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501. INTRODUCCIÓ

Candice Breitz ha desenvolupat un cos d’obra 
que examina com es construïxen, transmeten i 
censuren les veus en la cultura visual contem-
porània. L’exposició Off Voices reunix algunes de 
les seues peces més representatives realitzades 
entre 1994 i 2020, centrades en la tensió entre 
el que se sent i el que se silencia, entre les nar-
ratives dominants i els relats que romanen fora 
del focus.

El títol al·ludix a la “veu en off”, eixa presèn-
cia sonora que, sense mostrar-se, orienta la mira-
da de l’espectador al cinema i la televisió. Breitz 
pren este recurs narratiu i el transforma en una 
metàfora política: les veus que no es veuen, que 
queden fora de pla, són també les dels qui han 
sigut històricament silenciats. En un món saturat 
de missatges i pantalles, on la visibilitat es con-
fon amb l’existència, l’artista es pregunta com fer 
audible allò que el sistema preferix no escoltar.

Les seues obres funcionen com a disposi-
tius d’escolta i de confrontació. En TLDR, Breitz 
reunix els testimoniatges d’activistes del treball 
sexual que reclamen la fi de la criminalització i 
l’estigmatització de la seua professió. L’artista 
no parla per elles, sinó que construïx un espai on 
les seues pròpies veus qüestionen els límits del 
poder, del gènere i de la representació.

Lluny de situar-se com a observadora neu-
tral, Breitz fa visible la seua posició de privilegi 
—dona blanca, artista reconeguda, amb accés als 

circuits institucionals— i s’interroga sobre el pa-
per de l’art en l’amplificació de discursos aliens. 
En obres com Ghost Sèries i TLDR, analitza com 
la visibilitat i la blancor estan imbricades en una 
xarxa de violències quotidianes, materials i sim-
bòliques. Profile funciona a mode d’autoretrats 
de l’artista realitzats en resposta a la seua nomi-
nació per a representar a Sud-àfrica en el pavelló 
del país en la Biennal de Venècia. La vídeo instal·
lació Labour que consisteix en imatges de parts 
reals gravades a l’estil documental però al revés, 
acompanyats d’un suposat Decret Matricial, els 
títols del qual fan referència als líders populistes 
més insensibles de principis del segle XXI.
Digest, consta de 1.001 cintes de vídeo sepul-
tades i segellades en fundes de plàstic convi-
dant-nos a reflexionar sobre l’orde patriarcal i el 
potencial pertorbador i subversiu de la narrativa.

Off Voices no busca oferir respostes ni so-
lucions, sinó obrir un territori de ressonància. Un 
lloc on el públic puga repensar el seu propi mode 
d’escoltar, reconéixer el pes del silenci i qüestio-
nar les jerarquies de visibilitat que organitzen la 
nostra vida social i mediàtica.

Lorenza Barboni. 





702. OBRES

TLDR va sorgir d’una sèrie d’entrevistes i tallers amb una comunitat de 
treballadores sexuals que viuen i treballen a Ciutat del Cap. La videoins·
tal·lació de tretze canals inclou una conversa en curs entre Breitz i la Sex 
Workers Education & Advocacy Taskforce (SWEAT), l’organització sense 
ànim de lucre a la qual estan afiliades les treballadores sexuals.

En la primera sala de TLDR, un narrador de 12 anys (Xanny Stevens) 
ocupa la pantalla central d’una projecció de tres canals. Conta una història 
real del passat recent, evocant vívidament una batalla ideològica que va 
enfrontar feministes contra feministes, i l’organització pels drets humans 
Amnistia Internacional contra una incòmoda coalició de destacades actrius 
de Hollywood i abolicionistes del treball sexual. Narrada amb la sinceritat 
desconcertant d’un xiquet, la dramàtica història posa en relleu el que està 
en joc, la vida o la mort, i motiva la lluita internacional de les treballadores 
sexuals pels seus drets humans fonamentals.

