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ORIOL FONTDEVILA

APARETATGE DE L’EMANCIPACIÓ

1.
L’aliança entre la radicalitat de l’art i la radi-
calitat de la política passa avui per la repartició 
d’allò que és sensible.

A partir de la relectura d’un text fundacional 
de l’estètica moderna, Cartes sobre l’educació 
estètica de la humanitat, de Friedrich Schiller 
(1794), Jacques Rancière ha plantejat amb “le 
partage du sensible” (la repartició d’allò que és 
sensible) que l’eficàcia d’un canvi social pro-
fund requereix una transformació que corre en 
paral.lel a la política i que concerneix les for-
mes de la sensibilitat, això és: les formes que 
determinen allò que en un moment donat es fa 
visible, allò que es pot sentir i allò que passa a 
reconèixer-se com a part de la comunitat. La 
sensibilitat incideix, per tant, a conformar allò 
que resulta rellevant a nivell polític.

L’art concerneix la política justament en 
aquest aspecte. Per la qual cosa, segons el filò-
sof  francès, en tractar-se d’art polític no es farà 
referència a un art que procedeixi a sostenir 
eslògans ni representacions qualificables de 
polítiques, ni tan sols d’estetititzar- se la po-
lítica. L’art és un agent polític degut al règim 
de la sensibilitat que institueix per ell mateix, 
quelcom que repercuteix en l’articulació “d’un 
espai específic, d’una forma inèdita de reparti-
ció del món comú”1.

Però, sorprenentment, Rancière deixa l’esco-
mesa del canvi polític a la mercè d’unes obres 
d’art que funcionarien a títol individual. Fet 
pel qual alguns dels seus crítics han qüestionat: 
“És raonable fer d’una obra, per important que 

1 Jacques Rancière: El malestar en la estética. p. 
31 i 33. Clave Intelectual. Buenos Aires, 2012  	
	

aquesta sigui, la raó de la transformació de la 
sensibilitat comuna pròpia de la seva època?”2. 
Jean-Louis Déotte, que va rellevar Rancière en 
la càtedra d’Estètica i Política a la Universi-
tat de París 8 Vicennes-Saint Denis, planteja 
que, tot i el rol fonamental que exerceix l’art 
a l’hora de desfer consensos i a catalitzar el 
dissentiment, quan es tracta d’instituir un nou 
règim de la sensibilitat resulta inversemblant 
que aquest succeeixi únicament a expenses 
d’un grup limitat d’obres. Rancière hauria 
menystingut en aquest punt tota una dimensió 
de l’art i la cultura que és “tècnica i legal a la 
vegada” i que Déotte anomena aparells3.

Amb la noció d’aparell, Déotte configura un 
principi de recepció de l’esdeveniment artís-
tic: els aparells incideixen en l’articulació de 
la dimensió pública de l’art, tot anticipant-ne 
i instituint-ne els destinataris. Això és quel-
com que les obres porten incorporat però que 
va més enllà d’elles mateixes en tant que sin-
gularitats. Els aparells –que Déotte diferencia 
d’altres conceptes del pensament modern i 
contemporani com són els mitjans o els dispo-
sitius– constitueixen la superfície d’inscripció 
de l’esdeveniment artístic en un temps històric 
determinat. Per la qual cosa la possibilitat que 
l’art resulti significatiu per a una comunitat 
determinada i reverteixi en “le partage du sen-
sible” no es deurà sols a la creació d’algunes 
obres en particular, sinó que, molt especial-
ment, d’una intervenció en l’aparell que amb 
aquestes es mobilitza.

Un cas remot d’aparell segons Déotte és 
la perspectiva lineal: el desenvolupament 
d’aquesta tècnica a mans de Filippo Brunelles-
chi al segle XV s’ha establert com el moment 
inaugural del Renaixement italià. Tal com 

