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19 març - 6 juny 

YAMANDÚ CANOSA 
Nuevas canciones 
A cura de David G.Torres 

LÍVIA FLORES 
Cadena alimentària 
A cura de Miguel Von Hafe Pérez 

TERE RECARENS 
 març 

A cura de Ferran Barenblit 

COSTA VECE 
House of Cards 
A cura de Miguel Von Hafe Pérez 

La Rambla,  Barcelona 

info_santamonica.cultura@gencat.net 
ht tp://cultura.gencat.net/casm MAIG 

        GRATUÏT 

AGENDA MENSUAL 

CAPITAL 
GLOBALITZACIÓ I ARTS VISUALS II 

COSTA VECE 

AMANDA CUESTA 

Les convulsions estructurals sofertes a 
Europa, amb l’arribada de la Revolució 
Industrial que marca el pas cap al segle 
xx, van comportar grans canvis en el món 
de l’art, els models d’organització del qual 
havien estat pràcticament immutables 

Capital 
Capital és un ambiciós pro ecte d’Amanda Cuesta (curadora independent, Barcelona) amb 
l’ob ectiu d’estudiar les estructures econòmiques i la gestió de recursos al sector artístic. Un 
conjunt de sessions al CASM seran el germen d’una publicació teòrica - practica sobre 
l’economia, les condicions de treball i de promoció professional de l’art. 

des que l’aparició de les acadèmies 
desplacés les es t ructures gremials 
medievals per donar pas a la modernitat. 

Al París del 1900 van quallar les actituds 
i els nous llenguatges artístics còmplices 

amb la gran urbs industrialitzada, així 
com els fenòmens i les organitzacions 
que venien a substituir l’acadèmia per 
donar lloc al que coneixem com a art 
contemporani. És a dir, els moviments 
d’avantguarda van trobar el seu espai 

art i les condicions de treball i promoció 
profess onal que configuren. 
Dirigit per Amanda Cuesta (curadora 
independent, Barcelona). 

Divendres 14 de maig, de 18.00 h a 20.30 h 
L’amor a l’art I. Els museus europeus i 
el seu públic 

Divendres 28 de maig, de 18.00 h a 20.30 h 
L’amor a l’art II. Els museus estrella i 
el turisme urbà 

Assistència per invitació. 
Per a més informació: 
acuestah@eresmas.net 

Dimecres 19 de maig, a les 19.00 h 
Estilites, anacoretes, desertors del 
búnquer. (Un altre cop “L’Àngel 
Exterminador”) 
Com a reacció nihilista davant la realitat, 
en alguns artistes contemporanis es pot 
detectar un procés d’aïllament i 
bunquerització. 

Per Fernando Castro Flores (curador 
independent, Madrid) 

EDUCACIÓ 

L’ESTAT DE LA IMATGE EN L’ART 

Per Yamandú Canosa 

Dimecres 5 de maig, a les 17.00 h 
Imatge per a un text, imatge com a text 
Indicada per a interessats en il·lustració 
gràfica, oberta a tothom. 

Dimecres 12 de maig, a les 17.00 h 
Introducció a la pintura contemporània 
Indicada per a alumnes de batxillerat, 
oberta a tothom. 

CONVERSA AMB... TERE RECARENS 
Dimecres 26 de maig a les 16.00 h 
a la sala d'actes de l'Escola Massana. 
Carrer Hospital 56, Barcelona 
Per Ferran Barenblit 

Totes les activitats son gratuïtes 

Responsable d’activitats i educació: 
Antonio Ortega 

Responsable del butlletí: David G. Torres. Coordinació: Ester Martínez Rubio 
Impressió: El Tinter. Dipòsit legal: en tràmit. Disseny: bis] 
© de les reproduccions autoritzades, VEGAP, Barcelona 2004. © dels textos, els autors 

CONSULTA 

19 març – 6 juny 
A cura d’Alessio Antoniolli 

CONTRIBUCIÓ aborda la dificultat de 
t reballar amb comunit ats sense que 
aquestes en resultin manipulades i plante
la diferència entre contribució i explotació. 
Alessio Antoniolli és coordinador del 
programa de residències de Gasworks, una 
organització a Londres amb un Programa 
Internacional de Residències, a través del qual 
artistes d’arreu del món són convidats a 
treballar a la capital anglesa durant tres mesos. 