Un cor grec compost per onze treballadores del sexe respon a la 
història a mesura que es desplega, reforçant i donant suport a les paraules 
del xiquet a la seua esquerra i dreta. El cor oferix comentaris a través de 
dotzenes de cartells de protesta amb lemes extrets dels arxius de defensa 
del treball sexual. Els seus comentaris s’emmarquen en una coreografia 
minimalista que inclou una sèrie d’accessoris inspirats en el llenguatge col·
loquial saturat d’opinions de les xarxes socials. Amb vestits d’un to taronja, 
que és el color característic de SWEAT (però també dels uniformes que 
porten els presos condemnats en les presons sud-africanes), el col·lectiu 
articula les seues crides a la despenalització i desestigmatització del treball 
sexual mitjançant moviments sincronitzats, «màscares del privilegi blanc», 
emojis de grans dimensions, cartells pintats a mà i una figura de la Parca. 
La narrativa s’integra en una banda sonora que oscil·la entre interpretaci·
ons improvisades d’una sèrie de cançons de protesta extretes del reper·
tori comú de la comunitat (cantades predominantment en zulú i xhosa) i 
concises mostres sonores derivades d’èxits populars que fan referència al 
treball sexual (des de Tina Turner fins a Rihanna, des de Roy Orbison fins a 
Donna Summer).

Dalt en el mezzanine, els visitants poden gaudir d’una sèrie d’en·
trevistes íntimes en les quals es poden escoltar els testimonis en primera 
persona de les mateixes treballadores sexuals. Les entrevistades oferixen 
comentaris sincers sobre el seu treball, descriuen les condicions sociopo·
lítiques que les van dur a dedicar-se al treball sexual i expressen els seus 
objectius comuns com a activistes del sector.

Reprenent la matèria a on la va deixar una obra anterior titulada Love 
Story, este retrat d’una comunitat precària convida a reflexionar sobre 
la relació entre la blancor, els privilegis i la visibilitat, així com sobre la 
reducció de la capacitat d’atenció en una economia de la informació que 
fetitxitza les celebritats i es nodrix de l’entreteniment. Abordant la relació, 
sovint tensa, entre l’art i l’activisme, TLDR s’assenyala a si mateixa per a 
preguntar sense embuts si les artistes que viuen vides privilegiades poden 
amplificar les crides a la justícia social i representar de manera significativa 
les comunitats marginades, i de quina manera. L’obra està dedicada a la 
memòria de Nokuphila Kumalo.

DURACIÓ: 	
60’, LOOP

PRODUCCIÓ:	
B3 BIENNIAL OF 
THE MOVING IMAGE, 
FRANKFURT

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

TLDR, 2017
VIDEOINSTAL·LACIÓ 13 CANALS, SO, COLOR
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Ghost Series va ser produïda per Candice Breitz als 22 anys, poc després 
de deixar Johannesburg per a estudiar als Estats Units (i immediatament 
després de les eleccions que van tindre lloc a Sud-àfrica en 1994, que van 
posar fi a l’apartheid). 

Les fotografies procedixen d’una sèrie de postals turístiques sud-afri·
canes que Breitz ha modificat amb líquid corrector blanc (més conegut com 
a Tipp-Ex). La capa de tinta blanca aplicada a les postals reproduïx polè·
micament la violència i la supressió que la Sud-àfrica negra havia suportat 
durant tant de temps sota el règim de l’apartheid, que va deixar darrere seu 
una sèrie de figures fantasmals l’absència espectral de les quals testimonia 
les conseqüències de l’apartheid. La capa de blancor òssia projectada sobre 
les postals insinua al mateix temps fins a quin punt les fantasies de l’home 
blanc sobre una Àfrica exòtica i rural (fantasies que tendixen a suspendre 
oportunament el continent en el passat) han servit per a distraure l’atenció 
sobre la realitat contemporània del continent. Observant la sèrie, ve a la 
ment el terme anglés ghosting, recentment encunyat, que els mil·lennistes 
utilitzen per a referir-se a un abrupte desplegament de silenci per a posar 
fi a una conversació o relació (una tàctica que pot entendre’s com una 
expressió de poder).

Les postals originals de Ghost Series es conserven en la col·lecció  
de la Tate Modern de Londres. La sèrie de fotografies que es mostra ací, 
que s’ha produït refotografiant i ampliant les postals, exagera la ressonància 
fantasmagòrica de les obres més xicotetes. Quan es pengen en la galeria, 
els cossos blanquejats que apareixen en les fotografies es lligen com retalls 
continus amb les parets blanques, i això implica una continuïtat del discurs 
racista que es perpetua en esta classe de postals en l’economia turística, i la 
presència en les institucions culturals i les col·leccions en museus de països 
com Sud-àfrica, contextos en els quals el passat colonial continua tenint  
un gran pes.