2 Jean-Louis Déotte: La época de los aparatos. p. 
23, 24. Ariadna Hidalgo editora. Buenos Aires, 
2013	
3 Déotte: Op. cit. p. 20	  		  
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exposa el pensador francès, amb la perspecti-
va es va generar una nova possibilitat per a la 
pràctica de l’art i, en especial, per a la pintura, 
i es passa a concebre la tela com una finestra 
oberta al món –en les paraules de Leon Battista 
Alberti. Ara bé, amb la perspectiva, va quedar 
realçada alhora la posició de l’espectador, en 
tant que amb la matematització de l’espai de 
la representació es van tendir a posar els punts 
de fuga en relació amb l’únic punt de vista de 
qui mira. Amb la perspectiva lineal tot l’espai 
de representació hauria procedit a ordenar-se 
a expenses de l’espectador. Fel pel qual la in-
venció d’aquest aparell es considera que també 
va ser un pas decisiu a l’hora d’instituir un nou 
tipus de subjectivitat: la del subjecte modern, 
la del subjecte que reconeix una mirada com a 
pròpia i, fins i tot, singular, i que es correspon 
també amb la possibilitat d’una consciència 
individual –tal com posteriorment va desenvo-
lupar René Descartes amb la seva filosofia.

Tot retornant a Schiller, Déttote assenyala 
que, a finals del segle XVIII, “els texts dels 
fundadors de l’estètica no haurien estat pos-
sibles sense d’adveniment d’institucions cultu-
rals, tal com són la invenció del patrimoni, del 
museu, de la ruïna, de l’arqueologia...”4. És a 
dir, com també hem plantejat a un altre lloc, el 
Museu del Louvre, inaugurat el 1793, tot just 
tres anys després de la primera edició de la Crí-
tica del judici d’Immanuel Kant i un any abans 
de les cartes de Schiller a què ens hem referit 
al principi, s’ha d’entendre com una mena de 
correlat institucional d’alguns dels trets dis-
tintius de l’estètica moderna que aquests ma-
teixos pensadors varen desenvolupar en el pla 
de les idees, tal com són el desinterès, la con-
templació o l’autonomia de l’art5. El museu ha 
estat l’aparell que ha fet que l’idealisme estètic 

4 Déotte: Op. cit. p. 20	  		  
5 Oriol Fontdevila: “Arte no-correlacional. Una 
cuestión de mediación”, a: Utopía. n. 2. p. 39-47. 
2019 		

no quedés solament circumscrit en l’especula-
ció d’un conjunt d’obres d’art, poemes i textos 
filosòfics de cavall de segle XIX, sinó que li va 
donar un cos sensible, el va materialitzar en 
tant que infraestructura, així com el va establir 
com a determinació per a una bona part de la 
producció i la recepció de l’art modern i con-
temporani.

2.
Tania Bruguera s’ha referit en ocasions al tre-
ball de Núria Güell com un cas reeixit pel que 
fa al desenvolupament de projectes qualifica-
bles d’arte útil.
 
El programa de l’arte útil, que l’artista cubana 
ha estat desenvolupant des de 2013 en l’òrbi-
ta de l’art compromès socialment, ha resultat 
especialment rellevant per la necessitat que 
s’hi planteja de comprendre’s de manera arti-
culada dues dimensions de la pràctica artísti-
ca que s’han tendit a desenvolupar de manera 
separada. Per una banda, Bruguera es refereix 
a la dimensió simbòlica de l’art: els projectes 
d’arte útil han d’implicar “un desafiament vers 
el camp en què s’opera (cívic, legislatiu, peda-
gògic, científic, econòmic, etc.)”. És a dir, l’art 
ha d’intercedir en la dimensió simbòlica amb 
què s’organitza vida. Però, per altra banda, els 
projectes d’arte útil també han “d’implemen-
tar-se i funcionar en situacions reals”, és a dir, 
han de respondre a les urgències del temps 
present i contemplar la producció de resultats 
a un nivell immediat6.

D’aquesta manera, si un projecte artístic re-
met exclusivament al pla simbòlic a l’hora de 
figurar mons de vida alternatius, així com es 
limita a generar representacions crítiques a 
l’hora d’abordar les problemàtiques del temps 
present, no podrà ser considerat arte útil. In-

6 Vegeu els diferents punts del manifest de l’arte 
útil que ha elaborat Tania Bruguera, a: https://
www.arte-util.org/about/colophon/	
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versament, si un projecte es planteja solament 
com una eina, com un artefacte dissenyat per 
aportar una solució pràctica a un problema cir-
cumstancial, tampoc es podrà considerar arte 
útil. En contrast, l’arte útil té a veure amb una 
dimensió diàfana de l’agència de l’art, amb la 
qual es promou una comprensió íntimament 
entrellaçada del fer i el pensar. Per això els 
projectes d’arte útil hauran d’acceptar el repte 
de ser metafòrics i literals a la vegada, crítics 
i fàctics, especulatius i pragmàtics. Hauran de 
tenir l’habilitat per concernir tant la dimensió 
real com simbòlica de l’art.

