paraules
i entre paragrafs. Detectar tots aquests defectes em va
portar a reﬂgexionar sobre com el procés de maqueta-
ci6é de la mateixa tesi també genera residus. En aquest
cas, no es tracta de materials fgl'sics, siné de residus digi-
tals derivats del programari i, en definitiva, del procés
de disseny. Aixi, doncs, estariem parlant de glizches o
errors visuals, tal com he analitzat al tercer capitol. Al-
guns d’aquests errors es produeixen després d’un temps
prolongat de treball amb el programa InDesign, ja que
el rendiment de la GPU (targeta grafica) es veu sobre-
carregat a causa del redimensionament de les imatges i
I'Gs simultani de diverses tasques. No obstant aixo, la
visualitzacié d’aquests efectes residuals no provoca cap
error en l'arxiu, sind que es renderitzen com una imatge
Gnica. En aquest sentit, la captura d’aquestes anomalies
és precisament el que hem vist en el tercer capitol en
Pobra de lartista Meta, el qual registra per a conver-
tir-les en elements potencialment artistics (fig. 71).
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Per aquest motiu, juntament amb la Bibliografica,
vam decidir incorporar aquest material a la sobreco-
berta com a embolcall de I'edicié impresa de la tesi
materialitzada, com una composicié formada per res-
tes del PDF de les primeres versions en brut, amb
marques de correccid i globus amb comentaris, pro-
vinents de la maquetacié dels quatre primers capitols

(hg. 72).

En resum, amb aquest projecte el residu de la recerca
doctoral es manifesta tant de manera fisica com sim-
bolica, ja que es connecten els esquemes textuals de la
tesi amb la forma artistica, partint d’un cert caos en
la informacié descartada per a ordenar-la novament
i que esdevingui una forma nova. Aixi, seguint el
plantejament de Leonardo Antonio Mufoz (2023),
es construeix una estructura metodologica d’inves-
tigacié-creacié que es materialitza en un cos d’obra
plastica tnica, formalitzant un equilibri simultani
entre la creacié artistica i la construccié discursiva.
Alhora, l'obra respon a la necessitat, com indica L.
A. Mufioz (2023), d’entendre la investigacié estetica
i de creacié com un recurs per organitzar i explorar
idees, abordant la segiient reflexié: és la residualitat
aplicable a la teoria? Es pot afirmar que 'autoreferen-
cialitat, en aquest context, contribueix a donar una
resposta concloent.



Per Landy l'obra va ser un ace nihilsa, un lngent
d'sutodsstruceié radical b en darrcr terme, suna pro-
duccié del reveés- (Higgins, 2021), o= a dir, o5 va pro-
duir una cbra eliminant-ne kes anteriors, En aguesta
i Landy wa procan unes 7,75 wucs de icidus cu
bosscs de bona quc van scr enterrades e un .lm-cad.or.
En finalitzar |'sceié, Landy només posseia b seva roba
de treball i les parets de casa seva, un fet que el va

taas & eellexivnan subee b nodd de la penosaliag
a partis de/ " asum de beuis materials, de manem que
la s pabvaics eqpuival a reiniciar b nose | da i mmar
a enmengar. {al mencinnar que, Mt emadvant va par-
tar 4 terme una alera inseallactd semblane, lobra A
B (2010), quc consistia cn un contenidor gogant col-
locar a ba South London Gall .mdqmﬁi Envitar
artistes diversos a lencar-hi que consideressin
lracassn ucatius, Cemtonars de porsenics van wapoune
drc a la crida, entre cbs quals Damica Hirst, Michacl
Cralg, Julian Opie § el matebe Landy.

Continsarnt ambr Pandlisi Jalpuns coupoocnts ded
grop YBA, lan D chibora obecs amb un in-
resichs que es deriva de Isbocamen de la pin-
tura sobre el suport (una accié semblant a la de Mor-
ris Loulse, menclonada anceriorment). Ja en ks seves
anys noranea utiliera colors foscos, com &
fos aigus bruta del pot on es netegen els pinzells. Amb
res muixa pintura sobre la tela, gairebé com si qu:avamclwdm.lalbumln‘lhmulﬁ\'lmfos
T v accid coneptual. Gran part ded sew objoctinés quint | es oo disurei. I.ath.n& de b Mocichara é
treballar amb | paradosa del contral i latzar perainb,  whilitsads com un recurs plastic | escenagrific que,
lany 2008 e wa inspirar en el vessament de pintura  alhors, provocs un empobriment del color criginal de
que &3 va produir en &l sau pis i va provocar la disperié L fruita. El video permet contemplar amb detall la
dels colors per wrra. Gricles a aquest accident, va idear  corrupeld de la maréria | la proliferacié del fong com
una técnica que comvisteix cn for desbordar ba pintura s o traceés d'una andlisi cico
miés enlli del suport vertical perqué, un cop que arribi
a la part inferior. ucluunbaual:kmhn que cons- A partir de lacceberacid de la remporalitac del video 1
ummluhu won wia plitura capa ¢ unph cental, 'opocsdur pot observar o deudiiment
iy il g i ooty o di T ealta, L gl dE) it gt
mnmpamn:dglnbmp . en aquest cas, el - | b inevitable abectacid del pas del temps sobre lioh-
port actua com 4 eina per on la pintura llisca per pro-  jecte s6n aspectes poitics de l'obra. quea la \'cpda
duir-ne I'efecee. Encars usts, oo s scus odull wes  producizcn ws estranya bellos J e et gue
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Aquest projecte pot establir paral-lelismes amb exem-
ples de treballs d’artistes contemporanis que han ex-
plorat la metodologia académica de manera metare-
ferencial en les seves obres, perqué es treballa amb el
propi llenguatge inherent a la seva produccié i el seu
procés de realitzacié. En aquest aspecte m’interessa
Joseph Kosuth, que com a pioner de 'art conceptual i
el llenguatge metareferencial, els seus treballs fan una
reflexi6 so%re la mateixa practica artistica i els seus
codis. En aquest sentit també cal mencionar Andrea
Fraser, perque utilitza la practica artistica per tractar
la critica institucional de I'art contemporani i, aixi,
abordar els conflictes interns de l'artista per mitja dels
mecanismes i les estructures jerarquiques del mén de
art. Des d’'una perspectiva semblant, també m’inte-
ressa Simon Starling perqueé recorre la metareferencia-
litat amb elements academics per reinterpretar i qiies-
tionar la historia, desconstruint estructures a través de
Ianalisi de les institucions artistiques. Finalment, en
’ambit de l'autoreferencialitat, vull esmentar el tre-
ball de Liam Gillick, que crea instal-lacions, textos i
publicacions que reflexionen sobre la relacié entre art
i teoria. La seva obra es basa en la investigaci6 acade-
mica en teoria critica, qilestionant el paper de lartista
com a productor de coneixement, que fins i tot li ser-
veix per replantejar la seva practica.

Per acabar, voldria fer una reflexi6 sobre el projecte,
ja que la recerca ha generat un volum considerable
de material residual, fet que em porta a plantejar les
seglients qiiestions: pot la investigacié ser completa-
ment sostenible mediambientalment? Qué¢ podem fer
amb la materia residual que es pot produir en la re-
cerca? Aquests residus son aprofitables per la mateixa
investigacié? Quins tipus de residus es generen? I, fi-
nalment, és la investigacié artistica una disciplina que
pot donar resposta a aquestes preguntes?
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Conclusions

Consideracions generals de
Pestudi sobre el residu artistic

El residu generat en el procés de produccié artistica
pot convertir-se en un element clau per al desenvo-
lupament del treball creatiu. Aquesta investigacié ha
mostrat com els residus artistics, tot i no formar part
de la intenci6 original de l'artista, poden adquirir un
alt valor estetic i dialéctic. A més, sha posat en relleu
que alguns artistes, reconeixent aquesta qualitat este-
tica, han comengat a provocar la seva aparicié de for-
ma premeditada. En certs casos no només recuperen
els residus, siné que els reconeixen com a part integral
de les seves obres i els destaquen a les seves exposici-
ons posant en valor el procés que els genera. Aquesta
practica, que sovint obre possibilitats creatives noves,
pot ser considerada com una investigacié en el seu
propi llenguatge artistic, una recerca metareferencial
de la seva obra.

En aquest context, els residus artistics es mostren in-
trinsecament vinculats al procés de creacié. Es a través
de I'observaci6é d’obres i converses amb creadors con-
temporanis que he constatat que s6n considerats com
a factors positius per a la creacid, tot i que sembla que
no hi ha un consens clar a ’hora de definir-los. Tot
plegat, aquesta qiiestié pot portar a reflexionar sobre
si estem davant d’un aspecte especific de la creacié
contemporania, i si la preséncia del residu artistic es
pot vincular amb alguna practica concreta, preocupa-
ci6 o inquietud comuna en el context actual. Tanma-
teix, els exemples estudiats demostren que els artistes
que integren els residus en el resultat final de les se-
ves obres solen fer-ho per ressaltar el procés creatiu,
fent-lo visible com una part important del seu discurs
interrelacionant resultat i procés. Aquesta estrategia
ajuda a transmetre al receptor 'experiéncia viscuda al
taller en el moment de la creacid, afegint-hi una di-
mensi6 introspectiva i també narrativa. L'ds del residu
en 'art sovint esta associat a la intuicié i a I'inconsci-
ent, ja que aquests elements tendeixen a apareixer de
manera espontania i no planificada, convertint-se en
una part natural del procés, independentment de si
Partista després els reconeix o els prioritza.

En aquest sentit, la materialitat residual, generada per
processos aparentment inversemblants com la impro-
ductivitat o I'excés, adquireix un valor com a prova
tangible del fet creatiu. Tanmateix, no sempre 'ts del
residu busca parlar del procés creatiu: en alguns casos
pot abordar temes més conceptuals, com la memoria
o el pas del temps, associats a la idea de deixalla. La
connotacié que alguns artistes atribueixen a aquests
residus pot entendre’s com una critica als models
d’hiperproduccid, plantejant reflexions sobre el valor
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de l'art en contraposicié al consum i a la sobrecarre-
ga productiva. Aquest us critic del residu no només
reivindica el seu potencial per qiiestionar i subvertir
les dinAmiques convencionals, siné que també aporta
una mirada contemporania sobre el paper de I'artista
com a mediador de discursos alternatius.

En aquesta linia critica i exploratoria, en la investi-
gacié de 'ambit de la contemporaneitat centrada en
artistes del territori espanyol i de I'Gltima década, he
detectat una generacié majoritariament d’artistes jo-
ves que demostren un interés creixent pels residus ge-
nerats en els seus processos creatius. Paral-lelament,
les referéncies a artistes internacionals han permes ex-
pandir I'abast del treball realitzat, i deixa aquest altre
grup com una possibilitat per a futures recerques.

