


COLABORA:



300. ÍNDICE

Exposición coproducida con BPS22 Museum of Art of the Province of Hainaut,  
(Charleroi, Belgium, 2025)

01. INTRODUCCIÓN P.4

P.602. OBRAS

03. CANDICE BREITZ

[1] TLDR, 2017

[2] GHOST SERIES, 1994-1996

[3] PROFILE, 2017

[4] DIGEST, 2020

[5] LABOUR, 2020 (EN CURSO)

P.22





501. INTRODUCCIÓN

Candice Breitz ha desarrollado un cuerpo de 
obra que examina cómo se construyen, trans-
miten y censuran las voces en la cultura visual 
contemporánea. La exposición Off Voices reúne 
algunas de sus piezas más representativas reali-
zadas entre 1994 y 2020, centradas en la tensión 
entre lo que se oye y lo que se silencia, entre las 
narrativas dominantes y los relatos que permane-
cen fuera del foco.
	 El título alude a la “voz en off”, esa presen-
cia sonora que, sin mostrarse, orienta la mirada 
del espectador en el cine y la televisión. Breitz 
toma este recurso narrativo y lo transforma en 
una metáfora política: las voces que no se ven, 
que quedan fuera de plano, son también las de 
quienes han sido históricamente silenciados. En 
un mundo saturado de mensajes y pantallas, don-
de la visibilidad se confunde con la existencia, la 
artista se pregunta cómo hacer audible aquello 
que el sistema prefiere no escuchar.
	 Sus obras funcionan como dispositivos de 
escucha y de confrontación. En TLDR, Breitz 
reúne los testimonios de activistas del trabajo 
sexual que reclaman el fin de la criminalización y 
la estigmatización de su profesión. La artista no 
habla por ellas, sino que construye un espacio 
donde sus propias voces cuestionan los límites 
del poder, del género y de la representación.
	 Lejos de situarse como observadora neu-
tral, Breitz hace visible su posición de privilegio  

—mujer blanca, artista reconocida, con acceso 
a los circuitos institucionales— y se interroga 
sobre el papel del arte en la amplificación de 
discursos ajenos. En obras como Ghost Series 
y TLDR, analiza cómo la visibilidad y la blancura 
están imbricadas en una red de violencias coti-
dianas, materiales y simbólicas. Profile funciona 
a modo de autorretratos de la artista realizados 
en respuesta a su nominación para representar 
a Sudáfrica en el pabellón del país en la Bienal 
de Venecia. La video instalación Labour que 
consiste en imágenes de partos reales grabadas 
al estilo documental pero a la inversa, acompa-
ñados de un supuesto Decreto Matricial, cuyos 
títulos hacen referencia a los líderes populistas 
más insensibles de principios del siglo XXI.
Digest, consta de 1.001 cintas de vídeo sepulta-
das y selladas en fundas de plástico invitándonos 
a reflexionar sobre el orden patriarcal y el poten-
cial perturbador y subversivo de la narrativa.
	 Off Voices no busca ofrecer respuestas ni 
soluciones, sino abrir un territorio de resonancia. 
Un lugar donde el público pueda repensar su 
propio modo de escuchar, reconocer el peso del 
silencio y cuestionar las jerarquías de visibilidad 
que organizan nuestra vida social y mediática.

Lorenza Barboni. 





702. OBRAS

DURACIÓN: 	
60’, LOOP

PRODUCCIÓN:	
B3 BIENNIAL OF 
THE MOVING IMAGE, 
FRANKFURT

CORTESÍA:	
GOODMAN GALLERY 
(LONDRES) + KOW (BERLÍN)

TLDR, 2017
VIDEOINSTALACIÓN 13 CANALES, SONIDO, COLOR

TLDR surgió de una serie de entrevistas y talleres con una comunidad  
de trabajadoras sexuales que viven y trabajan en Ciudad del Cabo.  
La videoinstalación de trece canales incluye una conversación en curso 
entre Breitz y la «Sex Workers Education & Advocacy Taskforce»  
(SWEAT), la organización sin ánimo de lucro a la que están afiliadas las 
trabajadoras sexuales.