La noció d’aparell tal com la desenvolupa Déo-
tte es pot correspondre amb aquesta mateixa 
noció, quan el filòsof  francès planteja que un 
aparell és tècnic i legal a la vegada: “L’aparell és 
la mediació entre el cos (l’afectació de la sen-
sibilitat) i la llei (la forma buida universal)”7. 
L’aparell no es concep, per tant, ni com a ex-
clusivament matèria ni com a purament pen-
sament, ni com a tècnica ni com a símbol, sinó 
que actua entre ambdues dimensions a la ve-
gada i les vehicula l’una amb l’altra. La pers-
pectiva lineal es pot analitzar en aquest ma-
teix sentit: amb aquesta tècnica s’han introduït 
innovacions en el pla material de l’art alhora 
que transformacions culturals de primer ordre 
en el conjunt de la societat occidental. Amb 
la noció d’arte útil, Bruguera planteja, d’una 
manera similar, projectes amb els quals mobi-
litzar el substrat tècnic alhora que la dimensió 
ideològica i simbòlica de l’art, a fi que l’art in-
crementi la seva eficàcia a l’hora d’introduir 
canvis al món.

Una película de Dios resulta rellevant en aquest 
sentit. Güell aconsegueix efectuar amb aquest 
projecte una mobilització potent de l’espai 
simbòlic de l’art, tot rastrejant-hi les línies de 
convergència que es produeixen entre el cato-
licisme, el colonialisme i la mateixa idea de 

7 Déotte: Op. cit. p. 27	  		  

l’autonomia de l’art. Mentre que, pel que fa a 
la seva dimensió relacional i tècnica, Una pelí-
cula de Dios es basa a proporcionar un conjunt 
de carcasses que, talment com si es tractés dels 
avatars en un videojoc, serveixen a un grup de 
noies adolescents per referir-se a les atrocitats 
de l’explotació sexual a la qual han estat sot-
meses durant anys.

Tot i la seva resolució en tant que pel.lícula 
documental, és significatiu notar que Una pe-
lícula de Dios es va desenvolupar talment com 
una curadoria col.lectiva d’exposició: tal com 
es ressegueix amb el film, Güell va treballar 
durant un temps amb les noies internades a un 
refugi per a dones de Mèxic D.F., a les quals 
es va demanar aportar el seu testimoni sobre 
la trata de menors. Les seves experiències es 
varen posar en relació amb un conjunt d’obres 
d’art religiós d’entre els segles XV i XIX, les 
quals serviren com a catalitzador dels seus re-
lats, alhora que esdevenien els avatars per pro-
tegir les respectives identitats.

Güell havia realitzat prèviament una preselec-
ció de cinquanta obres procedents de les grans 
col.leccions dels museus de la ciutat, les quals 
es varen oferir a les noies per realitzar una cu-
radoria a partir de les peces que més les inter-
pel.lessin. Tal com explica l’artista, les menors 
interpretaren les escenes catòliques represen-
tades en les nou pintures que varen seleccio-
nar en base a les seves pròpies experiències. El 
MUAC, el Museo Universitario de Arte Con-
temporáneo, va procedir així a sol.licitar en 
préstec les nou obres als altres museus, amb les 
quals es va fer una exposició que es va acom-
panyar d’una audioguia en què s’ubicaren els 
testimonis procedents de la prostitució en tant 
que interpretació de les obres.

3.
“Una comunitat emancipada és una comuni-
tat de narradors i de traductors”. Jacques Ran-
cière conclou la seva teoria de la recepció amb 
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una asseveració que ha fet fortuna8. Segons 
aquest pensador, la capacitat de transforma-
ció de l’art s’expressa en l’habilitat que cada 
persona té per verificar l’experiència estètica 
viscuda.