Ghost Series va suscitar fortes crítiques quan es va exposar per 
primera vegada. Alguns crítics van insistir que l’obra era una expressió de 
prejuís racistes. Un escriptor va descriure la realització de l’obra com un 
acte comparable a una neteja ètnica. Uns altres han defés la sèrie, valo·
rant-la a la llum de l’antic compromís de l’artista d’analitzar i qüestionar els 
privilegis dels blancs (inclosos els seus). Els textos murals exposats enfront 
de Ghost Series oferixen una visió d’algunes de les respostes que l’obra ha 
rebut des de 1994.

Trenta anys més tard, esta primera obra –i l’acolliment que va tindre 
entre el públic– continuen sent la base del pensament de Breitz com a 
artista. Servixen, dins d’esta exposició, com una nota a peu de pàgina que 
es remunta als començaments de l’artista, al mateix temps que oferix una 
retrospectiva d’obres posteriors com TLDR o Profile.

TAMANY: 	
101,5 X 72 CM

CORTESIA:	
STUDIO BREITZ

GHOST SERIES, 1994-1996
10 FOTOGRAFIES
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AMB MOTIU D’ESTA EXPOSICIÓ, L’EACC VA CONVIDAR A BREITZ A 
COMPARTIR LES SEUES REFLEXIONS SOBRE GHOST SERIES EN FORMA D’UN 

BREU ASSAIG, QUE S’EXPOSA AL COSTAT DE LES OBRES DE L’EXPOSICIÓ:

Realitzada quan em disposava a deixar arrere Jo-
hannesburg per a estudiar als Estats Units —just 
després de les històriques eleccions celebrades 
l’abril de 1994 a Sud-àfrica, que van segellar la fi 
del règim de l’apartheid, però no de la seua llarga 
ombra—, Ghost Series és l’única de les meues 
creacions primerenques que, hui dia, continue 
exposant. Transcorregudes ja tres dècades, si 
volem definir de la millor manera esta sèrie, 
que oferix un desassossegant punt d’accés a la 
meua pràctica artística, diríem que es tracta d’un 
intent, sincer però poc sofisticat, d’una artista 
molt jove per a plantejar-se la càrrega de la seua 
privilegiada condició de sud-africana blanca.  
En el moment de crear eixes obres jo tenia  
vint-i-dos anys.

Quan vaig fer Ghost Series —aplicant cor-
rector líquid (més conegut com a Tipp-Ex) a una 
selecció d’eixa mena de postals etnogràfiques 
que, a mitjan dels noranta, els turistes blancs 
continuaven consumint voraçment—, buscava un 
llenguatge que em permetera reflexionar sobre la 
violència inherent a la blanquitud i, en particular, 
sobre eixos evidents punts cecs tan caracterís-
tics de la mirada blanca. Quan es van exposar 
per primera vegada, va haver-hi qui va criticar les 
obres al·legant que repetien els mateixos modes 
d’esborrament que jo aspirava a qüestionar. Al 
continuar mostrant Ghost Series, el meu objectiu 
no és rebatre o rebutjar eixes observacions, sinó 
constatar com una perspectiva (en este cas la 
meua pròpia) es veu inevitablement configurada 
i limitada —i a vegades seriosament compro-
mesa— per la posició del subjecte perceptor (en 
este cas, jo). Per a bé i per a mal, Ghost Series  
va arribar per a sotjar la meua creació artística. 
No gaire després que els meus fantasmes de 
Ghost Series es trobaren amb un encés debat, 
vaig decidir que, en lloc de rebutjar o tancar 
aquells cadàvers en el meu armari, els portaria 
a sobre com una sort de desassossec productiu. 
Volia mantindre’m en un diàleg crític amb els 
meus fantasmes. 