Inicialment, semblava clar que calia cercar informa-
ci6 dels artistes que treballessin els residus artistics de
manera més evident. No obstant aix0, a mesura que
la investigacié ha avangat, s'ha fet palesa la importan-
cia de considerar també aquells creadors que aborden
aquesta tematica de manera més secundaria o anec-
dotica. Aixd ha permes identificar caracteristiques
més especifiques o subtils dins de I'estudi. A més, he
descobert que uns quants artistes que no treballen
directament amb els residus que generen, si que els
representen en les seves obres. També, he detectat que
existeixen alguns artistes, incloent-hi figures histori-
ques, que tendeixen a guardar els residus artistics que
generen, sense incorporar-los directament a les seves
obres. Aixo els permet, pero, tenir-los presents com
a fonts d’inspiracid, un fet que posa de manifest la
capacitat dels residus per estimular noves idees i ex-
plorar camins creatius inesperats.

Aquesta observacié enllaga amb la hipotesi inicial,
que planteja que els residus artistics podrien ser for-
mes uniques dels processos creatius, que lluny de ser
fets aillats, trenquen amb certs models predictius, ja
que sorgeixen de manera imprevisible com a particu-
laritats Gniques de 'obra d’art. A més, la seva singu-
laritat fa pensar que sén creacions dins de la propia
creacid, ja que contenen un temps i un espai concrets
que aporten significat simbolic. Aixo resulta interes-
sant per a alguns artistes i confirma que I'tis d’aquests
recursos pot fer créixer I'imaginari artistic. Aquesta
afirmacié es pot corroborar amb I'analisi de diverses
tecniques artistiques, algunes de les quals semblen ha-
ver estat creades a partir de residus autogenerats.

D’aquesta manera, hi ha metodologies creatives, com
la improvisacié, 'automatisme, I'espontaneitat i la
serendipia, que faciliten notablement la formacié de
materials residuals. Aquests procediments, sovint de-
senvolupats enmig de la incertesa i el caos del procés
creatiu, no només promouen la generacié de residus
amb una significacié propia, sind que també esdeve-



nen catalitzadors per a la transformacié de materials,
mitjangant técniques com la destruccié o lerosid,
convertint la informacié original en un llenguatge
creatiu nou. Aquestes practiques estableixen una 16-
gica de causa i efecte entre I'accié artistica i el residu
generat, ressaltant la interconnexié entre el procés i el
resultat final.

Dins d’aquest marc, la reiteracid i la repeticié del gest
també sén processos que produeixen residus artistics,
sovint manifestats com a imperfeccions i irregulari-
tats. Aix0 és perque cap gest és identic a un altre, i
aquestes variacions subtils sovint donen lloc a resul-
tats inesperats que poden esdevenir elements d’interés
dins d’aquestes metodologies.

El fenomen no només es limita a I'aspecte formal del
procés, siné que transcendeix la materialitat del residu
per esdevenir un fet conceptual. Si definim un rastre
com la marca d’un gest, és evident que pot ser interpre-
tat com a residu del procés creatiu. Lestudi ha demos-
trat que imperfeccions, falles i defectes —percebuts
inicialment com a sobrants o descartables— poden
derivar en resultats estétics especifics. Quan aquests
elements s6n ben integrats, poden aportar valor i be-
llesa a alld que no estava previst, destacant per la seva
capacitat de sorpresa i troballa. En aquesta linia, els
errors poden esdevenir residus artistics (en tant que
subproductes d’una accié inicial) que, a través de pro-
cessos serendipics, enriqueixen el resultat final. Aquesta
dimensié inesperada dels residus connecta directament
amb 'ampliaci6 del seu significat, incloent-hi aquestes
troballes com una part fonamental de la practica ar-
tistica. Aixi el residu artistic no només es limita al pla
material, siné que es transforma en una eina conceptu-
al capa¢ d’ampliar el llenguatge artistic per obrir nous
camins de reflexi i experimentacié creativa.

Evidéncies i evolucié del residu
artistic en la historiografia moderna

Aquest marc interpretatiu queda reforgat per la inves-
tigacié historiografica, que ha permes identificar les
relacions entre conceptes com la deixalla i la brossa
amb el residu artistic, alhora que ha ajudat a determi-
nar diferents tipologies que amplien la seva compren-
sid i aplicacié en el context contemporani. Cal dir que
en la recerca realitzada no shan trobat fonts suficient-
ment clares, provinents d’historiadors i teorics, que
ratifiquin una linia historica d’estudi especialitzat en
Ianalisi del residu artistic al llarg de la historia de I'art
modern i contemporani. Des d’aquest punt de vis-
ta, considero que el meu treball en podria representar
una aportacié innovadora, obrint les portes a un estu-
di més aprofundit. A més, la hipotesi d’una correlacié
entre la historia de l'art i la contemporaneitat basada
en I'Gs i importancia del residu artistic en les obres

dels artistes, es pot confirmar gracies a les evidencies
recopilades, algunes de les quals resulten ben signi-
ficatives. Tanmateix, l'estudi ha revelat que 'objecte
d’analisi de la tesi esta més relacionat amb la nocié de
la deixalla en 'ambit artistic del que inicialment em
pensava. Tot i que certs artistes de moviments histo-
rics van utilitzar les deixalles o residus comuns en els
seus processos creatius, la creacié de residus artistics
en aquest context no era tan freqiient com ho és en
lactualitat. Aquesta relacid, en efecte, era més distant
al comengament del segle xx comparat amb el seu
desenvolupament en el segle xx1.

Aix0 és perque durant I'evolucié dels esdeveniments
artistics es van generant noves técniques, moltes de les
quals involucren directament I'ds d’objectes residuals,
fet que enriqueix la complexitat i diversitat de residus
artistics. Com deia, aixd va anar creixent exponenci-
alment a mesura que la industrialitzacié es desenvo-
lupa i els nous habits de consum, lligats a l'oferta i
la demanda, amb la creacié de noves necessitats, es
van incrementant. Per exemple, la produccié en mas-
sa de fotografies impreses esdevenen aixi més residus
fotografics. Es pot establir una correlacié entre la reuti-
litzaci6 de la deixalla i la produccié de residus artistics
perque en cada procés se n'originen de nous.

Un altre aspecte que tenia previst d’analitzar en la
historiografia és 'existéncia d’una certa passivitat del
procés que actua com a detonant de resultats resi-
duals. Aquesta qiiestié es podria comprendre amb
Pacceptacié de l'accident com a part essencial de
'obra, perque, tant si se’l provoca com si se 'espera,
hi hauria un inici d’acceptacié d’una certa impassibi-
litat del procés de creacié. S’ha vist que moviments
com el dadaisme o el surrealisme podrien avalar la
idea de considerar els errors o accidents com a residus
del procés de I'obra, sent el caracter passiu el metode
que permet produir-la: molts dels artistes d’aquestes
tendéncies fan servir 'atzar, I'inconscient o I'acciden-
talitat —fins i tot els combinen en 'objer trouvé—,
i d’aix0 se’n deriven moltes técniques noves que al
seu torn produeixen residus artistics. Com a exemple
destacable tenim 'obra de Joan Miré, en la qual fa 4s
de l'aigua bruta o dels pinzells amb restes de pintura
com a punt de partida i motiu central de 'obra, tren-
cant aixi amb I'borror vacui i deixant que els elements
residuals prenguin protagonisme. Aquesta estratégia
creativa és caracteristica del surrealisme, ja que les
tecniques desenvolupades en aquest moviment per-
meten explorar camins desconeguts sense conéixer
préviament el resultat final, una dinamica que re-
flecteix I'evolucié del que anomeno resultat residual.
Aquest concepte fa referéncia a la indeterminacié
dels resultats, un procés en que els residus artistics i
els efectes plastics inusuals produits durant la creacié
es converteixen en elements significatius per com-
prendre el sentit de 'obra.

230

Es en aquest estudi historiografic que he detectat
que I'Gs excessiu de residus artistics pot conduir
a una saturacié de l'obra, fent que perdi equilibri i
esdevingui un exercici manierista, com si es tractés
d’una «perfeccié de la imperfecciér, la qual cosa resul-
ta paradoxal. Aixd és evident en algunes produccions
realitzades en la década dels vuitanta, que sembla que
es tendia a exagerar aquestes caracteristiques, de ma-
nera que la seva acumulacié podia arribar a bloquejar
el procés i el discurs de 'obra. Aixi, 'atapeiment de
registres residuals produeix la perdua de la seva especi-
ficitat i capacitat reflexiva, perque la sobreabundancia
neutralitza I'efecte comunicatiu que podria tenir.

Finalment, un altre aspecte que cal destacar és la iden-
tificacié d’antecedents historics rellevants: tot i que
alguns ja han estat esmentats, la seva analisi més de-
tallada pot obrir noves vies per aprofundir en com la
historia de I'art ha tractat els residus com a elements
fonamentals del procés creatiu. Aquesta linia de tre-
ball representa una oportunitat per a futures inves-
tigacions. En sén exemples els collages japonesos del
segle x11, els Wunderkammer (gabinets de curiositats)
del segle xv1, i els trompe-I'eeils del Barroc, en els quals
es representen residus i deixalles de I'¢poca. A tot ple-
gat, un dels precedents més significatius en la pro-
duccié i reutilitzacié del residu artistic és Iescriptor
Victor Hugo, qui, en la seva obra grafica, no només fa
servir la deixalla comuna, siné que també esdevenen
els residus artistics generats de manera intencionada,
els quals experimenta com un recurs habitual en el
seu treball.

Relacié entre el residu coma i el residu artistic

Aquesta actitud reflecteix una connexié profunda en-
tre el residu comd i el residu artistic, que, tot i no
ser equivalents, comparteixen vincles importants. De
fet, s’ha vist que molts dels artistes que treballen amb
residus artistics autogenerats provenen d’experie¢ncies
amb el reciclatge artistic. Processos que imiten 'erosié
o el desgast, comuns en els residus convencionals, po-
den ser considerats proxims als residus artistics quan
es produeixen de manera intencionada, recordant la
filosofia del wabi sabi, que valora la bellesa de les im-
perfeccions creades pel pas del temps. Per aquest mo-
tiu he desenvolupat el concepte de residualitzacid, que
descriu practiques com la destruccié o la reconstruc-
cié de materials, generant una nova forma de residu
artistic quan ocorre sobretot en els materials utilitzats
en la pintura o l'escultura.

Si ens preocupem per la sostenibilitat, I'Gs de residus
artistics en el context de la creacié pot contribuir a
practiques més autosuficients i sostenibles, que de
manera evident tenen lloc quan saprofiten les quali-
tats plastiques i poetiques dels materials. En bastants
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casos, perd, els artistes utilitzen residus per les seves
propietats estetiques més que per necessitat economi-
ca. Aix0 és especialment destacable en produccions
escultoriques industrials, en les quals el reciclatge no
és simplement una qiiesti6 de recursos, siné de trans-
formacié creativa. Tecniques com el décollage, per
exemple, impliquen la modificacié de materials tro-
bats, en que la destruccié de cartells o objectes gene-
ra residus artistics, i estableix una relacié entre I'objer
trouvé i el residu creatiu. Aquest enfocament també
es reflecteix en la creacié d’una patina estética arti-
ficial en els materials: els artistes emulen aixi 'efecte
del temps o l'atzar sobre la matéria, un procés que,
com deia, seria una forma de residualitzacié. Aques-
tes practiques estan especialment connectades amb els
moviments d’avantguarda, que inicialment van incor-
porar elements industrials i defectuosos com a part
de lexperimentacié artistica. D’aquesta manera, ['Gs
de la deixalla es va expandir i va obrir noves vies per a
la creacié amb materials no convencionals. En un pas
més enlld, sha trobat alguns artistes que utilitzen els
residus procedents especificament del sistema artistic,
com els que provenen de museus o galeries. Tot i que
aquest aspecte no s’ha estudiat a fons, representa una
linia d’investigaci6 possible.