En un altre lloc, vàrem plantejar que aquesta 
vindicació de la capacitat narradora i traduc-
tora de l’espectador té a veure amb la possibi-
litat de reconèixer-se al públic, ja no com el re-
sultat dels dispositius de la mediació cultural, 
sinó que en tant que mediador per ell mateix9. 
És a dir, de la teoria de Rancière es desprèn 
una noció no-mediada del públic: idealment, 
aquest s’hauria de poder desfer de les narra-
cions sobre l’art que li preparen les cadenes 
d’intermediaris amb què s’articula la política 
cultural (els especialistes en història de l’art, 
els curadors d’exposicions o bé els educadors 
de museu, per posar alguns exemples), ja que, 
segons el pensador, el valor transformador de 
l’art rau en la possibilitat que sigui l’especta-
dor que atengui la singularitat de la seva ex-
periència i efectuï per ell mateix les interpreta-
cions. És a dir, s’estaria parlant de la capacitat 
del públic per prescindir de la mediació i, en 
canvi, automediar-se.

L’exercici de Núria Güell amb el grup de noies 
d’Una película de Dios posa en valor l’espai de 
recepció de l’art des d’una perspectiva trans-
formadora que pot recordar el plantejament 
de Rancière: Güell va invitar les noies a gene-
rar el seu propi relat de les obres d’art catòlic 
que els presentava, al mateix temps que durant 
aquest procés les va mantenir al marge de les 
interpretacions que habitualment acompanyen 
les mateixes obres en els respectius museus de 
procedència.

8 Jacques Rancière: El espectador emancipado. p. 
27. Ellago Ediciones. Castelló, 2010  	
9 Oriol Fontdevila: “El públic com a mediador”, 
a David Armengol, David G. Torres i Martí Peran 
(ed.): Matèria primera. p. 177-187. Fabra i Coats 
Centre d’Art Contemporani, Ajuntament de Bar-
celona, 2018	  

Ara bé, el procés de col.laboració que Güell 
va desplegar porta implícit el reconeixement 
que el desenvolupament de narracions i tra-
duccions des de l’espai de la recepció no és 
quelcom que ni de bon tros sigui espontani, 
sinó que, al seu torn, requereix elevades dosis 
de mediació. A més a més, també és inherent 
del projecte de Güell l’apreciació del valor po-
lític dels relats que generen les noies sortides 
de la trata enfront d’una selecció d’obres d’art 
religiós catòlic i del període colonial. Les se-
ves interpretacions no podien quedar relega-
des ni en el pla de la privacitat ni perdre’s en 
la levitat de l’experiència, fet pel qual Güell va 
procedir a dotar de rellevància els relats de les 
noies tot aprofitant el dispositiu de mediació 
del MUAC.

Amb l’exposició d’Una película de Dios que es 
va fer en aquest museu, les nou pintures se-
leccionades es varen presentar al públic acom-
panyades dels relats que n’oferien les noies en 
tant que interpretació. Per la qual cosa la pos-
sibilitat d’automediar-se amb vista a l’emanci-
pació no sols es va reconèixer com un procés 
que necessita mediació, sinó que, també, re-
quereix intercedir en els aparells oficials de la 
mediació –així com desplaçar-los, en un acte 
performatiu d’ineludible significació política.

4.
Tanmateix, és important recordar que Ran-
cière enarbora la seva proposta d’una comu-
nitat de narradors i de traductors emancipats 
en equidistància a dos paradigmes heretats de 
l’art d’avantguarda que reincideixen en el que 
el pensador francès anomena “la paradoxa de 
l’espectador”. Aquesta paradoxa es produeix 
sempre que es pensa la posició d’espectador 
com a irrellevant políticament, degut a una 
pretesa passivitat que es relaciona amb l’acti-
vitat de la recepció o la contemplació estètica.

El primer paradigma que Rancière examina és 
el teatre de Bertold Brecht. El dramaturg ale-
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many havia perseguit establir amb el seu teatre 
una distància radical entre el públic i l’obra, 
tot pensant-se que en la desidentificació de 
l’espectador amb l’obra, aquest darrer deixa-
ria de comportar-se passivament i s’activaria 
en tant que subjecte polític. En un sentit opo-
sat, Rancière planteja el seu segon paradigma, 
el teatre d’Antonin Artaud: aquest dramaturg 
havia procurat la identificació total del públic 
amb l’obra, de tal manera que, idealment, l’es-
pectador abandonaria la seva posició passiva 
i passaria a activar-se políticament en el mo-
ment que entra a formar part de tot el ritual de 
l’obra en tant que participant co-creador.
 