ESPAI LEGAL/ ESPAI PÚBLIC 
19 març – 6 juny 
A cura d’Eva González-Sancho 

Cinc t allers a Hangar i un espai de 
documentació al CASM. 
Espai Legal / Espai Públic és un projecte 
d’investigació sobre la construcció i la 
natura de l’espai públic i també de les 
possibilitats d’intervenir-hi. 
Eva González–Sancho és directora del 
FRAC Bourgogne a Di on. 

Per a més informació sobre els tallers: 
www.hangar.org 

ACTIVITATS 

UN CAFÈ AMB... CHUS MARTÍNEZ 
Divendres 7 de maig, a les 11.00 h 
Art, comunitat i imaginació subversiva. 
Unruled practices 
De la mateixa manera que en filosofia i 
ciències cognitives es parla de la revolució 
del ‘gir lingüístic’, en art s’hauria 
d’incorporar la revolució del ‘gir sociològic’: 
la impossibilitat de parlar només d’art, 
d’obra o d’autor sense parlar de pràctica, 
context i sub ecte/sub ectes. 

Per Chus Martínez (responsable 
d’exposicions de la Sala Rekalde, Bilbao) 

CAPITAL. DISCUSIONS ENTORN 
L’ECONOMIA DE L’ART. 
Amb l’ob ectiu de generar una publicació 
teoricopràctica sobre economia de l’art, 
CAPITAL s’articula com un conjunt de 
sessions des d’on discutir, englobant el 

or nombre de punts de vista, les 
estructures econòmiques de la institució 
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de legitimaci  en l evoluci  del mercat 
ar t stic t ot i la ferotge resist ncia 
acad mica. evoluci  esmentada del 
mercat tingu  lloc gr cies a la tenacitat 

alguns mar xant s que v an s aber 
comprendre que el seu paper no nom

havia de limitar a servir de pont entre 
artista acad mic i el col leccionista, sin

que consistia en cercar nous compradors 
i en el comprom s a llarg termini amb els 
ar  tistes de la seva pr pia generaci
apr  of  itant amb habilita  t energia 
renovadora que s articulava entorn de 
grups alternatius que comptaven amb el 
suport te ric d intel lectuals apassionats 
per l art. Els exemples m s coneguts els 
trobem en Paul Durand-Ruel en relaci
amb l escola de Barbizon i els impressio­
nistes; el comprom Ambroise Vollard 
amb C zanne, Renoir o Dufy o el vincle 
existent entre Daniel Henry Kahnweiler i 

xit del cubisme. 

Aquests primers galeristes van establir 
les bases del que avui es denomina mercat 
pr imar i de ar t, aquells que 
descobreixen oves talents i sota acords 
exclusivitat comercial contribueixen, 

mit ant l organitzaci exposicions, 
la seducci  de la cr tica i les vendes 
estrat giques, a la cristal litzaci  del seu 
estatus i a la consolidaci  del seu valor 
de mercat. 

Despr s de la Segona Guerra Mundial, 
amb la p rdua de protagonisme cultural 
de Par s a favor de Nova York meca i 

mbol del capitalisme per excel ncia, el 
n de la galeria va viure el seu ple 

desenvolupament gr cies, en part, a dos 
fen mens estretament relacionats amb la 
necessitat americana per oferir un model 

artista propi. Aquests fen mens s
aparici un col leccionisme amb menys 

pre udicis i in rcies que l europeu a l hora 
assumir riscos, i l aparici  dels grans 

museus americans (MoMA, Withney i 
Guggenheim) vincula t s al pa t rocini 

aquestes mateixes fortunes. 