Amb Ghost Series, esperava que els 
violents procediments de la blanquitud —el fred 
confinament dels cossos de color en el passat, 
l’anul·lació i deshumanització dels subjectes 

racialitzats com a inferiors i allunyats de la con-
temporaneïtat— generarien un encés debat. Vaig 
triar el Tipp-Ex perquè, en la meua ment, evoca 
la lògica del rebuig i la negació que habita el 
centre mateix de la condició blanca, la condició 
en la qual jo vaig nàixer. Jo volia que Ghost Seri-
es parlara de les formes en les quals la blanqui-
tud utilitza la seua suposada invisibilitat per a 
perpetuar el seu domini i invisibilitzar aquells als 
quals veu com «l’altre». Mitjançant l’aplicació 
matussera del líquid blanc i tòxic sobre la super-
fície de les postals turístiques —souvenirs produ-
ïts explícitament per blancs per a consum de 
blancs—, volia insistir en l’opacitat assetjadora 
de la blanquitud, en les conseqüències materials 
que la supremacia blanca té sobre els qui patixen 
els seus colps, en la letalitat que la blanquitud 
porta relacionada. Imaginava que, amb el temps, 
per anar gradualment esgrogueint i clivellant-se, 
l’aplicació irregular del corrector líquid adquiriria 
una qualitat òssia.

Tanmateix, Ghost Series no va fer tot  
el que esperava que acabara fent. Jo em trobava 
—encara que en aquell moment ho ignorara—  
en l’inici d’un llarg viatge. Per a bé o per a mal, 
els fantasmes —un recordatori espectral sobre 
com de difícil (i potser impossible) és arribar 
del tot— continuen acompanyant-me en el meu 
viatge com a artista. M’atrevisc a vore la seua 
incòmoda presència dins de la meua obra com 
una mena de resiliència desafiadora davant dels 
múltiples intents per esborrar-los (inclosos els 
meus propis). Traure els fantasmes de la circu-
lació equivaldria a lliurar-me (a mi, i a uns altres 
com jo) de qualsevol culpa; a reprimir la dolorosa, 
però necessària i urgent, conversa a la qual  
ells ens conviden. En esta exposició, la meua 
conversa ininterrompuda amb Ghost Series té 
lloc en l’incòmode autoretrat titulat Profile, però 
també en TLDR, les dos obres són de 2017. La 
conversa continua, més enllà d’esta exposició,  
en obres com Extra (2011), Love Story (2016)  
i Whiteface (2022).

Candice Breitz. Gener de 2025



14 CANDICE BREITZ – OFF VOICES
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Profile - una sèrie de tres curtmetratges que l’artista ha descrit com a 
“autoretrats”, és la resposta de Candice Breitz a la seua nominació per a 
representar Sud-àfrica en el pavelló del país en la Biennal de Venècia. La 
ràpida edició de Breitz és tan seriosa com irreverent, combinant l’acte 
de representació amb la promoció de marques, la biografia amb el perfil 
racial, la declaració de l’artista amb la campanya política. En lloc d’apa·
réixer ella mateixa davant de la cambra, Breitz va convidar deu destacats 
artistes sud-africans —que també podrien haver sigut seleccionats per a 
representar Sud-àfrica a Venècia— a participar en l’obra. D’esta manera, 
l’obra desvia la intensificada atenció que es presta a un artista que exposa 
a Venècia a una sèrie d’artistes que, igual que Breitz, semblen tindre la 
intenció d’alterar les nocions fixes de subjectivitat. En conjunt, les seues 
declaracions davant de les càmeres susciten una sèrie de preguntes sobre 
la dinàmica de poder que intervé en els actes de representació, tant d’u 
mateix com dels altres.

El caràcter esvarós de la identitat es fa evident a mesura que les 
qüestions de classe, gènere, religió i raça s’entrecreuen i la veritat conver·
gix amb la ficció. Qui parla en nom de qui? Deixant de banda l’objectivació, 
els artistes que apareixen en Profile, de connivència amb Breitz, s’enfron·
ten a la metàfora apaivagadora de la “nació arc de Sant Martí”, que s’aplica 
amb freqüència a la Sud-àfrica posterior a l’apartheid. Amb això, aborden 
la qüestió de qui pot parlar legítimament de la seua nació i en el seu nom. 
La qüestió és especialment delicada en el context sud-africà, en què els 
debats sobre fins a quin punt sud-africans blancs poden participar, retratar 
o aliar-se amb compatriotes negres continuen ocupant un lloc central en el 
discurs públic. Poden els aspirants a aliats que es definixen pel privilegi so·
ciohistòric evitar simplement afermar eixe privilegi mentres s’esforcen per 
alinear-se amb aquells que han estat històricament en desavantatge? Esta 
pregunta tan carregada —que és central en Profile— ressona amb força en 
altres obres de l’exposició, com Ghost Series i TLDR.