Rancière té raó quan considera que ambdós 
paradigmes fallen en tant que els dos drama-
turgs no aconsegueixen comprendre la posi-
ció de l’espectador en tant que política per si 
mateix i sense que s’hagi de procedir a la seva 
eliminació –ja sigui per mitjà de promoure’n 
la fusió amb l’obra (Artaud) o bé a la seva in-
defectible separació (Brecht). Certament, més 
que abolir-se la paradoxa de l’espectador, amb-
dós models no deixen de reduplicar-la des del 
moment que consideren el lloc de l’espectador 
com a impropi. Ara bé, Rancière també acaba 
per resultar insatisfactori quan, en plantejar la 
posició de l’espectador en tant que locus de la 
lliure interpretació, l’acaba per deixar orfe de 
determinacions culturals i, sobretot, de qualse-
vol dimensió infraestructural. En una enèsima 
plasmació del seu idealisme, la comunitat de 
narradors i de traductors fa acte de presència 
en el relat de Rancière en tant que comunitat 
ahistòrica i universal.

Però aquest no és el cas dels dos dramaturgs 
a qui Rancière estableix com a interlocutors 
amb el seu text. És interessant observar que, 
malgrat que es pot qüestionar l’eficàcia polí-
tica dels respectius plantejaments, les teories 
escèniques de Brecht i d’Artaud s’han vist co-
rrespostes amb plantejaments infraestructurals 
que han deixat una forta petja en el teatre con-

temporani. Per una banda, el model de teatre 
ritual d’Artaud ha comportat alteracions evi-
dents en l’arquitectura de les sales de teatre, les 
quals compten avui amb una major versatilitat 
pel que fa a la disposició dels espectadors en 
relació amb l’espai escènic, i es pot fusionar 
la platea amb l’escenari i experimentar-se així 
diferents modes de contigüitat.

Per altra banda, el trennnung –l’efecte de des-
identificació– que Brecht perseguia que reco-
rregués tota la funció teatral, també ha tingut 
unes importants implicacions escèniques. Bre-
cht les va poder portar a la seva esplendor en el 
moment que va assentar la seva companyia al 
teatre Schiffbauerdamm del Berlín Occidental 
i va donar lloc, no sols a obres de teatre experi-
mental, sinó a tota una institució experimental 
consagrada al teatre. Els seus coetanis descri-
gueren aquest espai com el “teatre dels assajos 
infinits”, tot concebent-se el treball que allí es 
realitzava com una reflexió ad infinitum entre 
els directors i actors sobre els textos que es 
portaven a escena, “el qual s’obria al públic en 
ocasions selectes”–és a dir, amb les funcions 
teatrals que es programaven– i, en qualsevol 
cas, no es buscava elidir els rastres del procés, 
així com també quedava al descobert la tra-
moia del display10.

En canvi, Rancière, quan tracta sobre la comu-
nitat emancipada de narradors i de traductors 
no exposa cap correlat ni d’ordre material ni 
institucional que l’hauria de fer possible. Tal-
ment sembla que es tracti d’una comunitat que 
pot succeir de manera espontània, en qualse-
vol lloc i en qualsevol moment. Tal com pas-
sa amb la seva teoria estètica i “le partage du 
sensible”, la teoria de la recepció de Rancière 
no té la necessitat d’un aparell que vetlli per la 
seva eficàcia.

10 Frederic Jameson: Brecht y el Método. p. 93. Bue-
nos Aires, Manantial, 1998.	  	 
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De fet, això encara resulta més problemàtic 
si, en el seu rebuig dels experiments del tea-
tre d’avantguarda, s’hi entreveu un clam per 
una suposada neutralitat dels espais escènics: 
qualsevol intent de modificar l’espai de recep-
ció de l’art serà posat sota la sospita en nom 
de “la paradoxa de l’espectador”. Fet pel qual, 
d’aquí, es pot deduir que Rancière pensaria la 
vigència dels espais de recepció talment com 
si es trobessin al marge de qualsevol contin-
gència social o històrica, talment com si la ti-
pologia del teatre a la italiana o bé del museu 
de cub blanc constituïssin models universals i 
en què l’art com a tal es troba amb l’espectador 
com a tal, desplegant-se entre ambdós la políti-
ca estètica amb tota la seva intensitat.