En la primera sala de TLDR, un narrador de 12 años (Xanny Stevens) 
ocupa la pantalla central de una proyección de tres canales. Cuenta una 
historia real del pasado reciente, evocando vívidamente una batalla ideoló-
gica que enfrentó a feministas contra feministas, y a la organización por  
los derechos humanos Amnistía Internacional contra una incómoda 
coalición de destacadas actrices de Hollywood y abolicionistas del trabajo 
sexual. Narrada con la sinceridad desconcertante de un niño, la dramática 
historia pone de relieve lo que está en juego, la vida o la muerte, motivando 
la lucha internacional de las trabajadoras sexuales por sus derechos huma-
nos fundamentales.

Un coro griego compuesto por once trabajadoras del sexo responde 
a la historia a medida que se desarrolla, reforzando y apoyando las palabras 
del niño a su izquierda y derecha. El coro ofrece comentarios a través de 
docenas de carteles de protesta con lemas extraídos de los archivos de de-
fensa del trabajo sexual. Sus comentarios se enmarcan en una coreografía 
minimalista que incluye una serie de accesorios inspirados en el lenguaje 
coloquial saturado de opiniones de las redes sociales. Vestidos con un tono 
naranja que es el color característico de SWEAT (pero también de los uni-
formes que llevan los presos condenados en las cárceles sudafricanas), el 
colectivo articula sus llamamientos a la despenalización y desestigmatiza-
ción del trabajo sexual mediante movimientos sincronizados, «máscaras del 
privilegio blanco», emojis de gran tamaño, carteles pintados a mano y una 
figura de la Parca. La narrativa se integra en una banda sonora que oscila 
entre interpretaciones improvisadas de una serie de canciones de protesta 
extraídas del repertorio común de la comunidad (cantadas predominan-
temente en zulú y xhosa) y concisas muestras sonoras derivadas de éxitos 
populares que hacen referencia al trabajo sexual (desde Tina Turner hasta 
Rihanna, desde Roy Orbison hasta Donna Summer).

Arriba en la mezzanine, los visitantes pueden disfrutar de una serie 
de entrevistas íntimas en las que se pueden escuchar los testimonios en 
primera persona de las propias trabajadoras sexuales. Las entrevistadas 
ofrecen comentarios sinceros sobre su trabajo, describen las condiciones 
sociopolíticas que las llevaron a dedicarse al trabajo sexual y expresan sus 
objetivos comunes como activistas del sector.

Retomando donde lo dejó una obra anterior titulada Love Story, este 
retrato de una comunidad precaria invita a reflexionar sobre la relación 
entre la blancura, los privilegios y la visibilidad, así como sobre la reduc-
ción de la capacidad de atención en una economía de la información que 
fetichiza a las celebridades y se nutre del entretenimiento. Abordando la 
relación, a menudo tensa, entre el arte y el activismo, TLDR se señala a sí 
misma para preguntar sin rodeos si las artistas que viven vidas privilegiadas 
pueden lograr amplificar los llamamientos a la justicia social y representar 
de manera significativa a las comunidades marginadas y de qué manera. La 
obra está dedicada a la memoria de Nokuphila Kumalo.

[1]
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TAMAÑO: 	
101,5 X 72 CM

CORTESÍA:	
STUDIO BREITZ

GHOST SERIES, 1994-1996
10 FOTOGRAFÍAS

[2]

Ghost Series fue producida por Candice Breitz a los 22 años, poco después 
de dejar Johannesburgo para estudiar en Estados Unidos (e inmediatamente 
después de las elecciones que tuvieron lugar en Sudáfrica en 1994, que 
pusieron fin al apartheid). Las fotografías proceden de una serie de postales 
turísticas sudafricanas que Breitz ha modificado con líquido corrector 
blanco (más conocido como Tipp-Ex). La capa de tinta blanca aplicada a 
las postales reproduce polémicamente la violencia y la supresión que la 
Sudáfrica negra había soportado durante tanto tiempo bajo el régimen del 
apartheid, dejando tras de sí una serie de figuras fantasmales cuya ausencia 
espectral atestigua las consecuencias del apartheid. La capa de blancura 
ósea proyectada sobre las postales al mismo tiempo insinúa hasta qué pun-
to las fantasías del hombre blanco sobre una África exótica y rural (fantasías 
que tienden a suspender oportunamente el continente en el pasado) han 
servido para distraer la atención de la realidad contemporánea del con-
tinente. Observando la serie, viene a la mente el término inglés reciente-
mente acuñado «ghosting», que los millennials utilizan para referirse a una 
abrupta retirada al silencio para poner fin a una conversación o relación 
(una táctica que puede entenderse como una expresión de poder).