DURACIÓ: 	
VARIACIÓ A: 2’ 20’’ LOOP
VARIACIÓ B: 3’ 27’’ LOOP
VARIACIÓ C: 3’ 21’’ LOOP

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

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

Apareixen els/les artistes sud-africans/es: Igshaan Adams, Roger Ballen, Steven Cohen, 
Gabrielle Goliath, Dean Hutton, Banele Khoza, Gerald Machona, Buhlebezwe Siwani, Chuma 
Sopotela y Sue Williamson.

PROFILE, 2017
3 CANALS DE VÍDEO, COLOR, SO
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[4]

FORMAT: 	
200 PRESTATGES DE FUSTA, 
1.001 CINTES DE VÍDEO EN 
FUNDES DE POLIPROPILÉ  

MATERIAL:

PAPER, PINTURA ACRÍLICA

PRODUCCIÓ:	
AMB EL SUPORT DE 
THE SHARJAH ART 
FOUNDATION

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

Digest s’inspira en la llegenda de Xahrazad, la cèlebre narradora que, 
segons Les mil i una nits, va ser una de les moltes esposes del poderós 
sultà Xahriar. Immediatament després de les seues noces, Xahrazad és 
tancada pel seu nou marit, que pretén executar-la l’endemà. Eixa nit —i en 
les 1.001 nits següents— Xahrazad compartix una fascinant història amb 
Xahriar, intencionadament nit rere nit, sense revelar com acaba la història. 
Desesperat per escoltar el final de la història de cada nit, Xahriar posposa 
l’execució de Xahrazad una vegada i una altra, fins que finalment, després 
de 1.001 nits, decidix perdonar-li la vida. Considerada per alguns com una 
protofeminista, la capacitat de Xahrazad per a generar suspens narratiu 
es convertix literalment en el seu mitjà de supervivència dins d’un violent 
orde patriarcal.

Com Xahrazad, Digest porta 1.001 històries ocultes. Completada 
durant els llargs mesos de tancament durant la pandèmia, l’obra —que 
Candice Breitz descriu com una videoinstal·lació multicanal— consta de 
1.001 cintes de vídeo soterrades i segellades en fundes de vídeo plàstic.

Els objectes en forma de làpida estan disposats en prestatges de fusta 
poc profunds, que evoquen l’estètica d’un videoclub de lloguer. Les pal·
meres de plàstic que acompanyen la instal·lació recorden nostàlgicament la 
decoració carrinclona característica d’estes botigues, alhora que reten un 
sorneguer homenatge a l’artista belga Marcel Broodthaers.

Cada una de les fundes de vídeo exposades en este fantasmagòric 
videoclub està meticulosament recoberta d’abstracció negra i adornada 
amb un únic verb pintat a mà que ha sigut extret del títol d’una pel·lícula 
que circulava en l’època del vídeo domèstic. El verb “to die”, per exemple, 
procedix de la caràtula del VHS de Die Hard (1998), mentres que el verb 
“to trek” procedix de la caràtula del VHS de Star Trek (1979). En cada cas, el 
verb Digest s’apropia i reproduïx fidelment la tipografia usada en la portada 
original del VHS. La infinitat de formes en què els 1.001 verbs podrien dis·
posar-se dins de la instal·lació, al·ludix a l’interminable potencial pertorba·
dor i subversiu de la narrativa (tan hàbilment explotada per Xahrazad). Amb 
l’acte de negar-nos l’accés als continguts interns dels 1.001 vídeos, Breitz 
ens allibera per a teixir els nostres propis viatges narratius a través de la 
instal·lació. No ens oferix res més que els verbs nítidament aïllats incrustats 
en una abstracció negra a l’estil de Rorschach com a ferramentes de na·
vegació, potser complementades pels records individuals de les pel·lícules 
que l’obra cataloga.

Breitz ha creat un monument al cànon de les imatges en moviment 
que ha sigut tan fonamental per a la seua pròpia evolució com a artista. 
Conservant i ocultant centenars de metres de cinta de vídeo, Digest és 
alhora un arxiu, un inventari i una càpsula del temps que immortalitza una 
manera ja obsoleta de consumir pel·lícules. L’obra abasta quasi un segle de 
cinema, des de la pel·lícula muda de Cecil B. DeMille The Cheat (1915) fins 
a la sagnant pel·lícula de terror Drag Me to Hell (2009).