En aquest context de postguerra sorgeixen 
 ga ler is t es de expr e s s i oni s me 

abstracte, com ara Sidney Janis, Betty 
Parsons o Tibor de Nagy i tamb  el gran 
Leo Castelli, padr  del neodadaisme i del 
pop, que van inaugurar una genealogia 
continuada per John Weber, John Gibson i 
Paula Cooper, en el seu suport a l art 
minimal i conceptual o per Ronald Feldman, 
que va obrir una oficina de recerca de 
patrocinadors per a les grans empreses de 
Land Art. 

Mentrestrant, a Europa el mercat de l art 
contemporani va revitalitzar-se durant els 
anys cinquanta a Par s i Londres amb 

e n t  r  ad a e n subha s t  a algune s 
col leccions importants, com ara la de 
Gabr i le Cogna cq, la Gir ardin o la 
Goldschmidt, generant-se una febre que va 
fer cr ixer fins a un 20% anual el valor de 
determinades obres. El mateix fenomen 
especulatiu es va donar amb les obres dels 
sur realis tes i amb l expres s ionis me 
alemany des del final dels anys seixanta 
fins a l arribada de la crisi del petroli del 
1973. De fet, l arrencada del mercat europeu 
va venir del m n de la subhasta, el mercat 

secundari o de revenda, operat ma ori­
riament  des de les cases Sotheby

Christie s, que es va anar internaciona­
lit zant amb l obertura de les diferents 
sucursals arreu del m n a partir del 1964. 
Pel que fa al mercat primari europeu i 
malgrat que el col leccionisme americ

hagi continuat desenvolupant amb m
vigor cies principalment a un sistema 
fiscal especialment favorable, almenys fins 

, un grup de 18 galeries alemanyes 
v a s aber c ont r ibuir amb un f or ma t 
intel ligent per a la transacci  i la legiti­
maci  amb la posada en marxa, l any 1967, 
de la primera fira d art a Col nia, ART 
Cologne, on es prenia com a model la fira 

antiquaris i es con ugava l aspecte m
c o  me r  c  ia  l  a  m b  pr  om o c  i  

experimentaci  art stica. M s tard, al 1970, 
els galeristes Trudi Bruckner, Balz Hilt i 
Ernst Beyeler van inaugurar la primera ART 
Basel que, amb els anys, i malgrat la 
proliferaci  de fires en altres ciutats com 
ara Par s (FIAC 1974), Madrid (ARCO 1983) 
o Ber l n (Ar t Forum 1996), ha sabut 
convertir-se en un aut ntic eix del mercat 
primar  europeu. 

é és cert que la figura del galerista, 
com ho demostren els exemples anteriors, 

s fonamental en la construcci  de la 
hist ria de l art contemporani i constitueix 
un indiscutible puntal del mercat art stic, 
cal observar que el que avui es denomina 
economia de l art compr n una xarxa de 
fen mens molt s extensa que es 
desenvolupen de forma creixent des dels 
anys vuitanta, produint-se, fins i tot, al 
marge de la pr ctica art stica pr piament 
dita. Un dels m s evidents extensi

 xar xa muse stica dedicada a l ar t 
contemporani, fenomen que ha servit a 
moltes ciutats, sobretot d Europa, per a la 
rem o de la ci   ur b a n s t ic  a re e s 
degradades dels seus cascs antics i per 
augmentar, al mateix temps, les seves 
possibilitats com a destinaci  del creixent 
turisme urb  o del dit turisme de qualitat, 
associat a la predisposici  del visitant per 
combinar oci i consum d oferta cultural. 
No cal ni dir que Barcelona, Val ncia o 
Bilbao, amb les seves particularitats i 
difer ncies, s n un exemple clar en aquest 
sentit. El fenomen no s exclusiu de pa sos 
eminentment tur stics com ara el nostre, 
a Alemanya, per exemple, el nombre de 
museus va augmentar en un 35% entre 
1982 i 1991 i ciutats de l antic eix comun sta 
com ara Viena o Berl n han fet tamb
importants operacions en aquesta direcci
durant els anys noranta. 