Las postales originales de Ghost Series se conservan en la colección 
de la Tate Modern de Londres. La serie de fotografías que se muestra aquí, 
que se ha producido refotografiando y ampliando las postales, exagera la 
resonancia fantasmagórica de las obras más pequeñas. Cuando se cuelgan 
en la galería, los cuerpos blanqueados que aparecen en las fotografías se 
leen como recortes continuos con las paredes blancas, lo que implica una 
continuidad el discurso racista que se perpetúa en este tipo de postales 
en la economía turística, y la presencia en las instituciones culturales y las 
colecciones en museos de países como Sudáfrica, contextos en los que el 
pasado colonial sigue teniendo un gran peso.

Ghost Series suscitó fuertes críticas cuando se expuso por primera 
vez. Algunos críticos insistieron en que la obra era una expresión de prejui-
cios racistas. Un escritor describió la realización de la obra como un acto 
comparable a una limpieza étnica. Otros han defendido la serie, valorándo-
la a la luz del antiguo compromiso de la artista de analizar y cuestionar los 
privilegios de los blancos (incluidos los suyos propios). Los textos murales 
expuestos frente a Ghost Series ofrecen una visión de algunas de las res-
puestas que la obra ha recibido desde 1994.

Treinta años más tarde, esta primera obra - y la acogida que tuvo 
entre el público - siguen siendo la base del pensamiento de Breitz como 
artista. Sirven, dentro de esta exposición, como una nota a pie de página 
que se remonta a los comienzos de la artista, al tiempo que ofrece una 
retrospectiva de obras posteriores como TLDR o Profile.
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Realizada cuando me disponía a dejar atrás Jo- 
hannesburgo para estudiar en los Estados Uni-
dos —justo después de las históricas elecciones 
celebradas en abril de 1994 en Sudáfrica, que 
sellaron el fin del régimen del apartheid, pero no 
de su larga sombra—, Ghost Series es la única 
de mis creaciones tempranas que, a día de hoy, 
continúo exponiendo. Transcurridas ya tres 
décadas, si queremos definir de la mejor manera 
esta serie, que ofrece un desasosegante punto 
de acceso a mi práctica artística, diríamos que se 
trata de un intento, sincero, pero poco sofisti-
cado, de una artista muy joven por plantearse la 
carga de su privilegiada condición de sudafrica-
na blanca. En el momento de crear esas obras yo 
tenía veintidós años.

Cuando hice Ghost Series —aplicando 
corrector líquido (más conocido como Tipp-Ex) a 
una selección de ese tipo de postales etnográfi-
cas que, a mediados de los noventa, los turistas 
blancos seguían consumiendo vorazmente—, 
buscaba un lenguaje que me permitiera reflexio-
nar sobre la violencia inherente a la blanquitud 
y, en particular, sobre esos evidentes puntos 
ciegos tan característicos de la mirada blanca. 
Cuando se expusieron por primera vez, hubo 
quien criticó las obras alegando que repetían 
los mismos modos de borrado que yo aspiraba a 
cuestionar. Al continuar mostrando Ghost Series, 
mi objetivo no es rebatir o rechazar esas obser-
vaciones, sino constatar cómo una perspectiva 
(en este caso la mía propia) se ve inevitable-
mente configurada y limitada —y en ocasiones 
seriamente comprometida— por la posicionalidad 
del sujeto percipiente (en este caso, yo). Para 
bien y para mal, Ghost Series llegó para acechar 
a mi creación artística. No mucho después de 
que mis fantasmas de Ghost Series se toparan 
con un encendido debate, decidí que, en lugar 
de rechazar o encerrar aquellos cadáveres en mi 
armario, los llevaría a cuestas como una suerte 
de desasosiego productivo. Quería mantenerme 
en un diálogo crítico con mis fantasmas. 