El residu artistic digital

Al mateix temps, 'evolucié cap als mitjans digitals
ha donat lloc a una nova forma de residu artistic: les
deixalles electroniques i els errors produits pels apa-
rells electronics, com ara les fallades en el programari
o les interferéncies digitals, també han trobat el seu
lloc en la creacié artistica. Aquests residus tecnolo-
gics generen fendmens imprevisibles que poden ser
utilitzats de manera similar als residus artistics de
caracter més fisic. Per exemple, les taques accidentals
de tinta que produeixen algunes impressores poden
convertir-se en elements plastics d’interés artistic.
Aix{ mateix, el net.art, el new media art o el software
art aprofiten fallades i codis defectuosos per crear no-
ves estetiques. Aquesta apropiacié sovint esdevé una
critica a la tecnocultura, com es veu en els processos
del glitch art, que utilitza tecnologia obsoleta o altera-
cions mecaniques i electroniques.

En un context de creixent produccié de dispositius
electronics, no només augmenten les deixalles ma-
terials, siné també els continguts digitals. Aques-
ta abundancia ha inspirat termes com la «fabrica
personal», que es refereix a la generacié massiva de
continguts subjectius i imatges digitals que, amb el
temps, es converteixen en residus. Lespai digital,
configurat per les politiques neoliberals, actua com
un mercat on la saturacié de continguts genera imat-
ges desfasades o consumides, utilitzades per artistes
amb una orientaci6 apropiativa.



Tanmateix, 'excés de dades, igual que I'excés de ma-
terials, genera efectes que col-lapsen sistemes i creen
errors de codificacid, els quals he proposat anomenar
residus artistics digitals, comparables amb els residus
fisics de les arts tradicionals. Alguns d’aquests, com
el glitch o la pixelacid, shan consolidat com tecniques
artistiques amb resultats estétics valorats fins i tot al
mercat de 'art, com en el cas dels NFT. Pel que fa a
lart digital, especialment vinculat a la intel-ligéncia
artificial, no ’he estudiat amb suficient consistencia,
tot i que sha vist algun treball que apunta a futures
linies de recerca.

Lts apropiatiu d’imatges residuals es relaciona amb
la postfotografia, en la qual trobem exemples com la
photo trouvée. Aquest fenomen aborda la necessitat
de reciclar i gestionar 'excés d’imatges digitals. Per
altra banda, existeix una relacié entre el valor de les
imatges residuals i el residu artistic en I'ambit de la
postfotografia, ja que moltes d’elles presenten caracte-
ristiques accidentals o erratiques semblants a les foto-
grafies d’alguns artistes historics com Man Ray. Aixi,
en el camp de la postfotografia, la creacié d’imatges
residuals a partir de fotografies digitals obsoletes o de-
fectuoses obre noves vies d’apropiacid, on els defectes
d’aquestes imatges les converteixen en objectes d’in-
teres artistic. Aquesta reflexi6 obre un debat essencial
sobre les fronteres entre el que es considera residu i
el que pot esdevenir una obra d’art. Ens giiestiona
sobre on es troba exactament la linia que separa el
residu de l'objecte dtil o obsolet, una distincié que
es torna cada vegada més difusa en l'univers artistic
contemporani.

La residualitat

Per explorar millor aquesta idea, es fa ttil entendre
la naturalesa fenomeénica de la residualitat, tenint en
compte les diverses categories de residus artistics: pro-
vocats, no intencionats i eventuals. Els residus artistics
no intencionats —que sovint apareixen de manera
inconscient durant el procés— han estat els exem-
ples més abundants que he trobat en la investigacié.
Sovint, aquest procés es vincula amb la fragmentacié
del material, un concepte central en la teoria de la re-
sidualitat. Aquesta fragmentacié pot ser interpretada
com una eina conceptual i formal per generar noves
obres que dialoguen amb el procés creatiu del qual
provenen, i ofereixen una visié més rica i complexa
del rol del residu en 'art contemporani.

El residu artistic provocat consisteix a controlar el
procés per avivar-ne 'aparicié i crear-lo voluntaria-
ment, sense dependre Unicament de la casualitat.
Molts exemples analitzats mostren que els artistes
utilitzen contextos i espais especifics per a registrar
aquests fenomens, sovint guiats per la intuicié. Aixi,

la intencionalitat de creacié del residu artistic radica
en permetre que es produeixi de manera natural, perd

de forma deliberada.

Pel que fa al residu artistic eventual, se situa entre
Iaparicié espontania i I'Gs conceptual que se’n fa,
en no haver-se detectat una forma material definida.
Aquesta categoria ha estat especialment estudiada en
disciplines com el dibuix i la pintura, especialment
en 'ambit figuratiu. Aquest tipus de residu pot sim-
bolitzar la impossibilitat de controlar completament
el procés, donant lloc a obres que poden semblar in-
acabades. En alguns casos, fins i tot es ficciona la seva
naturalesa incompleta i fortuita actuant d’'una manera
simulada o imitativa.

Aquesta classificacié permet entendre que el residu ar-
tistic pot tenir tres derives principals: com a resultat
en brut, podent ser un resultat residual (caracteristic
del residu no intencionat), com a material reutilitzat
per produir noves obres (que pot correspondre tant
a residus no intencionats com a provocats) o com a
element reintroduit en el mateix procés d’on prové (as-
sociat als residus provocats i eventuals). Cada residu
manté un vincle formal, estétic i conceptual amb la
tecnica que el genera, convertint-se en valor inedit que
dialoga amb el procés que I’ha originat. El concepte de
«resultat residual», doncs, identifica el producte d’un
procés creatiu complex que es converteix en un resul-
tat tnic. Alguns d’aquests aspectes també es poden re-
lacionar amb el procés passiu, un procediment activat
pel repos, el pas del temps o l'afectacié climatologica
sobre la matéria, essent clau en obres en qué 'empre-
mta fortuita i 'acumulacié s6n elements destacats. Els
artistes emmarcats en aquestes caracteristiques solen
centrar-se en processos en els quals 'atzar i 'acciden-
talitat tenen un paper rellevant, creant residus artistics
com a resultat directe de les seves accions.

Tal com apuntava abans, I'espai d’accié també és un
aspecte rellevant per registrar i produir diferents for-
mes de residus artistics. Aixo situa la residualitat en el
marc de 'art expandit, en el qual els resultats sovint
adquireixen una certa tridimensionalitat o formes
que van més enlla del suport habitual. El concepte
de residualitat s’explica com un procés de creacié que
integra el residu artistic dins el mateix procés del qual
prové, i dissol els limits entre procés i resultat. Es una
metodologia que combina atzar, experimentaci6 i de-
riva artistica, per desencadenar la produccié de resi-
dus amb valor creatiu. La complexitat d’aquest procés
rau en la imprevisibilitat, la relacié causa-efecte i 'en-
tropia, i altres aspectes vinculats a la teoria del caos,
un paradigma complex en qué restaria aprofundir-hi.
Es pot dir que la residualitat es distingeix per la seva
capacitat d’autogenerar-se creant un cicle en qué més
atzar implica més caos i, alhora, més possibilitats de
reproductibilitat residual. Aixo requereix que el residu
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artistic esdevingui una constant en el procés creatiu,
suggerint una autosuficiéncia que permetria als artis-
tes construir amb elements residuals, més enlla que
del que shauria previst inicialment.

En aquest marc, la residualitat es presenta com una
dialéctica inherent al procés artistic, en que 'excés o la
manca de residus poden tenir implicacions significati-
ves sobre la manera com es desenvolupa 'obra. Aquest
enfocament, tant en I'analisi historiografica com en la
contemporania, suggereix que la presencia o abséncia
de residus no és simplement un element passiu, sin6
un factor actiu que influeix directament en la direccié
i evolucié de la creacié artistica. Es pot concloure que
el residu artistic adquireix tot el seu valor significatiu
quan sarticula de manera adequada, mantenint un
equilibri entre I'Gs creatiu i el missatge que I'artista vol
transmetre. Aix0 evita que els elements residuals esde-
vinguin repetitius o banals, perd també assegura que
no en siguin absents, ja que aixd podria denotar una
manca d’impuls creatiu o d’aportacions inesperades.
En aquest sentit, la rellevancia dels residus artistics es
manifesta en la capacitat de sorprendre i aportar noves
perspectives.

Vull acabar dient que la tesi ha estat un element clau
per aprofundir en la comprensié i desenvolupament
de la meva practica artistica, obrint noves vies d’anali-
si sobre I'is del residu artistic dins del procés creatiu.
Lexploraci6 del treball d’altres artistes m’ha propor-
cionat una distancia critica que ha facilitat una refle-
xi6 més profunda sobre les meves propies inquietuds.
Aquest procés ha contribuit significativament a I'en-
riquiment del meu marc discursiu i practic, consoli-
dant una base conceptual més rigorosa i ampliant les
possibilitats d’innovacié en la meva obra.
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Universitat de Barcelona]. Repositori institucional

de la Universitat de Barcelona: <http://hdl.handle.
net/2445/127648>.

Figura 11: SAND, George. (s. d.). s. t. [Pintura].

Disponible a : <https://www.nohantvic.fr/le-domaine-

george-sand-propose-des-activites-ludiques-pour-les-enfants-
et-les-plus-grands>. Consulta: 13 de novembre de 2024.

Figura 12 i 13: HUGO, Victor. (s. d.). s. t. [Pintura].
Adaptada de: RODARI, Florian; GEORGEL, Pierre;
SANTE, Luc i PREVOST, Marie-Laure. (1998) Shadows
of a Hand, The drawings of Victor Hugo. [Cataleg de
exposicié]. Nova York: The Drawing Center.

Figura 14: HUGO, Victor. (1864-1865). s. t. [Pintura].
Adaptada de: RODARI, Florian; GEORGEL, Pierre;
SANTE, Luc i PREVOST, Marie-Laure. (1998) Shadows
of a Hand, The drawings of Victor Hugo. [Cataleg de
exposicié]. Nova York: The Drawing Center.

Figura 15: HUGO, Victor. (1864-1865). Pochoir.
Silhouette of rooftops and towers. [Pintura]. Adaptada de:
RODARI, Florian; GEORGEL, Pierre; SANTE, Luc I
PREVOST, Marie-Laure. (1998) Shadows of a Hand, The
drawings of Victor Hugo. [Cataleg de I'exposici6]. Nova
York: The Drawing Center.

Figura 16: HUGO, Victor. (1864-1865). Pochoir.
Silhouette of rooftops and towers. [Pintura]. Adaptada de:
RODARI, Florian; GEORGEL, Pierre; SANTE, Luc i
PREVOST, Marie-Laure. (1998) Shadows of a Hand, The
drawings of Victor Hugo. [Cataleg de I'exposici6]. Nova
York: The Drawing Center.