A la ma oria de casos, el primer ob ectiu 
 estat la construcci  edif ici 

emblem tic, amb la corresponent botiga 
per a la venda de records i cat legs i el 
restaurant-cafeteria. En segona inst ncia 
es planteja la necessitat de conformar una 
col lecci  o de resoldre la q esti  dels 
c o  n  t  i  ngu  t  s  a  mb l  a  pr  o  gr a  m  a  c  i  

exposicions temporals (sovint produ des 
per diversos centres i amb itiner ncies 

uns quants anys), el nombre de les quals 
tamb ha disparat en les dues darreres 

cades. 

Aquestes exposicions han afavorit el 
desenvolupament d un creixent nombre 
de professionals i empreses dedicades a 
assegurances, transport, disseny i 

muntatge que consumeixen una gran part 
dels recursos dels centres, els pressupostos 
dels quals es veuen durant molts anys ja 
compromesos pels elevat s cost os de 
construcci  i manteniment d aquest s 
edificis emblema. Aix  degenera sovint en 
un excessiu regateig per part de museus, 
fundacions i centres d art per assumir 
compres amb dest inaci  a les seves 
col leccions o el pagament d honoraris 
raonables a artistes, curadors, educadors 
i, fins i tot, a les seves pr pies plantilles. 

 el fenomen de la proliferaci
centres s, a grans trets, benefici s, molts 

aquests beneficis nom s repercuteixen 
directament en el m n de l art d una forma 
testimonial i, sovint, a trav s de la capacitat 
legitimadora que la relaci  amb la instituci
muse stica confereix a l artista. 

La necessitat de pro ecci  de les ciutats i 
el seu desig d atreure visitants tamb
associat a la proliferaci  de grans cites 
inspirades en el model de la Biennal de 
Ven cia, creada el 1895. Aquest tipus 

esdeveniment, semblant als festivals de 
sica o arts esc niques, t avantatge 

de no exigir el manteniment d una costosa 
estructura permanent, a hora que, a  seu 
torn, proporciona una extensi  encara m
gran de la xarxa legitimadora que ha teixit 

art contemporani durant el segle xx per 
suplir la liquidaci  del model acad mic. 
Avui en dia, molts artistes s han convertit 
en aut ntics professionals de la biennal i, 
en gran part, poden mantenir i desen­
volupar les seves carreres gr cies a aquests 
esdeveniments i amb m s independ ncia 

respecte de la seva penetraci  en el mercat 
art. Aix  ha afavorit, en part, alguns 

canvis en els mecanismes de producci
art stica moguts, sovint, per la necessitat 
de desenvolupar pro ectes capa os de 
destacar en aquests marcs de m xima 
competitivitat. En tot cas, els factors que 
es tenen en compte per establir el valor 

ectiu d una obra o el lloc que tindr
artista en el relat final de la hist ria de l art 

n molt diversos, i barregen variables de 
tipus cultural amb d altres de simple 

rqueting. 

La diversitat i la complexitat dels temes 
que es poden abordar des del desenvo­
lupament peculiar de l economia de l art 
contemporani, aqu  sum riament esbossats, 
han facilitat l aparici una bibliografia 
creixent i de no pocs debats en els darrers 
anys  es tem en situaci , a t es a la 
perspectiva actual, d emprendre una nova 

lisi, des del nostre propi context, que 
pugui ser una eina reveladora i til per 
situar-nos. 