Con Ghost Series, esperaba que los vio-
lentos procedimientos de la blanquitud —el frío 
confinamiento de los cuerpos de color en  

el pasado, la obliteración y deshumanización de  
los sujetos racializados como inferiores y aleja- 
dos de la contemporaneidad— generarían un 
encendido debate. Elegí el Tipp-Ex porque, en mi 
mente, evoca la lógica del rechazo y la negación 
que habita el centro mismo de la condición blan-
ca, la condición en la que yo nací. Yo quería que 
Ghost Series hablara de las formas en las que la 
blanquitud utiliza su supuesta invisibilidad para 
perpetuar su dominio e invisibilizar a aquellos a 
los que ve como «el otro». Mediante la aplicación 
chapucera del líquido blanco y tóxico sobre la 
superficie de las postales turísticas —suvenires 
producidos explícitamente por blancos para con-
sumo de blancos—, quería insistir en la opacidad 
acosadora de la blanquitud, en las consecuen-
cias materiales que la supremacía blanca tiene 
sobre quienes sufren sus embates, en la letalidad 
que la blanquitud lleva aparejada. Imaginaba que, 
con el tiempo, al ir gradualmente amarilleando y 
agrietándose, la aplicación irregular del corrector 
líquido adquiriría una cualidad ósea. 

Pero Ghost Series no hizo todo lo que es-
peraba que acabara haciendo. Yo me encontraba 
—aunque en aquel momento lo ignorara— en el 
inicio de un largo viaje. Para bien o para mal, los 
fantasmas —un recordatorio espectral de cuán 
difícil (y quizás imposible) es llegar del todo— 
continúan acompañándome en mi viaje como 
artista. Me atrevo a ver su incómoda presencia 
dentro de mi obra como una suerte de resiliencia 
desafiante ante los múltiples intentos por bo-
rrarlos (incluyendo los míos propios). Sacar a los 
fantasmas de la circulación equivaldría a librarme 
(a mí, y a otros como yo) de toda culpa; a reprimir 
la dolorosa, pero necesaria y apremiante, conver-
sación a la que ellos nos invitan. En esta exposi-
ción, mi conversación ininterrumpida con Ghost 
Series tiene lugar en el embarazoso autorretrato 
titulado Profile, pero también en TLDR, las dos 
obras son de 2017. La conversación continúa, 
más allá de esta exposición, en obras como Extra 
(2011), Love Story (2016) y Whiteface (2022).

Candice Breitz. Enero 2025

CON MOTIVO DE ESTA EXPOSICIÓN, EL EACC INVITÓ A BREITZ A COMPARTIR 
SUS REFLEXIONES SOBRE GHOST SERIES EN FORMA DE UN BREVE ENSAYO 

QUE SE EXPONE JUNTO A LAS OBRAS DE LA EXPOSICIÓN:
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PROFILE, 2017
3 CANALES DE VIDEO, COLOR, SONIDO

DURACIÓN: 	
VARIACIÓN A: 2’ 20’’ LOOP
VARIACIÓN B: 3’ 27’’ LOOP
VARIACIÓN C: 3’ 21’’ LOOP

CORTESÍA:	
THE SOUTH AFRICAN 
PAVILION, BIENAL DE 
VENECIA, 2017

CORTESÍA:	
GOODMAN GALLERY 
(LONDRES) + KOW (BERLÍN)

Profile - una serie de tres cortometrajes que la artista ha descrito como 
«autorretratos», es la respuesta de Candice Breitz a su nominación para 
representar a Sudáfrica en el pabellón del país en la Bienal de Venecia. 
La rápida edición de Breitz es tan seria como irreverente, combinando la 
autorepresentación con la promoción de marcas, la biografía con el perfil 
racial, declaración de la artista con la campaña política. En lugar de apare-
cer ella misma ante la cámara, Breitz invitó a diez destacados artistas suda-
fricanos, que también podrían haber sido seleccionados para representar a 
Sudáfrica en Venecia- a participar en la obra. De este modo, la obra desvía 
la intensificada atención que se presta a un artista que expone en Venecia 
a una serie de artistas que, al igual que Breitz, parecen tener la intención 
de alterar las nociones fijas de subjetividad. En conjunto, sus declaracio-
nes ante las cámaras suscitan una serie de preguntas sobre la dinámica de 
poder que intervienen en los actos de representación, tanto de uno mismo 
como de los demás.