Trobant en Friedrich Schiller un ancoratge de 
les seves idees, Rancière no sap veure encara 
avui com el Louvre va incidir en la consolida-
ció de les idees del pensador romàntic, amb 
l’establiment d’una potent màquina de mirar 
tal com és el museu, i que ha incidit tant en 
la comprensió de l’art com de l’espectador 
durant tota la modernitat. És a dir, la trobada 
contemporània de l’art amb l’espectador no 
es pot considerar, en cap cas, espontània, sinó 
que des de finals del segle XVIII algun museu 
o altre s’ha acostumat a trobar entremig. O 
bé, per molt que amb els decennis s’hagi na-
turalitzat el museu com l’espai de l’art, serem 
tan ingenus per pensar que es tracta d’un espai 
neutral?

Per altra banda, si retornem a la teoria de la 
recepció de Rancière, es pot identificar que 
les narracions inalienables que s’atribueixen 
a l’espectador són deutores, en darrera ins-
tància, d’aquell vell aparatatge en el qual s’ha 
vist que descansa tot el pensament modern: la 
perspectiva lineal, la qual per primera vegada 
en la història de l’art occidental va incidir a 
realçar el punt de vista de l’espectador en tant 
que base de la seva individualitat. O és que 
en el fons de l’exaltació rancieriana sobre la 

capacitat impassible per narrar i traduir no es 
troba encara aquell assenyalament de l’ull de 
l’espectador en tant que punt de vista singular 
envers el qual s’endreça tot l’espai de la repre-
sentació?

5.
Una película de Dios és la possibilitat d’un apa-
rell amb què sostenir-se la comunitat eman-
cipada de narradors i traductors que Jacques 
Rancière deixa orfe d’infraestructura.

En projectes anteriors s’ha vist Núria Güell 
utilitzar l’art com una espècie de tapadora. De 
fet, és una estratègia recurrent de l’arte útil em-
prar la noció de l’autonomia de l’art com un 
“buit legal” que pot servir per donar cobertura 
al desenvolupament de certes activitats a-legals 
–tal com s’hi ha referit Tania Bruguera11. O 
bé, tal com explica Stephen Wright: “L’art, en 
tant que espai d’autonomia en el qual les pràc-
tiques de l’art mainstream operen, s’utilitza so-
vint com un floret per evitar les conseqüències 
legals que podria comportar desenrotllar la 
mateixa acció si no fora ‘art’ o bé si no es por-
tés a terme en nom de l’art”12.

Güell aplica aquest principi amb una especial 
sensibilitat i mestratge a Una película de Dios, 
un projecte en el qual, si la idea d’art s’empra 
com a cobertura d’activitat extraartística, això 
es fa des d’una perspectiva clarament arqueolò-
gica, tot condensant- se un seguit de referents 
que n’amplifiquen les ressonàncies. Amb el 
projecte s’apel.la a l’autonomia de l’art, alhora 
que aquesta es connecta amb el seu immediat 
predecessor, l’art religiós catòlic i, en concret, 

11 “A-Legal”, a l’apartat Glossary del lloc web de 
Tania Bruguera: http://www.taniabruguera.com/
cms/609-0-.htm
12 Stephen Wright: Toward a Lexicon of  Usership. 
P. 37. Van Abbemuseum. Eindhoven: 2014. En 
línia: https://www.arte-util.org/cms/wp-content/
uploads/2015/03/Toward-a-lexicon-of- usership.
pdf	   		 
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l’art que es va emprar per a la colonització i la 
conversió dels indígenes d’Amèrica.

La situació de la qual parteix Una película de 
Dios reprodueix la “matriu colonial de poder” 
que es troba en la base de la colonització13: un 
cop foren alliberades de la trata, les vuit dones 
menors d’edat que protagonitzen el projecte 
es van veure confinades a una casa refugi, on 
se les sotmeté a una estricta educació catòli-
ca que es planteja com a salvífica respecte del 
culte a la Santa Muerte, àmpliament popular a 
Mèxic i que gaudeix d’una especial devoció en 
els circuits del narcotràfic, la prostitució i la 
delinqüència.

En aquest punt és que Güell recorre a la his-
tòria de l’art i n’amplia la gamma d’usos: l’ar-
tista selecciona un conjunt d’obres religioses 
del període colonial procedents de museus de 
la ciutat, les quals es mostren a les noies de la 
casa refugi a fi d’iniciar una conversa. Amb els 
seus comentaris, les noies posen ràpidament 
de manifest un profund desconeixement res-
pecte del sentit religiós de la iconografia de les 
obres. Alhora que aquesta ignorància les porta 
a relacionar el conjunt de vexacions i martiris 
que acostumen a figurar en els repertoris pic-
tòrics del catolicisme amb els seus referents. 
Les pintures esdevenen, així, una espècie de 
catalitzador que permet posar paraules a les 
seves pròpies experiències, alhora que uns dis-
positius per relacionar-s’hi des de certa posició 
d’exterioritat.