Amb l ob ectiu de generar una publicaci
teoricopr ctica sobre la gesti  de recursos 
del sector art stic, Capital articula com un 
con unt de debat s des  discut ir 
cadascun de s temes proposats, relac onats 
tots ells amb les estructures econ miques 
de l art i de les condicions de treball i 
promoci  prof essional que aquestes 
configuren, buscant respostes als dubtes 

s freq ents que en aquest mbit es 
plante a el professional de l art. 
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COSTA GOES TO ART 

CLAUDIA SPINELLI 

Sovint, Costa Vece utilitza retalls de pel cules, dibuixant sobre 
un m imatges ja existent. Tanmateix, a difer ncia de molts 
altres artistes, no es proposa despullar aquestes imatges o 
desemmascarar-ne la natura de clix ; en canvi, les converteix en 
signes del seu estat d nim personal. I en fer-ho, com si digu ssim, 
afegeix valor a les imatges. Es podria dir la mateixa cosa de la 
manera que t  de servir-se de les capses de cartr  que utilitza 
repetidament. Costa Vece articula el seu m n emocional d una 
manera filtrada, apaivagada, mit an ant preservadors intercalats 
que, al seu torn, desvetllen emocions particulars en el p blic que 
observa. En la seva instal laci  de bombes, per exemple, embelleix 
la destrucci  potencial amb un entreteniment inofensiu. Retalls 

 p e l  cu le  s
b a n  d  e  s  s  o  n  o  r e  s  
p r  o  p or  c  i  on en  l  a  
dramat rgia
aques t es esc enes 
f o sque s que ens 
recorden els tallers 
secrets d un fabri­
cant subversiu de 
bombes. explosi
no es produeix mai. 
Perqu  la qualit at 
explosiva de l art no 

s un tret concret; 
s abstracte i meta­
r ic a, r au en la 

capacitat de l art de 
transmutar la realitat 
en una experi ncia 
est tica. Una vegada 
i una altra, les formes 
juganeres, aparent­
ment lleugeres que 
Costa Vece desplega, 
anuncien  s e v a 
sofisticada reflexi
sobre la naturalesa 
de l art. 

Look Back in Anger
la grandiosa instal la-

 que Costa Vece va 
crear en el Migros 
Museum a darreria 
del 2001, l aspecte 
personal va adquirir una dimensi  addicional, clarament 
sociopol tica que, de fet, s present en la ma oria d aquestes obres 
com un subtext. En les entranyes d un vaixell teatralment 
embarrancat, els visitants hi van trobar, cargolada, una seq ncia 

Stromboli, de Roberto Rosselini. Refugiats, homes, dones i nens 

COSTA VECE 

fugen espaordits. Volen salvar la vida, intenten escapar, corrent 
i remant, sense parar, sense arribar mai a un parad s protector. 
Una emotiva met fora que recorda les amargues experi ncies 

un nen immigrant, per una manera intemporal i, per tant, 
amb una aplicabilitat actual urgent i, naturalment, molt pol tica. 
El melodram tic i ara qu  que ressona en la imatge del vaixell 
encallat esdev  una pregunta ret rica, plante ada per un artista 
que ja fa temps que ha identificat la seva tasca. I la seva tasca 
respondre a preguntes, i compartir-les amb el p blic que observa; 
donar al p blic una ra  per pensar sense moralitzar mai. 

Les imatges mit an ant les quals Costa Vece s expressa ell mateix 
n part de la seva 

vida, funcionen com 
un mirall on es pot  
recon ixer i mit an­

ant el qual es pot 
pr e s e n t a r una 
maner a molt mes 
rellevant. Costa Vece 
utilitza el llenguatge 

 c onf or m a la 
nostra experi ncia 
personal de la realitat
agafa attrezzo del m
del consumisme, o del 

n del cinema i la 
publicitat. Sobre un 
rerafons amb trets 
clarament autobio­

fics, les imatges 
clix  que extreu dels 
mit ans de comuni­
caci   no perden el 
significat, sin

s aviat n adqui-
reixen encara m
Tanmateix, la seva 
obra de fet no est  tan 
clarament definida per 
virtut del que deu a la 
seva biografia, com 
per les emocions
as s ocia cions que 
genera en l espec-
tador. obra de 
Costa Vece, el m

vist amb la seva disfressa medial. Per s una disfressa que 
serveixi per disfressar. Al contrari, s un mit  de comunicar 
experi ncies reals i de dotar el seu art d una credibilitat absoluta. 