El carácter resbaladizo de la identidad se hace evidente a medida que 
las cuestiones de clase, género, religión y raza se entrecruzan y la verdad 
converge con la ficción. ¿Quién habla en nombre de quién? Dejando de 
lado la objetivación, los artistas que aparecen en Profile, en connivencia 
con Breitz, se enfrentan a la metáfora apaciguadora de la “nación arco iris” 
que se aplica con frecuencia a la Sudáfrica posterior al apartheid. Al hacer-
lo, abordan la cuestión de quién puede hablar legítimamente de su nación y 
en su nombre. La cuestión es especialmente delicada en el contexto sud- 
africano, donde los debates sobre hasta qué punto sudafricanos blancos 
pueden participar, retratar o aliarse con compatriotas negros, siguen ocu- 
pando un lugar central en el discurso público. ¿Pueden los aspirantes a 
aliados que se definen por el privilegio socio histórico, evitar simplemente 
afianzar ese privilegio mientras se esfuerzan por alinearse con aquellos que 
han estado históricamente en desventaja? Esta pregunta tan cargada -que 
es central en Profile- resuena con fuerza en otras obras de la exposición, 
como Ghost Series y TLDR.

[3]

Aparecen los/las artistas sudafricanos/as: Igshaan Adams, Roger Ballen, Steven Cohen, 
Gabrielle Goliath, Dean Hutton, Banele Khoza, Gerald Machona, Buhlebezwe Siwani, Chuma 
Sopotela y Sue Williamson.
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FORMATO: 	
200 ESTANTES DE MADERA, 
1001 CINTAS DE VIDEO EN 
FUNDAS DE POLIPROPILENO 

MATERIAL:

PAPEL, PINTURA ACRÍLICA

PRODUCCIÓN:	
CON EL APOYO DE 
THE SHARJAH 
ART FOUNDATION

CORTESÍA:	
GOODMAN GALLERY 
(LONDRES) + KOW (BERLÍN)

Digest se inspira en la leyenda de Scheherazade, la célebre narradora  
que, según Las mil y una noches, fue una de las de las muchas esposas del 
poderoso sultán Shahrayar. Inmediatamente después de su boda, Sche-
herazade es encerrada por su nuevo marido, que pretende ejecutarla al 
día siguiente. Esa noche - y en las 1.001 noches siguientes- Scheherazade 
comparte una fascinante historia con Shahrayar, intencionadamente noche 
tras noche, sin revelar cómo termina la historia. Desesperado por escu-
char el final de la historia de cada noche, Shahrayar pospone la ejecución 
de Scheherazade una y otra vez, hasta que finalmente, después de 1.001 
noches, decide perdonarle la vida. Considerada por algunos como una 
protofeminista, la capacidad de Scheherazade para generar suspense 
narrativo se convierte literalmente en su medio de supervivencia dentro de 
un violento orden patriarcal.

Como Scheherazade, Digest lleva 1.001 historias ocultas. Completada 
durante los largos meses de encierro durante la pandemia, la obra – que 
Candice Breitz describe como videoinstalación multicanal - consta de 1.001 
cintas de video sepultadas y selladas en fundas de video plástico.

Los objetos en forma de lápida están dispuestos en estantes de ma-
dera poco profundos, evocando la estética de un videoclub de alquiler. Las 
palmeras de plástico que acompañan la instalación recuerdan nostálgica-
mente la decoración hortera característica de estas tiendas, al tiempo que 
rinden un socarrón homenaje al artista belga Marcel Broodthaers.

Cada una de las fundas de video expuestas en este fantasmagórico 
videoclub está meticulosamente recubierta de abstracción negra y ador-
nada con un único verbo pintado a mano que ha sido extraído del título 
de una película que circulaba en la época del video doméstico. El verbo 
‘to die’, por ejemplo, procede de la carátula del VHS de Die Hard (1998), 
mientras que el verbo `to trek’ procede la carátula del VHS de Star Trek 
(1979). En cada caso, el verbo Digest se apropia y reproduce fielmente la 
tipografía usada en la portada original del VHS. La infinidad de formas en 
que los 1.001 verbos podrían disponerse dentro de la instalación, alude al 
interminable potencial perturbador y subversivo de la narrativa (tan hábil-
mente explotada por Scheherazade). Al negarnos el acceso a los contenidos 
internos de los 1.001 videos, Breitz nos libera para tejer nuestros propios 
viajes narrativos a través de la instalación. No nos ofrece nada más que 
los verbos nítidamente aislados incrustados en una abstracción negra a lo 
Rorschach como herramientas de navegación, quizá complementadas por 
los recuerdos individuales de las películas que la obra cataloga.