Figura 17: DOMINGUEZ, Oscar. (1936). Sin titulo.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Fundacion
Oscar Dominguez. Adaptada de: GUIGON, Emmanuel;
MERCIE, Jean-Luc i UCCIANI, Louis. (1993). Suesios
de tinta. Oscar Dominguez y la decalcomania del deseo.
[Cataleg de 'exposicid]. Gran Canaria: Ediciones
Tabapress.

Figura 18: DOMINGUEZ, Oscar i JEAN, Marcel.
(1936). Fenétre. [Pintura]. Tots els drets reservats

[2028] per Fundacién Oscar Dominguez. Adaptada de:
GUIGON, Emmanuel; MERCIE, Jean-Luc i UCCIANI,
Louis. (1993). Suesios de tinta. Oscar Dominguez y la
decalcomania del deseo. [Cataleg de I'exposici6]. Gran
Canaria: Ediciones Tabapress.

Figura 19: PAALEN, Wolfgang. (1938). Fumage.
[Fumage). Tots els drets reservats [2030] per Wolfgang
Paalen. Weinstein Gallery, San Francisco. Disponible
a: <https://www.weinstein.com/privateviews/

f67c6fb0df8c26511af596/38857-wolfgang-paalen-
fumage-1938>. Consulta: 13 de novembre de 2024.

Figura 20: PAALEN, Wolfgang. (1945). Fumage.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2030] per Wolfgang
Paalen. A 13 Ways of Looking at Painting by Julia Morrisroe.

Disponible a: <https://www.13waysoflookingatpainting.

com/2017/04/wolfgang-paalen.html?view=flipcard>.
Consulta: 13 de novembre de 2024.

Figura 21: ELIAS, Feliu. (1942). Dors de l'obra E/ barret
sobre la taula. [Pintura]. Tots els drets reservats [2037] per
Feliu Elias. Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona.
Fotografia de la pintura: elaboraci6 propia, 2023.

Figura 22: Grup Gallot. (1960). Obra realitzada a
’'Hotel Col6n de Barcelona per diferents membres del
grup Gallot. [Pintura]. Tots els drets reservats [2030]
per Antoni Angle, Lloreng Balsach i Grau, Joan Josep
Bermudez, Alfons Borrell, Manuel Duque, Josep
Llorens Baulés, Joaquim Montserrat Camps, Lluis Vila
Plana, Gabriel Morvay i Slepain. A Francesc Cornadd.

Disponible a: <https://francesccornado.blogspot.
com/2018/01/grup-gallot.html>.

Figura 23: BORRELL, Alfons. (s. d.) s. t. [Pintura]. Tots
els drets reservats [2090] per Alfons Borrell. Col-leccié
particular de Josep M. Gil. Fotografia de la pintura:
elaboracié propia, 2023.

Figura 24: Grup Gallot; ANGLE, Antoni i
MONTSERRAT, Joaquim. (1960). Accié duta a terme
al passeig de la plaga Major de Sabadell. [Pintura]. Tots
els drets reservats [2030] per Antoni Angle i Joaquim
Montserrat. Museu d’Art de Sabadell, Sabadell.
Fotografia de la pintura: elaboracié propia, 2024.

Figura 25: Grup Gallot; ANGLE, Antoni i
MONTSERRAT, Joaquim. (1960). Detall de 'obra
Accié duta a terme al passeig de la plagca Major de Sabadell.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2030] per Antoni Angle
i Joaquim Montserrat. Museu d’Art de Sabadell, Sabadell.
Fotografia de la pintura: elaboracié propia, 2024.

Figura 26: DE KOONING, Willem. (1959). Black and
White Rome E [Pintura]. Tots els drets reservats [2030]
per Willem de Kooning Foundation i Artists Rights
Society (ARS). The Brooklyn Rail. Adaptada de: <https://

brooklynrail.org/2024/07/artseen/Willem-de-Kooning-
and-Italy>. Consulta: 14 de novembre de 2024.

Figura 27: MIRO, Joan. (1981). Femme sur la place

d’un cimetiére. [Escultura]. Tots els drets reservats [2053]
per Successié Miré. Fundacié Joan Miré, Barcelona.
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Disponible a: <https://www.fmiroben.org/ca/col-leccio/

cataleg-obres/14387/p-dona-en-un-cementiri-p>.
Consulta: 14 de novembre de 2024.

Figura 28: MIRO, Joan. (1976). Sense titol. [Pintura].
Tots els drets reservats [2053] per Successié Mird.
Adaptada de: DE CORRAL, Maria. (2004). Joan Mirs:
traspasando los limites. Granada: Centro José Guerrero.

Figura 29: MIRO, Joan. (1977). Sense titol. [Pintura].
Tots els drets reservats [2053] per Successié Mird.
Adaptada de: DE CORRAL, Maria. (2004). Joan Mird:

traspasando los limites. Granada: Centro José Guerrero.

Figura 30: FONTANA, Lucio. (1956). Concetto spaziale.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2038] per Fondazione
Lucio Fontana. Adaptada de: BARBARA, Hess. (2006).
Lucio Fontana 1899-1968, Un hecho nuevo en escultura.
Colonia: Taschen.

Figura 31: BURRI, Alberto. (1956). Marted; grasso.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2056] per Fondazione
Palazzo Albizzini Collezione Burri. Adaptada de:
CALVESI, Maurizio; PIRANI, Federica i SARTEANESI,
Chiara. (2006). Alberto Burri. [Cataleg de 'exposicid].
Madrid: Museo Nacional de Arte Reina Soffa.

Figura 32: BURRI, Alberto. (1975). Cretto Bianco.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2056] per Fondazione
Palazzo Albizzini Collezione Burri. Arthur is a Digital
Museum. Adaptada de: <https://arthur.io/art/alberto-

burri/cretto-bianco>. Consulta: 14 de novembre de 2024.

Figura 33: BURRI, Alberto. (1984-2005). I/ Grande
Crerto. [Fotografia de I'escultura]. Tots els drets reservats
[2056] per Fondazione Palazzo Albizzini Collezione
Burri. Sicilia Secrets. Disponible a: <https://siciliasecrets.

com/insolito/cretto-di-burri-gibellina>. Consulta: 14 de
novembre de 2024.

Figura 34: DUBUFFET, Jean. (1958). Nuancements au sol
(Texturologie XLIII). [Pintura]. Tots els drets reservats [2055]
per Fondation Dubuffet. Phillips Auctioneers. Disponible

a: <https://www.phillips.com/detail/jean-dubuffet/
UK010416/18>. Consulta: 14 de novembre de 2024.

Figura 35: DUBUFFET, Jean. (1959-1962). Jardin

de terre, lamina 17 de I'album 7. [Litografia]. Tots els
drets reservats [2055] per Fondation Dubuffet. Phillips
Auctioneers. Disponible a: <https://www.phillips.com/

detail/jean-dubuffet/NY030720/38>. Consulta: 14 de
novembre de 2024.

Figura 36: DUBUFFET, Jean. (1977). Argument et
contexte. [ Collage]. Tots els drets reservats [2055] per
Fondation Dubuffet i Fondation Beyeler. Fondation

Beyeler. Adaptada de: <https://shorturl.at/uCwS]J>.
Consulta: 14 de novembre de 2024.
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Figura 37: ARMAN, Pierre. (1962). Cast Your Ballots Here
Jor a Cleaner Dawn Gallery. [Escultura]. Tots els drets reservats
[2075] per Arman Marital Trust. Web de l'artista. Disponible

a: <https://www.arman-studio.com/RawFiles/000823.html>.
Consulta: 14 de novembre de 2024.

Figura 38: ARMAN, Pierre. (1966). Running colors.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2075] per Arman
Marital Trust. Adaptada de: VAN DER MARCK, Jan.
(1984). Arman. Nova York: Abbeville Press.

Figura 39: ARMAN, Pierre. (1959). Allure d’objer I1.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2075] per Arman
Marital Trust. Adaptada de: VAN DER MARCK, Jan.
(1984). Arman. Nova York: Abbeville Press.

Figura 40: SPOERRI, Daniel. (1961). Le buvard de
Ladministration. [Assemblage]. Tots els drets reservats
[2024] per Daniel Spoerri. Adaptada de: HAHN, Otto.
(1990). Daniel Spoerri. Paris: Flammarion.

Figura 41: SPOERRI, Daniel. (1989). Palette. Spoerri-
Baroque. [Assemblage]. Tots els drets reservats [2024] per
Daniel Spoerri. Adaptada de: HAHN, Otto. (1990).
Daniel Spoerri. Paris: Flammarion.

Figura 42: SPOERRI, Daniel. (1989). Grande table

de travail de Daniel Spoerri. [Assemblage]. Tots els drets
reservats [2024] per Daniel Spoerri. Adaptada de:
HAHN, Otto. (1990). Daniel Spoerri. Paris: Flammarion.

Figura 43: HAINS, Raymond. (1998). Fotografies de
diferents composicions amb «ultralletres». [Fotografia].
Tots els drets reservats [2075] per Société des Auteurs
dans les Arts Graphiques et Plastiques (ADAGP).
Adaptada de: BOMPUIS, Catherine.

(2001). Raymond Hains. [Cataleg de I'exposicid].
Barcelona: Museu d’Art Contemporani de Barcelona i
Museu de Arte Contemporanea de Serralves.

Figura 44: ROTELLA, Mimmo. (1998). La dolce vita.
[Décollage]. Tots els drets reservats [2076] per Fondazione
Mimmo Rotella. Artsper. Disponible a: <hetps://
www.artsper.com/ar/obras-de-arte-contemporaneo/
edicion/1509306/la-dolce-vita>. Consulta: 14 de
novembre de 2024.

Figura 45: DE LA VILLEGLE, Jacques. (1964).
Décollage. [Décollage]. Tots els drets reservats [2092] per
Jacques de la Villeglé. Artsy. Disponible a: <https://www.

artsy.net/artwork/jacques-villegle-decollage>. Consulta:
14 de novembre de 2024.

Figura 46: TINGUELY, Jean. (1959). Méta-Matic

No. 10. [Escultura]. Tots els drets reservats [2061] per
Société des Auteurs dans les Arts Graphiques et Plastiques
(ADAGP) i ProLitteris. Museum Tinguely, Basilea.

Disponible a: <https://www.tinguely.ch/en/tinguely-
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collection-conservation/collection.html? period=8mater
ial=&detail=33e0709c-fa32-40ed-a2a65-3d459592ceba>.

Consulta: 14 de novembre de 2024.

Figura 47: TINGUELY, Jean. (1977). Le Krokrodrom.
[Dibuix]. Tots els drets reservats [2061] per Société des
Auteurs dans les Arts Graphiques et Plastiques (ADAGP)
i ProLitteris. Museum Tinguely, Basilea. Disponible

a: <https://www.tinguely.ch/en/tinguely-collection-
conservation/collection.html?period=&material=&detail
=757132fc-b7b4-4a52-ab33-1d4958edf886>. Consulta:
14 de novembre de 2024.

Figura 48: CHAMBERLAIN, John. (1983). 7he

Devil and the Deep Blue Sea. [Escultura]. Tots els drets
reservats [2081] per John Chamberlain i Gagosian
Gallery. Pinterest. Disponible a: <https://imageobjecttext.

com/2012/02/29/scrapyard-sculpture>. Consulta: 14 de
novembre de 2024.