La santeria cubana, el candomblé o l’animis-
me precolombí han estat descrits com a tra-
dicions religioses que contenen elevades dosis 
de bricolatge: els seus practicants disposen de 
marge de maniobra a l’hora d’intercedir en les 

13 Concepte d’Aníbal Quijano que recull Manuel 
Hernández en el text que ha escrit sobre el projec-
te Una película de Dios. Inèdit, facilitat per Núria 
Güell.	   		 

relacions que es produeixen entre els àmbits 
espiritual i terrenal, així com se’ls reconeix la 
capacitat per experimentar noves relacions a 
través de les imatges i un profús assortiment 
d’amulets i objectes14. No és aquest el cas de 
la religió cristiana, que sempre ha reservat els 
canals de comunicació entre els àmbits sagrat 
i profà a unes figures especialitzades, així com 
ha malviscut el paper mediador que entre amb-
dós mons exerceixen les imatges –això fins  
que, amb el segon Congrés de Nicea (787 dC), 
l’església va decidir resoldre les seves contro-
vèrsies amb les imatges tot promulgant-ne el 
valor sagrat, és a dir, la imatge, per via de la 
seva consagració, deixa de ser un simple objec-
te material i es converteix en la mateixa cosa 
que representa, fet pel qual des d’aleshores 
resta sotmesa a estrictes regulacions pel que a 
l’acció humana es refereix al seu respecte15.

La historiadora de l’art Martha Woodmansee 
ha plantejat que justament aquesta creença és 
la que es va transferir a l’art modern amb pen-
sadors com Immanuel Kant i Friedrich Schi-
ller i la seva ideació del desinterès estètic i de 
l’autonomia de l’art. Woodmansee ha pensat 
l’autonomia de l’art com, en efecte, una “teo-
logia desplaçada, en la qual es preserva un 
element metafísic residual en la fantasia d’una 
autotrascendència totalment purificada, al 
mateix temps que l’obra d’art es concep com 
un substitut de l’absoluta autosuficiència de 
Déu, alliberada de qualsevol determinació ex-

14 Bruno Latour explica el ritual del candomblé 
“fazer o santo” com un procés simultani de cons-
trucció dels sants i d’un mateix, en una dialèctica 
entre els esperits i els cossos que s’entén com a 
experimental. Recollit a Roger Sansi: Fetishes & 
Monuments. Afro- Brazilian Art and Culture in the 
20th Century. p. 22. Berghahn Books. New York, 
Oxford, 2010.	  		  
15 David Freedberg: “Dios en la imagen”, a: El 
poder de las imágenes. p. 45-60. Cátedra. Madrid, 
2009	   		 



– 41 –

terna”16.

A la casa refugi de Mèxic, Güell acaba per 
forçar el retorn d’una col.lecció d’obres d’art 
catòlic a una lògica d’ús que és més pròxi-
ma als rituals de tradició animista de la Santa 
Muerte. Sense tractar-se tampoc d’una profa-
nació, l’artista convida les noies a perpetrar 
una rearticulació de l’espai simbòlic en base a 
les pròpies problemàtiques –tal i com es proce-
deix amb l’arte útil.

S’ha vist que, precisament, Deotte proposa 
amb la noció d’aparell la possibilitat d’interce-
dir-se en la mobilització de la llei –“l’aparell és 
la mediació entre el cos (l’afectació de la sen-
sibilitat) i la llei (la forma buida universal)”17. 
La mediació que organitza Güell entre la par-
ticularitat dels cossos i allò que és comú re-
sulta especialment insurgent amb Una película 
de Dios, en tant que un conjunt d’experiències 
procedents de la trata que es voldrien veure eli-
minades i donar definitivament per oblidades 
es posen en tensió amb la llei de l’art (auto-no-
mos, del grec), alhora que amb la sacralitat de 
Déu i la mateixa matriu del poder colonial que 
segueix vigent.

16 Recollit a: Grant H. Kester, The One and the 
Many. Contemporary Collaborative Art in a Glo-
bal Context. p. 36-42. Duke. Durham i Londres, 
2011 	
17 Déotte: Op. cit. p. 27	  		  