DIGEST, 2020
VÍDEO INSTAL·LACIÓ

02. OBRES
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LABOUR, 2020 (EN CURS)
6 VIDEO INSTALACIONES MONOCANAL

[5]

VIDEO INSTAL·LACIONS: 	
LABOUR (PMURT), 2017
LABOUR (MIK), 2019
LABOUR (NÁBRO), 2019
LABOUR (NITUP), 2019
LABOUR (ORANOSLOB), 2019
LABOUR (NAĞODRE), 2020

COPRODUCCIÓ:	
NEUER BERLINER  
KUNSTVEREIN

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

Labour és una sèrie de videoinstal·lacions monocanal. Cada una d’es·
tes consistix en imatges d’un part real, captades en estil documental per 
Candice Breitz. Els naixements s’instal·len en cabines semicirculars amb 
austeres cortines grises, en un homenatge a l’estètica de L’Origine du mon-
de (1866) de Courbet, i Étant donnés (1966) de Duchamp. 

Labour es desvia ràpidament del camí documental. En lloc de pre·
sentar cada naixement en la seua cronologia natural, Breitz ens fa assistir 
a l’arribada de cada bebé al revés. Observem com cada nounat és arrancat 
dels braços de la seua mare, només per a ser lentament succionat de torna·
da al ventre matern.

L’obra va acompanyada d’un Decret Matricial, que ha sigut emés —
segons ens vol fer creure Breitz— pel Secular Council of the Utopian Ma·
triarchat (Consell Secular del Matriarcat Utòpic), un òrgan de govern que es 
referix a si mateix, en abreviatura, com a S.C.U.M. El document està redac·
tat en un anglés burocràtic que és antiquat i futurista alhora. El Matriarcat, 
es fa evident, és una autoritat estridentment feminista que està feroçment 
compromesa amb la justícia reproductiva. Els seus funcionaris practiquen 
una tolerància zero cap als qui fan mal a l’autonomia corporal de les dones 
i dels altres, i castiguen estrictament les “erupcions de testosterisme” i els 
incidents d’“extremisme binari”.

Els títols de cada una de les instal·lacions de la sèrie oferixen pistes 
addicionals. La primera peça titulada Labour (PMURT) va ser gravada dies 
abans de la primera presa de possessió de Donald Trump com a president 
dels EUA en 2017. Altres obres porten els títols Labour (ORANOSLOB), 
Labour (MIK), Labour (NÁBRO), Labour (NITUP) i Labour (NAĞODRE), 
un verdader inventari dels líders populistes més insensibles de principis 
del segle XXI. Cada un dels líders, a penes ficticis, als quals s’al·ludix ací 
(Trump, Bolsonaro, Kim, Orbán, Putin i Erdoğan), per orde del Matriarcat, 
han d’enfrontar-se al castic més dràstic possible. Cada un d’estos ha de ser 
cerimonialment retirat del món. En esta realitat alternativa, el poder per·
sonificat que fluïx a través de les mares quan donen a llum és un recurs que 
l’Estat pot utilitzar amb finalitats correctives, com l’eliminació d’individus 
violents que hagen causat danys intencionats al benestar de la societat. Les 
dones que fan desinteressadament les retractacions són ciutadanes que han 
fet un pas avant voluntàriament per a protegir el col·lectiu en general. La 
seua resposta a la violència patriarcal és la resistència corporal. 

Amb l’acte de convocar un esquadró d’elit d’agents que oferisquen 
valentament els seus ventres, Labour és un espill del present patriarcal, 
en el qual la instrumentalització del cos de la dona sol estar recolzada en 
la majoria dels casos per la política estatal, i en què s’espera de les mares 
nivells absurds de sacrifici.