Figura 49: BALDACCINI, César. (1986). Peugeot compression.
[Escultura]. Tots els drets reservats [2068] per Société des
Auteurs dans les Arts Graphiques et Plastiques (ADAGP).
MutualArt. Adaptada de: <https://www.mutualart.com/

Artwork/Compression-Peugeot/BSA4D6ACB41BIFA9>.
Consulta: 14 de novembre de 2024.

Figura 50: BALDACCINI, César. (1977). Hommage
@ Morandi. [Escultura]. Tots els drets reservats [2068]

per Société des Auteurs dans les Arts Graphiques
et Plastiques (ADAGP). MutualArt. Adaptada de:

<https://www.mutualart.com/Artwork/Hommage-a-
Morandi/8A7E9781E3C1FDFED>. Consulta: 14 de

novembre de 2024.

Figura 51: BALDACCINI, César. (1970). Expansion
n° 14. [Fotografia de 'escultura]. Tots els drets reservats
[2068] per Société des Auteurs dans les Arts Graphiques
et Plastiques (ADAGP), Centre Pompidou i MNAM-
CCI Philippe Migeat. Le guotidien de ['art. Disponible

a: <https://www.lequotidiendelart.com/articles/11062-

le-centre-pompidou-rendra-hommage-%C3%A0-
c%C3%A9sar-%C3%A0-la-fin-de-1-ann%C3%A9e.

html>. Consulta: 14 de novembre de 2024.

Figura 52: RAUSCHENBERG, Robert. (1955).

Bed. [Assamblage]. Tots els drets reservats [2078]

per Robert Rauschenberg Foundation. Robert
Rauschenberg Foundation. Disponible a: <https://www.
rauschenbergfoundation.org/art/artwork/bed>. Consulta:
14 de novembre de 2024.

Figura 53: LOUIS, Morris. (1959). Dalet Kaf. [Pintura].
Tots els drets reservats [2032] per Morris Louis Art Trust
i Artists Rights Society (ARS). The Modern, Fort Worth.
Adaptada de: <https://shorturl.at/ZeKVV>. Consulta: 14
de novembre de 2024.

Figura 54: SERRA, Richard. (1992). Splashing.
[Escultura]. Tots els drets reservats [2094] per Richard
Serra i Artists Rights Society (ARS). Artforum. Adaptada
de: <https://www.artforum.com/features/due-process-
richard-serras-early-splash-cast-works-226187>. Consulta
15 de novembre de 2024.

Figura 55: PISTOLETTO, Michelangelo. (1980). Nella
sfera della tela. [Escultura]. Tots els drets reservats [2024]
per Cittadellarte - Fondazione Pistoletto. Adaptada de:
Ministerio de Cultura. (1983b). Michelangelo Pistoletto.
[Cataleg de I'exposicié]. Madrid: Museo Nacional Reina
Sofia - Palacio de Cristal Parque del Retiro, Direccién
General de Bellas Artes y Archivos.

Figura 56: KOUNELLIS, Jannis. (1980). Senza titolo.
[Instal-lacid]. Tots els drets reservats [2087] per Societa
Italiana degli Autori ed Editori (SIAE) i Galerie Lelong.
Adaptada de: MOURE, Gloria. (1990). Kounellis.

Barcelona: Edicions Poligrafa.

Figura 57: DINE, Jine. (1963). 2 Washing Palettes.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Jine Dine i
Pace Gallery. Artsy. Adaptada de: <https://www.artsy.net/

artwork/jim-dine-2-washing-palettes-1>. Consulta: 15 de
novembre de 2024.

Figura 58: SMITHSON, Robert. (1969). Asphalt
Rundown. [Intervencid]. Tots els drets reservats [2043]
per Holt/Smithson Foundation, Dia Art Foundation i
Artists Rights Society (ARS). Holt Smithson Foundation.

Disponible a: <https://holtsmithsonfoundation.org/
asphalt-rundown>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 59: ROTH, Dieter. (s. d.). Carpeta de la s¢rie
Flat Waste. [Llibre d’artista]. Tots els reservats [2068]
per Dieter Roth Foundation. Masdearte.com. Disponible
a: <https://masdearte.com/dieter-roth-lo-cotidiano-
desechable>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 60: ROTH, Dieter i ROTH, Bjérn. (2010).
Instal-lacié de la série Work Tables i Tischmatten.
[Instal-laci6]. Tots els reservats [2068] per Dieter Roth
Foundation i Hauser & Wirth. Contemporary Art Library.

Disponible a: <https://www.contemporaryartlibrary.org/

project/dieter-roth-and-bjorn-roth-at-hauser- wirth-new-
york-6473/6>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 61: ROTH, Dieter. (1985). Forcierte Matte.
[Pintura]. Tots els reservats [2068] per Dieter Roth
Foundation i Hauser & Wirth. Hauser & Wirth.
Disponible a: <https://www.hauserwirth.com/hauser-
wirth-exhibitions/361 1-dieter-roth-bjorn-roth-work-
tables-tischmatten/#>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 62: ROTH, Dieter i ROTH, Bjérn. (1977-1988).
Floor II. [Pintura]. Tots els reservats [2068] per Dieter
Roth Foundation i Hauser & Wirth. Daily Art Fair.

250

Disponible a: <https://dailyartfair.com/exhibition/9373/

dieter-roth-franz-west-group-show-hauser-wirth>.
Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 63: BASQUIAT, Jean-Michel. s. t. (1979).
[Fotografia de la pintura]. Tots els drets reservats [2058]
per Estate of Jean-Michel Basquiat. Adaptada de:
WERNER, Hans. (2020). Jean-Michel Basquiat y el arte
de contar historias. Colonia: Taschen.

Figura 64: BASQUIAT, Jean-Michel. Brown jaw. (1986).
[Pintura]. Tots els drets reservats [2058] per Estate of
Jean-Michel Basquiat. Adaptada de: WERNER, Hans.
(2020). Jean-Michel Basquiat y el arte de contar historias.
Colonia: Taschen.

Figura 65: VILLALAT, Claude. (s. d.). Fotografia
d’Anthony Maurin de I'estudi de Claude Viallat.
[Fotografia de Claude Viallat]. Tots els drets reservats
[2024] per Objectif Gard. A&R Fleury. Disponible a:

<https://galeriefleury.com/en/artiste/claude-viallat>.
Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 66: DEZEUZE, Daniel. (1975). Echelle de bois
souple. [Escultura]. Tots els drets reservats [2024] per
Société des Auteurs dans les Arts Graphiques et Plastiques
(ADAGP). Art Basel Miami Beach 2019. Disponible

a: <https://www.artbasel.com/catalog/artwork/93091/

Daniel-Dezeuze-Echelle-de-bois-souple?lang=es>.
Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 67 : GILL, Madge. (1947). Fotografia de Paul
Popper. [Fotografia de Madge Gill]. Tots els drets
reservats [2039] per Paul Popper Ltd. A 7al dia como hoy.

Adaptada de: <https://www.taldiacomohoy.es/post/madge-
gill-1882-1961>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 68: GILL, Madge. (s. d.). Detall de 'obras. t.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2031] per successi6

de Madge Gill. Adaptada de I'exposicié: «La ma guiada.
Josefa Tolra (1880-1959) - Madge Gill (1882-1961)
Dones visionaries», realitzada el 2023 al Museu Nacional
d’Art de Catalunya. Fotografia de la pintura: elaboracié
propia, 2023.

Figura 69: GUSTON, Philip. 7he Palette. [Pintura]. Tots
els drets reservats [2050] per The Estate of Philip Guston.
Arts Dot. Disponible a: <https://es.artsdot.com/@@/

D326K6-Philip-Guston-La-paleta>. Consulta: 15 de
novembre de 2024.

Figura 70: BROWN, Joan. (1984). Self-Portrait in the
Studio. [Pintura]. Tots els drets reservats [2060] per Estate
of Joan Brown. KQED. Disponible a: <https://www.kged.

org/arts/13921767/joan-brown-retrospective-sfmoma-

review>. Consulta: 15 de novembre de 2024.
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Figura 71: BACON, Francis. (1954). Pagina arrancada
del llibre Veldsquez, de José Ortega y Gasset. [Fotografia de
lobra de Francis Bacon]. Tots els drets reservats [2062] per
Tate Londres. Adaptada de: HARRISON, Martin. (2009).
Francis Bacon. Archivos privados. Madrid: La Fébrica.

Figura 72: BACON, Francis. (1960). Pagina arrancada del
llibre Rembrandt, de Claude Roger Marx. [Fotografia de
lobra de Francis Bacon]. Tots els drets reservats [2062] per
Tate Londres. Adaptada de: HARRISON, Martin. (2009).
Francis Bacon. Archivos privados. Madrid: La Fébrica.

Figura 73: BACON, Francis. (1979). Sphinx - Portrait of
Muriel Belcher. [Pintura]. Tots els drets reservats [2062] per
Tate Londres. Adaptada de: HARRISON, Martin. (2009).
Francis Bacon. Archivos privados. Madrid: La Fébrica.

Figura 74: MUND'T, Wilhelm. (2022). Zrashstone 769.
[Escultura]. Tots els drets reservats [2024] per Wilhelm
Mundt. Buchmann Galerie, Berlin. Disponible a: <https://

buchmanngalerie.com/artworks/4107/wilhelm-mundt/
trashstone-769>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 75: WOOL, Christopher. (1990). Untitled.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Christopher
Wool. Whitney Museum of American Art, Nova

York. Disponbile a: <https://whitney.org/collection/
works/7631>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 76: DAVENPORT, lan. (2018). Black Fare.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per lan
Davenport i Kasmin Gallery. Waddington Custot,
Londres. Adaptada de: <https://www.waddingtoncustot.
com/artists/28-ian-davenport/works/11586>. Consulta:
15 de novembre de 2024.

Figura 77: CALLERY, Simon. (2002). Frame del video
Simon Callery Launch Pad. [Fotograma]. 03:22. Tots els
drets d’autor [2024] per Simon Callery. Launch Pad.

Adaptat de: <https://launchpadart.org/lab/residents/
simon-callery>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Capitol 3

Figura 1: GARCIA-FRAILE, Chus. (s. d.). Pantone
[Instal-lacid]. Tots els drets reservats [2024] per Chus
Garcfa-Fraile. Mujeres Mirando Mujeres. Disponible a:

<https://mujeresmirandomujeres.com/chus-garcia-fraile-

adriana-pazos-otton-presentacion>. Consulta: 15 de
novembre de 2024.

Figura 2: VARDA, Agnés. (2000). Frame de la pel-licula
Les glaneurs et la glaneuse... deux ans aprés [Frame).
1:17:24. Tots els drets reservats [2089] per Ciné-Tamaris.

Filmin. Adaptada de: <https://www.filmin.es/pelicula/los-
espigadores-y-la-espigadora>. Consulta: 7 de febrer de 2022.
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Figura 3: VARDA, Agnés. (2000). Frame de la
pel-licula, Les glaneurs et la glaneuse [Fotograma].
6:10. Tots els drets reservats [2089] per Ciné-Tamaris.