Breitz ha creado un monumento al canon de las imágenes en movi-
miento que ha sido tan fundamental para su propia evolución como artista. 
Conservando y ocultando cientos de metros de cinta de video, Digest es a 
la vez un archivo, un inventario y una cápsula del tiempo que inmortaliza 
un modo ya obsoleto de consumir películas. La obra abarca casi un siglo de 
cine, desde la película muda de Cecil B. DeMille The Cheat (1915) hasta la 
sangrienta película de terror Drag Me to Hell (2009).

DIGEST, 2020
VIDEO INSTALACIÓN

[4]

02. OBRAS
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LABOUR, 2020 (EN CURSO)
6 VIDEO INSTALACIONES MONOCANAL

VIDEO INSTALACIONES: 	
LABOUR (PMURT), 2017
LABOUR (MIK), 2019
LABOUR (NÁBRO), 2019
LABOUR (NITUP), 2019
LABOUR (ORANOSLOB), 2019
LABOUR (NAĞODRE), 2020

COPRODUCCIÓN:	
NEUER BERLINER 
KUNSTVEREIN

CORTESÍA:	
GOODMAN GALLERY 
(LONDRES) + KOW (BERLÍN)

Labour es una serie de videoinstalaciones monocanal. Cada una  
de ellas consiste en imágenes de un parto real, captadas en estilo docu-
mental por Candice Breitz. Los nacimientos se instalan en cabinas semicir-
culares con austeras cortinas grises, en un guiño a la estética de L’Origine 
du monde (1866) de Courbet, y Étant donnés (1966) de Duchamp. 

Labour se desvía rápidamente del camino documental. En lugar de  
presentar cada nacimiento en su cronología natural, Breitz nos hace asistir 
a la llegada de cada bebé a la inversa. Observamos cómo cada recién 
nacido es arrancado de los brazos de su madre, sólo para ser lentamente 
succionado de vuelta al vientre materno.

La obra va acompañada de un Decreto Matricial, que ha sido emitido 
-según nos quiere hacer creer Breitz- por el Secular Council of the Utopian 
Matriarchat (Consejo Secular del Matriarcado Utópico), un órgano de 
gobierno que se refiere a sí mismo, en abreviatura, como S.C.U.M. 

El documento está redactado en un inglés burocrático que es anti-
cuado y futurista a la vez. El Matriarcado, se hace evidente, es una autori-
dad estridentemente feminista ferozmente comprometida con la justicia 
reproductiva. Sus funcionarios practican una tolerancia cero hacia quienes 
hacen daño a la autonomía corporal de las mujeres y de los demás, casti-
gando estrictamente las «erupciones de testosterismo» y los incidentes de  
«extremismo binario».

Los títulos de cada una de las instalaciones de la serie ofrecen pistas 
adicionales. La primera pieza titulada Labour (PMURT) fue grabada días 
antes de la primera toma de posesión de Donald Trump como presidente 
de los EEUU en 2017. Otras obras llevan los títulos Labour (ORANOSLOB), 
Labour (MIK), Labour (NÁBRO), Labour (NITUP) y Labour (NAĞODRE), 
un verdadero inventario de los líderes populistas más insensibles de prin-
cipios del siglo XXI. Cada uno de los líderes, apenas ficticios, a los que se 
alude aquí Trump, Bolsonaro, Kim, Orbán, Putin y Erdoğan, deben, por or-
den del Matriarcado, enfrentarse al castigo más drástico posible. Cada uno 
debe ser ceremonialmente retirado del mundo. En esta realidad alternativa, 
el poder personificado que fluye a través de las madres cuando dan a luz, es 
un recurso que el Estado puede utilizar con fines correctivos, como la eli-
minación de individuos violentos que hayan causado daños intencionados 
al bienestar de la sociedad. Las mujeres que realizan desinteresadamente 
las retractaciones son ciudadanas que han dado un paso al frente volunta-
riamente para proteger al colectivo en general. Su respuesta a la violencia 
patriarcal es la resistencia corporal. 

Al convocar a un escuadrón de élite de agentes que ofrezcan valien-
temente sus vientres, Labour es un espejo del presente patriarcal, en el 
que la instrumentalización del cuerpo de la mujer suele estar respaldada 
en la mayoría de los casos por la política estatal y en la que se espera de las 
madres niveles absurdos de sacrificio.