Alguns trobaran humor àcid en la proposta de Breitz, que és tan 
inquietantment distòpica com seriosament utòpica. És ficció especulativa 
combinada amb un feminisme que és alhora de broma i de debò. Quan 
imagina un món lliure de les cadenes del patriarcat, Breitz s’unix a una llar·
ga llista de pensadores feministes, com Valerie Solanas (l’autora de l’SCUM 
Manifesto) i Margaret Atwood, la novel·la de la qual, The Handmaid’s Tale, 
descriu una societat obsessionada amb el control de la fertilitat femenina. 
Breitz ha descrit Labour com “un gest en resposta a temps desesperats”.
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Candice Breitz va nàixer a Johannesburg en 
1972, durant l’època de l’apartheid. Durant 
els seus anys de formació, Sud-àfrica va estar 
sotmesa a estrictes boicots culturals, a través 
dels quals el món exterior intentava pressionar el 
règim supremacista blanc del país.

Amb l’apartheid (1948-1994), totes les 
formes de mitjans de comunicació estaven 
estrictament controlades i intensament censu-
rades pel paranoic govern racista, motiu pel qual 
la televisió no va arribar a les llars sud-africanes 
fins a 1976. L’arribada de les gravadores de vídeo 
domèstiques i els videoclubs de lloguer a prin-
cipis de la dècada de 1980 va suposar un respir 
per als sud-africans que podien permetre’s eixos 
luxes (la majoria blancs). La disponibilitat relati-
vament fàcil d’imatges en moviment va vindre a 
complementar gradualment l’obsessiu hàbit de 
lectura de Breitz, amb la qual cosa va informar-se 
i va ampliar inevitablement la seua relació amb 
el món més enllà de Sud-àfrica. No obstant això, 
no va ser fins que va acabar els seus estudis 
d’art en la Wits University de Johannesburg quan 
les imatges en moviment es van convertir en el 
centre de la seua pràctica artística.

Poc després de l’elecció del primer presi-
dent negre de Sud-àfrica, Nelson Mandela, en 
1994 —un moment que va marcar l’inici de la 
lenta transició cap a un futur posterior a l’apar-
theid—, Breitz va tindre l’oportunitat d’estudiar 
als Estats Units. Després de llicenciar-se en 
Història de l’Art per la Universitat de Chicago, 
va passar quasi una dècada a Nova York fent un 
doctorat en la Universitat de Colúmbia, abans 
d’adonar-se que podia viure la seua vida com a 
artista, una opció que fins llavors li havia semblat 
remota i utòpica. A principis de 2002, després 
dels esdeveniments de l’11-S, Breitz va abando-
nar Nova York per a instal·lar-se a Berlín. Ja fa 
dos dècades que viu i treballa a Alemanya. Des 

dels seus primers anys com a artista, Breitz s’ha 
centrat tant en el potencial emancipador com en 
l’amenaça de repressió que considera inherents 
a les tecnologies de la cultura de masses, tecno-
logies que poden instrumentalitzar-se tant per a 
reforçar com per a desafiar les jerarquies socials 
i geopolítiques. Al llarg de les tres últimes dèca-
des, la seua obra, molt centrada en instal·lacions 
de vídeo multicanal i fotografia, ha qüestionat 
i desconstruït constantment la cultura popular, 
tractant en particular de considerar la dinàmi-
ca mitjançant la qual un individu es convertix 
en si mateix en relació amb una comunitat més 
àmplia, siga la comunitat immediata que una 
persona troba en la família o les comunitats reals 
i imaginàries que estan conformades no sols per 
qüestions de pertinença nacional, raça, gènere i 
religió, sinó també per la influència cada vegada 
més innegable dels principals mitjans de comu-
nicació com la televisió, el cinema i les xarxes 
socials.

Més recentment, el treball de Breitz s’ha 
centrat en les condicions en les quals es produïx 
l’empatia, reflexionant sobre una cultura global 
saturada de mitjans de comunicació en la qual 
la forta identificació amb personatges de ficció i 
figures cèlebres corre paral·lela a la indiferència 
generalitzada davant de la difícil situació dels qui 
s’enfronten a l’adversitat del món real.

Prenent com a punt de partida el vast 
repertori de la indústria cultural, Breitz arxiva, 
analitza, filtra, dissecciona, talla, pega i reformula 
la substància de la cultura popular, i la regurgita 
davant de nosaltres en forma d’experiències 
que ens són alhora familiars i alienes. Les seues 
instal·lacions multicanal ens reposicionen com 
a espectadors i ens conviden a considerar críti-
cament el corrent d’imatges en què estem cada 
vegada més immersos.