Filmin. Adaptada de: <https://www.filmin.es/pelicula/

los-espigadores-y-la-espigadora-dos-anos-despues>.
Consulta: 14 de marg¢ de 2022.

Figura 4: Col-lectiu TRES. (2012). Chicle y pega.
[Fotografia de I'accid]. Tots els drets reservats [2024] per
Ilana Boltvinik i Rodrigo Vifias. Circulo A. Disponible
a: <https://circuloa.com/casavecina-tresartcollective>.
Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 5: WILSON, Ben. (The Chewing Gum Man).

(s. d.). s. t. [Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per
Ben Wilson (The Chewing Gum Man). Support Street
Art. Adaptada de: <https://www.isupportstreetart.com/

interview/ben-wilson-chewing-gum-man>. Consulta: 15
de novembre de 2024.

Figura 6: COLEN, Dan. (2010). Untitled. [Assemblage]. Tots
els drets reservats [2024] per Dan Colen, Gagosian, Massimo
De Carlo i Lévy Gorvy. Phillips Auctioneers. Disponible

a: <hteps://www.phillips.com/detail/ DAN-COLEN/
UK010613/4>. Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 7: COLEN, Dan. (2010). Up, Up and Away.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Dan
Colen, Gagosian, Massimo De Carlo i Lévy Gorvy. 7he
New York Times. Adaptada de: <https://www.nytimes.

com/2010/09/10/arts/design/10colen.html>. Consulta:
15 de novembre de 2024.

Figura 8: BALAGUER, Josep-Enric. (2000). Sense titol.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Josep-Enric
Balaguer. Cortesia de l'artista.

Figura 9: HARNETT, William Michael. (1879).
Materials for a Leisure Hour. [Pintura]. Museo Nacional
Thyssen-Bornemisza, Madrid. Adaptada de <https://
www.museothyssen.org/en/collection/artists/harnett-
william-michael/materials-leisure-hour>. Consulta 15 de
novembre de 2024.

Figura 10: SENSERRICH, Montserrat. (2024). La
taula. [Frottage]. Tots els drets reservats [2024] per
Montserrat Senserrich. Adaptada de I'exposicié: «La
taula» realitzada el 2024 a ’Académia de Belles Arts de
Sabadell. Fotografia del frottage: elaboracié propia, 2024.

Figura 11: KURI, Gabriel. (2008). Gobelino Poliptico
Franja Magenta (Aeropuerto). [Tapis]. Tots els drets
reservats [2024] per Gabriel Kuri, Esther Schipper i Sadie
Coles HQ. Fundacién Jumex. Disponible a: <https://

www.fundacionjumex.org/es/fundacion/coleccion/467-

gobelino-poliptico-franja-magenta-aeropuerto>.
Consulta: 15 de novembre de 2024.

Figura 12: VALLDOSERA, Eulalia. (1990-2001). £/
melic del mon #3. El cul de la terra. [Fotografia de la
instal-lacid]. Tots els drets reservats [2024] per Eulalia
Valldosera. Hoyesarte. Disponible a: <https://www.

hoyesarte.com/evento/es-baluard-viaja-de-la-posguerra-

a-la-contemporaneidad/attachment/pag-152-20-b-2>.
Consulta 16 de novembre de 2024.

Figura 13: MUNIZ, Vik. (2008). Marat (Sebastido).
[Assamblage]. Tots els drets reservats [2024] per Vik
Muniz i Artists Rights Society (ARS). Artsy. Adaptada
de: <https://www.artsy.net/artwork/vik-muniz-marat-

sebastiao-from-pictures-of-garbage>. Consulta: 16 de
novembre de 2024.

Figura 14: MUNIZ, Vik. (2000). Donald Judd, Untitled,
1965, Barnett Newman, Here I1I, 1965-66, and Carl
Andpre, Twenty-Ninth Copper Cardinal, 1975, installed

at the Whitney Museum in “Sculpture from permanent
collection”, July 14 - September 5, 1982. [ Collage]. Tots

els drets reservats [2024] per Vik Muniz i Artists Rights
Society (ARS). Finestre sull’Arte. Adaptada de: <hteps://

www.finestresullarte.info/es/resenas-de-exposiciones/

imagenes-reinventadas—como-reutilizan-citan—g—se-

apropian-los-artistas-contemporaneos>. Consulta: 16 de
novembre de 2024.

Figura 15: SCHULT, Ha. (2001). Grear Wall People.
[Fotografia de la instal-lacié]. Tots els drets reservats
[2024] per Ha Schult. Web personal de l'artista.
Disponible a: <https://www.haschult.de/action/
trashpeople>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 16: PAIK, Nam June. (1965). Magnet TV.
[Escultura]. Tots els drets reservats [2076] per Estate Nam
June Paik, Smithsonian American Art Museum i Nam
June Paik Art Center. Whitney Museum of American Art,
Nova York. Disponible a: <https://whitney.org/collection/
works/6139>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 17: ISLA, Jorge. (2021). Detall del diptic de
Pobra Le refler. [Assamblage]. Tots els drets reservats
[2024] per Jorge Isla. Web personal de I'artista. Adaptada

de: <https://jorgeisla.com/portfolio page/le-relfet>.
Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 18: UMBRICO, Penelope. (2011). Obra la série
Broken Sets (eBay). [Impressié]. Tots els drets reservats
[2024] per Penelope Umbrico. Disponible de: <http://

www.penelopeumbrico.net/index.php/project/broken-
sets>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 19: ROSADO, Pilar i FONTCUBERTA, Joan.
(2019). Prospagnosia. [Impressié]. Tots els drets reservats
[2024] per Pilar Rosado i Joan Fontcuberta. Fundacién
Juan March. Disponible a: <https://www?2.march.es/arte/

exposiciones-digitales/tipicos-retratos/prosopagnosia>.
Consulta: 16 de novembre de 2024.
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Figura 20: META. (2002). Fract. [Infografia]. Tots els
drets reservats [2024] per l'artista Meta. Adaptada de:
PUIG, Eloi. (2004). Alear: arte procesual-arte aleatorio.
La aleatoriedad en el «computer art». [Tesi doctoral,
Universitat de Barcelona] Repositori institucional

de la Universitat de Barcelona: <http://hdLhandle.
net/10803/1262>.

Figura 21: CANOGAR, Daniel. (2011). Travesias.
[Fotografia de la instal-lacié]. Tots els drets reservats
[2024] per Daniel Canogar i Galeria Anita Beckers.
Adaptada de: CANOGAR, Daniel. (2011). Travesias.
Madrid: Comunitat de Madrid.

Figura 22: COVA, Massimo. (2013). Szarry 3. [Dibuix].
Tots els drets reservats [2024] per Massimo Cova. Web
personal de l'artista. Adaptada de: <http://massimocova.

com/nova-obra/en-directe-rastres-pictorics-dinformacio/
estelada-3-2>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 23: COLLADO, Diego. (2010-2014). Obra de
la serie Data Recovery. [Infografia]. Tots els drets reservats
[2024] per Diego Collado. ;Ah! Magazine. Disponible a:

<http://www.ahmagazine.es/data-recovery>. Consulta: 16
de novembre de 2024.

Figura 24: SCHMID, Joachim. (1996). Statics
(Invitation cards for art exhibitions). [ Collage]. Tots els
drets reservats [2024] per Joachim Schmid. Web personal
de l'artista. Disponible a: <https://www.lumpenfotografie.
de/2006/01/01/statics-1995-2003>. Consulta: 16 de
novembre de 2024.

Figura 25: GUYTON, Wade. (2015). Untitled (Epson
Ultra Chrome K3 inkjet). [Impressi6]. Tots els drets
reservats [2024] per Wade Guyton. Kunsthalle Ziirich,
Ziric. Adaptada de: <https://www.kunsthallezurich.
ch/en/shop/5426-untited-untitled-2013-epson-
ultrachrome-k3-inkjet-on-linen-275-x-1218-cm-

wg3033-2015>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 26: KESSELS, Erik. (2011). 24hrs in photos.
[Fotografia de la instal-lacié]. Tots els drets reservats
[2024] per Erik Kessels. Web personal de I'artista.

Disponible a: <https://www.erikkessels.com/24hrs-in-
photos>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Capitol 4

Figura 1: WALKER, Luke. (2016). Maggi Hambling
al seu estudi [Fotografia). Tots els drets reservats [2024]
per Luke Walker. Galeria Marlborough. Disponible a:

<https://galeriamarlborough.com/maggi-hambling-una-
de-las-pintoras-mas-notables-del-panorama-artistico-

londinense-expondra-en-galeria-marlborough>. Consulta:
16 de novembre de 2024.
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Figura 2: CARDOZO, Eduardo. (2024). E/ desnudo.
[Instal-lacid]. Tots els drets reservats [2024] per Eduardo
Cardoso i Agenzia NFC. Adaptada de: CARDOZO,
Eduardo. (2024). Latente. [Cataleg de I'exposici6 del
Pavellé d’Uruguai en la 60a Mostra Internacional de la
Biennal de Venécia]. Montevideo: Ministeri d’Educacié i
Cultura de la Republica Oriental de I'Uruguai. Recuperat

de <https://issuu.com/estudioglifo/docs/catweb3>.

Figura 3: CARDOZO, Eduardo. (s. d.). Detall de
Iestudi de 'artista a Montevideo. [Fotografia]. Tots els
drets reservats [2024] per Eduardo Cardozo. Adaptada
de: CARDOZO, Eduardo. (2024). Latente. [Cataleg
de I'exposicié del Pavell6 d’Uruguai en la 60a Mostra
Internacional de la Biennal de Venécia]. Montevideo:
Ministeri d’Educacié i Cultura de la Reptblica Oriental
de 'Uruguai. Recuperat de <https://issuu.com/

estudioglifo/docs/catweb3>.

Figura 4: GOMEZ, Patricia i GONZALEZ, M2

Jests. (2018). Detall de 'obra Excavacién. [Fotografia

de la instal-lacié]. Tots els drets reservats [2024]

per Patricia Gémez i M2 Jestis Gonzdlez. Web

personal de les artistes. Disponible a: <https://www.
patriciagomez-mariajesusgonzalez.com/filter/Fins-a-cota-
d%2527afecci%25C3%25B3/Fins-a-cota-d-afeccio>.
Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 5: TOMEK, Pablo. (2022). Schlass. [Pintura].
Tots els drets reservats [2024] per Pablo Tomek.
Ruttkowski;68. Disponible a: <https://www.
ruttkowski68.com/exhibition/schlass>. Consulta: 16 de
novembre de 2024.

Figura 6: FORTUNY, Maria. (s. d.). Dibuix del quadern
de notes Croquis inconcret. [Dibui)f]. Adaptada de
Pexposicié: «Croquis inconcret» d’Elia Llach, realitzada el
2020 al Museu Nacional d’Art de Catalunya. Fotografia
del dibuix: elaboracié propia, 2020.

Figura 7: LLACH, Elia. (2020). Croquis inconcret.
[Dibuix]. Adaptada de I'exposicié: «Croquis inconcret»
d’Elia Llach, realitzada el 2020 al Museu Nacional d’Art de
Catalunya. Fotografia del dibuix: elaboracié propia, 2020.