Algunos encontrarán humor ácido en la propuesta de Breitz, que  
es tan inquietantemente distópica como seriamente utópica. Es ficción 
especulativa combinada con un feminismo que es a la vez en broma y en 
serio. Al imaginar un mundo libre de las ataduras del patriarcado,  
Breitz se une a una larga lista de pensadoras feministas, como Valerie  
Solanas (la autora del SCUM Manifesto) y Margaret Atwood cuya novela 
The Handmaid’s Tale describe una sociedad obsesionada con el control 
de la fertilidad femenina. Breitz ha descrito Labour como «un gesto en 
respuesta a tiempos desesperados».

[5]
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2303. CANDICE BREITZ

Candice Breitz nació en Johannesburgo en 1972, 
durante la época del apartheid. Durante sus años 
de formación, Sudáfrica estuvo sometida a es-
trictos boicots culturales, a través de los cuales 
el mundo exterior intentaba presionar al régimen 
supremacista blanco del país.

Bajo el apartheid (1948-1994), todas las 
formas de medios de comunicación estaban 
estrictamente controladas e intensamente cen-
suradas por el paranoico gobierno racista, como 
consecuencia de lo cual la televisión no llegó a 
los hogares sudafricanos hasta 1976. La llegada 
de las grabadoras de video domésticas y los 
videoclubs de alquiler a principios de la década 
de 1980 supuso un respiro para los sudafrica-
nos que podían permitirse esos lujos (la mayoría 
blancos). La disponibilidad relativamente fácil de 
imágenes en movimiento vino a complementar 
gradualmente el obsesivo hábito de lectura de 
Breitz, informándose y ampliando inevitable-
mente su relación con el mundo más allá de 
Sudáfrica. Sin embargo, no fue hasta después 
de terminar sus estudios de arte en la Wits Uni-
versity de Johannesburgo cuando las imágenes 
en movimiento se convirtieron en el centro de su 
práctica artística.

Poco después de la elección del primer 
presidente negro de Sudáfrica, Nelson Mandela, 
en 1994 -un momento que marcó el inicio de la 
lenta transición hacia un futuro posterior al apar-
theid-, Breitz tuvo la oportunidad de estudiar en 
Estados Unidos. Tras licenciarse en Historia del 
Arte por la Universidad de Chicago, pasó casi 
una década en Nueva York haciendo un doctora-
do en la Universidad de Columbia, antes de darse 
cuenta de que podía vivir su vida como artista, 
una opción que hasta entonces le había parecido 
remota y utópica. A principios de 2002, tras los 
acontecimientos del 11-S, Breitz abandonó Nueva 
York para instalarse en Berlín. Lleva dos décadas 
viviendo y trabajando en Alemania. Desde sus 

primeros años como artista, Breitz se ha centra-
do tanto en el potencial emancipador como en la 
amenaza de represión que considera inherentes 
a las tecnologías de la cultura de masas, tecno-
logías que pueden instrumentalizarse tanto para 
reforzar como para desafiar las jerarquías socia-
les y geopolíticas.A lo largo de las tres últimas 
décadas, su obra, muy centrada en instalaciones 
de vídeo multicanal y fotografía, ha cuestionado y 
deconstruido constantemente la cultura popular, 
tratando en particular de considerar la dinámica 
mediante la cual un individuo se convierte en 
sí mismo en relación con una comunidad más 
amplia, ya sea la comunidad inmediata que uno 
encuentra en la familia, o las comunidades reales 
e imaginarias que están conformadas no sólo por 
cuestiones de pertenencia nacional, raza, género 
y religión, sino también por la influencia cada 
vez más innegable de los principales medios de 
comunicación como la televisión, el cine y las 
redes sociales.

Más recientemente, el trabajo de Breitz 
se ha centrado en las condiciones en las que se 
produce la empatía, reflexionando sobre una cul-
tura global saturada de medios de comunicación 
en la que la fuerte identificación con personajes 
de ficción y figuras célebres corre paralela a  
la indiferencia generalizada ante la difícil situa-
ción de quienes se enfrentan a la adversidad del 
mundo real.

Tomando como punto de partida el vasto 
repertorio de la industria cultural, Breitz archiva, 
analiza, filtra, disecciona, corta, pega y reformula 
la sustancia de la cultura popular, regurgitándola 
ante nosotros en forma de experiencias que nos 
son a la vez familiares y ajenas. Sus instalaciones 
multicanal nos reposicionan como espectado-
res, invitándonos a considerar críticamente la 
corriente de imágenes en la que estamos cada 
vez más inmersos.