Figura 8: SCHALLER, Matthias. (2007). Palette of Francis
Bacon. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Matthias Schaller. Arthur is a Digital Museum. Adaptada

de: <hteps://arthur.io/art/matthias-schaller/palette-of-
francis-bacon>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 9: FARRES DURAN, Enric. (2017). Conjunt de
fgures (Tableaux 1456). [Pintura]. Tots els drets reservats
[2024] per Enric Farrés Duran. Galeria Prats Nogueras
Blanchard. Disponible a: <https://noguerasblanchard.

com/ca/artists/enric-farres-duran>. Consulta: 16 de
novembre de 2024.
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Figura 10: MITJA, Jordi. (2019). Detall de la instal-laci6
Anarxiu diapo. [Fotografia de la instal-lacid]. Tots els
drets reservats [2024] per Jordi Mitja. Web personal de

Partista. Disponible a: <https://jordimitja.com/index.

php/project/tot-el-que-fem-ho-fem-per-carregar-nos-ho-
tot>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 11: ROTH, David. (2024). Detall de la
instal-lacié Brains. [Fotografia de la instal-lacid]. Tots els
drets reservats [2024] per David Roth. Galeria Alegria,
I'Hospitalet de Llobregat. Disponible a: <https://www.

galeriaalegria.es/en/exhibition/118>. Consulta: 16 de
novembre de 2024.

Figura 12: ADALID, Marta (@marta_adalid). (2024).

s. t. [Collage]. Tots els drets reservats [2024] per Marta
Adalid. Instagram de I'autora. Consulta: 16 de novembre
de 2024.

Figura 13: MESIAS, Armando. (2023). Obres de la série
A Power Reverse Ritual. [Fotografia de pintures]. Tots els
drets reservats [2024] per Armando Mesias. Web personal
de l'artista. Disponible a: <https://www.armandomesias.
com/aprr>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 14: HERRAIZ, Carlos. (2022). Gonubia.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Carlos
Herraiz. BETA Contemporary Art Gallery, Barcelona.
Disponible a: <https://www.betacontemporary.com/
exhibitions//muda>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 15: CREMADES, José Luis. (2023). S/z.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per José Luis
Cremades. Luis Adelantado, Valencia. Disponible a:

<https://www.luisadelantadovlc.com/en/reflejar-la-casi-
nada-en>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 16: CREMADES, José Luis. (2023). s. t.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per José Luis
Cremades. Luis Adelantado, Valéncia. Disponible a:
<https://www.luisadelantadovlc.com/en/algo-asi-cercano-

a-nada-cremades-en>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 17: PLANA, Rebeca (@Rebeca Plana). (2024).
Detall del seu estudi a Alabat de la Ribera a Valéncia
[Fotografia de pintures]. Tots els drets reservats [2024]

per Rebeca Plana. Facebook de I'autora. Consulta: 16 de
novembre de 2024.

Figura 18: PFAFE Guillermo. (2024). s. t. [Pintura].
Tots els drets reservats [2024] per Guillermo Pfaff.
Galeria Carles Taché, Barcelona. Disponible a: <https://
www.carlestache.com/web/es/exposicion.php?id=53>.
Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 19: MORA, Guillermo. (2023). Despintando rojo.
[Décollage]. Tots els drets reservats [2024] per Guillermo
Mora. Web personal de l'artista. Disponible a: <https://

www.guillermomora.com/ESP/Despintando _rojo.html>.
Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 20: DE DIEGO, Genis @(genisdediegodomine).
(2021). Ne pas entrer dans les chaussures. [Pintura]. Tots
els drets reservats [2024] per Genis de Diego. Instagram
de I'autor. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 21: LLOBERA, Pere. (2016). §/7" [Pintura]. Tots
els drets reservats [2024] per Pere Llobera. F2 Galeria,
Madrid. Disponible a: <https://www.f2galeria.com/

exposicion/pere-llobera-estacional>. Consulta: 16 de
novembre de 2024.

Figura 22: LLOBERA, Pere. (2018). E/ hogar del pintor
verdaderamente tradicional. [Pintura]. Tots els drets
reservats [2024] per Pere Llobera. F2 Galeria, Madrid.

Disponible a: <https://www.f2galeria.com/artista/pere-
llobera>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 23: MERCHANTE, Pablo. (2023). Negro piano.
Amor. [Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Pablo
Merchante. SC Gallery, Bilbao. Disponible a: <https://

www.scgallery.es/artista/pablo-merchante-artista-pintor-
artist-painter>. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 24: CARDOZO, Eduardo. (2024). Detall de
Iestudi de 'artista amb una obra en procés de creacio.
[Fotografia de pintura]. Tots els drets reservats [2024] per
Eduardo Cardozo. Cortesia de 'artista.

Figura 25: MARTIN LOPEZ, Alicia. (s. d.). Detall de
'estudi de la residéncia artistica realitzada a la Tabakalera.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Alicia
Martin Lépez. Katapulta. Disponible a: <https://

katapulta.org/portfolio/alicia-martin-lopez>. Consulta:
16 de novembre de 2024.

Figura 26: GIMENEZ, Regina. (2023). Serie d’obres
Material complementari de Regina Giménez. [Fotografia
de collage]. Tots els drets reservats [2024] per Regina
Giménez. Ana Mas Projects. Disponible a: <https://www.
anamasprojects.com/ca/exhibitions/mas-poetico-que-
pedagogico-y-practicable>. Fotografia del la série d’obres:
Roberto Ruiz. Consulta: 16 de novembre de 2024.

Figura 27: GIMENEZ, Regina. (2023). Serie d’obres
S/T Material complementari de Regina Giménez.
[Collage]. Tots els drets reservats [2024] per Regina
Giménez. Adaptada de: Ana Mas Projects. (2023). Més
poétic que pedagogic i practicable. [Cataleg de I'exposicid].
Barcelona: Ana Mas Projects. Recuperat de <https://www.
anamasprojects.com/ca/exhibitions/mas-poetico-que-
pedagogico-y-practicable>. Fotografia del collage: Roberto
Ruiz. Consulta 16 de novembre de 2024.

Figura 28: Elaboraci6 propia. (2020). Detall del taller
d’Ignasi Aballi. La tela que s'observa al lateral esquerre és
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un exemple de suport que manté en aquest lloc per captar
possibles residus artistics. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 29: Elaboraci6 propia. (2020). Marques de
pintura en una de les teles reposades en el taller d’Ignasi
Aballi. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 30: MARCO, Alex. (2019). Down in the street.
[Pintures]. Tots els drets reservats [2024] per Alex Marco.
Luis Adelantado, Valéncia. Disponible a: <https://www.
luisadelantadovlc.com/alex-marco-mulholland-drive>.
Consulta 17 de novembre de 2024.

Figura 31: MARINA, Miguel. (2021). Sin titulo.
[Instal-lacid]. Tots els drets reservats [2024] per Miguel
Marina. The Goma, Madrid. Disponible a: <https://

thegoma.com/exposicion/a-la-sombra-oscurece-antes>.
Consulta: 17 de novembre de 2024.

Figura 32: VILABELDA, Keke. (2024). XXL04.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Keke
Vilabelda. Adaptada de: Ponce+Robles. (2024). Keke
Vilabelda. El espacio de las imdgenes. [Cataleg de
exposicié]. Madrid: Galeria Ponce+Robles. Recuperat
de: <https://poncerobles.com/es/expo/el-espacio-de-
las-imagenes-keke-vilabelda>. Fotografia de la pintura:
Frederic Ramirez. Consulta: 17 de novembre de 2024.

Figura 33: PONCE, Miquel. (2019). Sin titulo.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Miguel
Ponce. Adaptada de: PONCE, Miquel. (2019). Lo que
queda. La pintura como Residuo. [Treball de Final de
Grau, Universitat Politécnica de Valéncia]. Repositori
institucional de la Universitat Politecnica de Valéncia:
<https://riunet.upv.es/handle/10251/125924>. Consulta:
17 de novembre de 2024.

Figura 34: PONCE, Miquel. (2019). Sin titulo.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Miguel
Ponce. Adaptada de: PONCE, Miquel. (2019). Lo que
queda. La pintura como Residuo. [Treball de Final de
Grau, Universitat Politécnica de Valéncia]. Repositori
institucional de la Universitat Politécnica de Valéncia:

<https://riunet.upv.es/handle/10251/125924>. Consulta:
17 de novembre de novembre de 2024.

Figura 35: JUANPERE, Salvador. (2023). Detall de
I'obra Puntelli, de Salvador Juanpere. [Instal-lacié]. Tots
els drets reservats [2024] per Salvador Juanpere. Adaptada
de l'exposicié: «Perforar el temps. Salvador Juanpere»
realitzada el 2023-2024 al Centre d’Art Tecla Sala
d’Hospitalet de Llobregat. Fotografia de la instal-lacié:
elaboracié propia, 2023.

Figura 36: OLIVARES, Juan. (2024). Obres de la serie
Palettes. [Pintures]. Tots els drets reservats [2024] per
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Paco Alcéntara. MAKMA, revista de artes visuales y cultura
contempordnea. Disponible a: <https://www.makma.net/
juan-olivares-centre-del-carme>. Fotografia de les pintures:
Paco Alcéntara. Consulta: 17 de novembre de 2024.

Figura 37: LAFON, Jordi. (2020). Detall de I'exposicié
«La constant indissoluble». [Instal-lacié]. Tots els drets
reservats [2024] per Jordi Lafon. Adaptada de I'exposicid:
«La constant indissoluble» de Jordi Lafon, realitzada el
2020 al Centre d’Art Tecla Sala d’'Hospitalet de Llobregat.
Fotografia de la instal-lacié: elaboraci6 propia, 2020.

Figura 38: LAFON, Jordi. (2020). s. t. [Pintura]. Tots

els drets reservats [2024] per Jordi Lafon. Adaptada de
I'exposicié: «La constant indissoluble» de Jordi Lafon,
realitzada el 2020 al Centre d’Art Tecla Sala d’Hospitalet de
Llobregat. Fotografia de la pintura: elaboracié propia, 2020.

Figura 39: MITJA, Jordi (@jordi_mitja). (2017).

Sense titol. [Dibuix]. Tots els drets reservats per Jordi
Mitja. Instagram. Adaptada de: <https://shorturl.at/
YofzX>. Fotografia del dibuix: Josep Plaja (@vegadelrio).
Consulta: 17 de novembre de 2024.

Figura 40: PINTO, Pol (@pol_pinto). (2024). Detall

de I'exposicié «R». [Instal-lacid]. Tots els drets reservats
[2024] per Pol Pintd. Instagram. Adaptada de: Fotografia
de la instal-lacié: Marald Fard (@maral.fard). Consulta:
<hteps://shorturl.at/ihOm2>. 17 de novembre de 2024.

Figura 41: LANCETA, Teresa. (2022). Detall de
Pexposicié «Teresa Lanceta. Teixir com a codi obert.
[Instal-lacid]. Tots els drets reservats [2024] per Teresa
Lanceta. MACBA. Disponible a: <https://www.macba.
obert>. Fotografia de la instal-lacié: Miquel Coll.
Consulta: 17 de novembre de 2024.

Figura 42: LANCETA, Teresa. (2000). Z¢jida abstraccion.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Teresa
Lanceta. Adaptada de: Centre de Documentacié

Museu Textil de Terrassa. (2021). Teresa Lanceta. Iejida
abstraccion. [Cataleg de 'exposicid]. Terrassa: Centre de
Documentacié Museu Téxtil de Terrassa.

Figura 43: SERVERA, Isa. (2015). Detall de 'obra
Diario 36. [Dibuix]. Tots els drets reservats [2024]
per Isa Servera. Web personal de l'artista. Adaptada

de: <https://isabelservera.com/en/portfolio/diario-
36/#&gid=1&pid=2>. Consulta: 17 de novembre de 2024.

Figura 44: SERVERA, Isa. (2019). Mesa de trabajo.
[Dibuix]. Tots els drets reservats [2024] per Isa Servera.
Web personal de I'artista. Adaptada de: <https://

isabelservera.com/en/portfolio/mesa-de-trabajo>.
Consulta: 17 de novembre de 2024.
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Figura 45: SERVERA, Isa. (2019). Anvers de 'obra Word
Documents. [Tapis]. Tots els drets reservats [2024] per Isa
Servera. Web personal de l'artista. Adaptada de: <https://
isabelservera.com/en/portfolio/word-documents>.
Consulta: 17 de novembre de 2024.

Capitol 5

Figura 1: Elaboraci6 propia. (2021). Detall d’'una part
de I'exposici6 «Derelictes». [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 2: Elaboracié propia. (2019-2021). Diari 8.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 3: Elaboracié propia. (2019 i 2017). Contenidor 3
i El color sucio. [Pintures]. Tots els drets reservats [2024]
per Gerard Torres.

Figura 4: Elaboracié propia. (2019). Transicié de la
matéria. [Dibuix]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 5: Elaboracié propia. (2019). Sense titol. (Triptic).
[Dibuix]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 6: Elaboracié propia. (2021). Detall de la primera
sala. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 7: Elaboracié propia. (2021). Detall de la segona
sala [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 8: Elaboracié propia. (2021). Emergéncia 3.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 9: Elaboracié propia. (2021). Kintsugi pictoric.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 10: Elaboracié propia. (2020). Multipainting 2.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 11: Elaboracié propia. (2020). Simulacre.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 12: Elaboracié propia. (2021). Detall de la tercera
sala. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 13: Elaboracié propia. (2021). Landscape 26.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 14: Elaboracié propia. (2021). Fotografia de I'entrada
de la Fundaci6 Arranz-Bravo i lobra Universos paral-lels.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 15: Elaboracié propia. (2020). Esbés inicial de la
instal-lacié. [Dibuix]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 16: Elaboracié6 propia. (2020). Esbés en 3D de
la instal-lacié Espacio sustrato. [Render]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 17: Elaboracié6 propia. (2020). Esbés de 'obra
Malla visual. [Dibuix]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 18: Elaboracié6 propia. (2022). Composicié de
diferents elements per una de les maquetes de I'obra
Malla visual en el meu taller. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 19: Elaboracié6 propia. (2022). Estructura del mur
construit. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 20: Elaboraci6 propia. (2022). Mur instal-lat
en una de les parets laterals de la sala d’exposicions.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard
Torres.

Figura 21: Elaboraci6 propia. (2022). Detall del procés
de construccié de la tarima. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 22: Elaboracié6 propia. (2022). Detall d’una de les
plaquetes. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 23: Elaboracié propia. (2022). Malla visual.
[Instal-laci6]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 24: Elaboracié propia. (2022). Tenda
d'acampada. [Escultura]. Tots els drets reservats [2024]
per Gerard Torres.

Figura 25: Elaboraci6 propia. (2022). Esbés amb les
mesures de la tenda d’acampada original. [Fotografia].
Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 26: Elaboraci6 propia. (2022). Detall dels patrons
de paper i algunes porcions tallades. [Fotografia]. Tots els
drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 27: Elaboraci6 propia. (2021). Detall de la
realitzaci6 de les bastes. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 28: Elaboraci6 propia. (2022). Detall de les bastes

a la part superior del tendal (carener). [Fotografia]. Tots
els drets reservats [2024] per Gerard Torres.
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Figura 29: Elaboraci6 propia. (2022). Detall del cosit de
Pentretela en el tendal superior (carener). [Fotografia].
Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 30: Elaboracié propia. (2022). Detall del pis complet
amb els pedacos cosits i les vetes elastiques. [Fotografia]. Tots
els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 31: Elaboracié6 propia. (2022). Detall de 'obra
Tenda d'acampada en Uentorn natural. [Fotografia]. Tots
els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 32: Elaboracié propia. (2022). Detall de la vista
interior de l'obra 7enda dacampada en I'entorn natural.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 33: Elaboraci6 propia. (2022). Detall de
la vista en conjunt dels diferents elements a la sala
d’exposicions. [Fotografia]. Tots els drets reservats

[2024] per Gerard Torres.

Figura 34: Elaboracié propia. (2022). Llac. [Escultura].
Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 35: Elaboraci6 propia. (2022). Proves de diferents
matisos dels colors a punt de ser barrejats. A la banda
esquerra, la silicona amb pintura a I'oli, i a la banda dreta
el catalitzador. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024]
per Gerard Torres.

Figura 36: Elaboracié propia. (2022). Proves de diferents
colors, transparéncies i altres variacions de textura.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 37: Elaboracié6 propia. (2022). Proves de forma
per a l'obra Llac. [Fotografia]. Tots els drets reservats
[2024] per Gerard Torres.

Figura 38: Elaboraci6 propia. (2021). Primera versi6 de
Pobra Llac realitzada al meu estudi. [Fotografia]. Tots els
drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 39: Elaboraci6 propia. (2022). Detall del

procés de realitzacié de la versié final de Llac amb el
transportador del carté ploma i la base de plastic a la sala
d’exposicions [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024]
per Gerard Torres.

Figura 40: Elaboracié6 propia. (2022). Detall de 'obra
Llac. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 41: Elaboracié6 propia. (2020). Esbds inicial de
'obra Arbre. [Dibuix]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 42: Elaboraci6 propia. (2022). Arbre. [Escultura].
Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.
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Figura 43: Elaboracié propia. (2022). Detall de 'obra
Arbre amb inscripcions de negre permanent entre

Iemblanquinat. [Fotografia]. Tots els drets reservats
[2024] per Gerard Torres.

Figura 44: Elaboracié propia. (2022). Detall del procés
de realitzacié de la primera versié de Malla visual amb la
cinta de carrosser utilitzada. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 45: Elaboraci6 propia. (2021). Detall del forat
d’encaix a la part superior de I'obra per el tub (tronc) de l'obra.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 46: Elaboracié propia. (2022). Muntanya.
[Pintura]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 47: Elaboraci6 propia. (2022). Detall de
fragments de pintura seca amb capes de diferents colors
extrets de la cubeta de pintura. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 48: Elaboracié propia. (2020). Detall de la realitzaci6
d’una de les obres de la s¢rie Landscapes. [Fotografia]. Tots els
drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 49: Elaboraci6 propia. (2022). Detall de la disposicié
final de I'obra Muntanya en la instal-lacié. [Fotografia]. Tots
els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 50: Elaboraci6 propia. (2022). Detall de
'entrada a la sala d’exposicions i de la instal-lacié
Espacio sustrato. [Fotografia]. Tots els drets reservats
[2024] per Gerard Torres.

Figura 51: Elaboraci6 propia. (2021). Detall del
taller provisional a la sala anterior en la setmana de la
realitzacié de la instal-lacié. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 52: Elaboracié propia. (2023). Espacio sustrato.
[Instal-lacid]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 53: Elaboraci6 propia. (2024). Detall del taller del
MMPC. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 54: Elaboracié propia. (2024). Detall de les
paletes de paper amb pintura. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 55: Elaboracié propia. (2024). Detall de material
residual variat. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024]
per Gerard Torres.

Figura 56: Elaboracié propia. (2024). Detall de les proves
de colors, obres malmeses i altres dibuixos. [Fotografia].
Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.



Figura 57: Elaboraci6 propia. (2024). Detall dels draps
de pintura per a reciclar. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 58: Elaboracié propia. (2024). Detall del moment
en queé s'afegeixen els trossos de paper a la tina on ja esta
preparada la polpa del paper. [Fotografia]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 59: Elaboraci6 propia. (2024). Detall de la forma
amb la pasta acabada de formar amb la tecnica del jaspiat.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 60: Elaboraci6 propia. (2024). Detall de la prova
del paper amb la técnica del jaspiat en tirar els fragments
sobre la pasta de paper formada. [Fotografia]. Tots els
drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 61: Elaboracié propia. (2024). Detall de la reunié
al MMPC amb Victoria Rabal, Ignasi Lépez i Ludger
Mikyna. [Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per
Gerard Torres.

Figura 62: Elaboraci6 propia. (2024). Detall de la taula
de proves del projecte Residualitat doctoral al meu taller.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 63: Elaboraci6 propia. (2024). Detall de la
introducci6 del paper residual sobre la fibra de coté en
la pila holandesa. [Fotografia]. Tots els drets reservats
[2024] per Gerard Torres.

Figura 64: Elaboracié propia. (2024). Detall de la
introducci6 del paper residual sobre la fibra de coté en
la pila holandesa. [Fotografia]. Tots els drets reservats
[2024] per Gerard Torres.

Figura 65: Elaboracié propia. (2024). Detall del moment en
que en Ludger pressiona la forma sobre el sellal. [Fotografia].
Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 66: Elaboracié propia. (2024). Detall del moment
en que el torn de la premsa efectua la pressié sobre una de
les postes de paper per escérrer 'aigua. [Fotografia]. Tots
els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 67: Elaboracié propia. (2024). Detall del moment
de la trituraci6 dels fragments de drap a la pila holandesa.
[Fotografia]. Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 68: Elaboraci6 propia. (2024). Detall del paper
de drap acabat de posar sobre el sellal, 2024. [Fotografia].
Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 69: Elaboraci6 propia. (2024). Apunt de text
escrit i subratllat, impres i treballat a ma, 2024. [Dibuix].
Tots els drets reservats [2024] per Gerard Torres.

Figura 70: Elaboraci6 propia. (2024). Apunt escrit i
subratllat a ma 2024. [Dibuix]. Tots els drets reservats
[2024] per Gerard Torres.

Figura 71: Ignasi Lopez. (2024). Copia de pantalla del
procés de maquetaci6 del document. [Imatge d’arxiu
d’edici6 d’'InDesign]. Tots els drets reservats [2024] per
Ignasi Lopez. Cortesia de artista.

Figura 72: Elaboracié6 propia. (2024). Copia de pantalla
de les dues pagines finals del segon capitol amb marques
de correccié. [Imatge d’arxiu de PDF]. Tots els drets
reservats [2024] per Gerard Torres.
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Aquesta tesi doctoral ha estat dissenyada
a La Bibliografica, obrador i laboratori de llibres

LA
IBLI0._.
GRAJICA

i impresa amb paper reciclat elaborat a partir
de residus de la propia recerca de 'autor,
fabricat al Museu Moli Paperer de Capellades,
entre el novembre de 2024 i el gener de 2025.

Museu Moli Paperer
de Capellades
MNACTEC
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