Costa Vece Works from 1992 , Migros Museum  Museum f
Gegenwartskunst Z rich, 2002 

artista su s, Costa Vece exposa al CASM House of cards . Una gran estructura de cartrons en un equilibri inestable forma aquesta instal laci  concebuda espec ficament per al CASM. En una ciutat 
com Barcelona, on la pres ncia del disseny arriba a ser impositora, Costa Vece proposa una mena de monument antidisseny. La utilitzaci estructures simples i edificades a partir de materials poc nobles, 
com ara cartr  o fusta reutilitzada, ha esdevingut una constant en la seva obra, com una forma de cr tica sobre l angoixa pr pia de la societat hiperconsumista. Vers aquests aspectes i d altres en l evoluci

obra de Costa Vece apunten els textos que Stefano Chiodi va publicar pel cat leg de l exposici  Squaters a Porto i Claudia Spinelli, al de la Migros Museum  Museum f r Gegenwartskunst a Zuric. 

IMPLACABLEMENT: COSTA VECE 

STEFANO CHIODI 

s un home ove amb dos passaports, que ha nascut i s ha criat en 
una naci  de la qual, mai no n ha estat ciutad . Es diu Costa Vece, 
un artista omn vor, indomable, desencantat, d arrels germanosu sses, 
gregues i italianes. Posseeix un encant subtil i impertinent, com el 
de la seva obra, l humor de la qual passa d ansi s a juganer, de r gid 

ric, de sarc stic a commovedor. La seva obra inclou actes com 
ara convertir un rebost en un video lounge fet de capses de cartr
abandonades Chill Out, 1997, amb Patrick Huber), o estar a l aguait
ben ple d gnies militars en una fira d art Watch House with Soldier
2000): ambd s exemples eloq ents del desig de Costa Vece de 
desdibuixar les distincions jer rquiques entre mit ans, g nere i t cnica
i de deixar que la seva obra respiri  en un espai flexible i permeable. 

Sense cap dubte, el viatge art stic de Costa Vece va comen
amb el seu s mbol de copyright tatuat, © Tatto (1992).  per Costa, 
naturalment, i  per zero, melic, i la ubicaci  del nom: l obra 
incorpora copyright i signatura, valor i sub ecte, marca i fetitxe. 
Un moviment complementari d expansions i d ocupaci  de l entorn 
circumdant marca les seves obres m s ben conegudes i m
caracter stiques. En la ma oria creacions de Costa Vece com 
ara Bar (1999, amb Jacqueline Z nd), i la instal laci Für Ein Paar 
Dollar Mehr  el moviment sempre envers a dins
nova refer ncia espacial i la interpretaci  cultural ober ta que 

obra ofereix. Aquest efecte de concentraci  i desorientaci
simult nies s caracter stic d una pe a com ara Dressed to Kill 
(1998), que tracta expl citament del tema de la barre a del fet 
material i del fet psicol gic dels quals sorgeix l experi ncia art stica. 

En altres obres, Costa Vece porta aquestes idees caracter stiques 
en una altra direcci , cap a una reivindicaci  articulada de la 
identitat i la hist ria personal. La tensi  entre l espai p blic i el 
privat, les inversions ir niques, i la demolici  del bon gust  des 

un segon terme en obres com ara Supermercato Roma
Secondo me… (2000, amb Jacqueline Z nd), aix  com tamb  en la 

inst al laci Mama Goes to Art (1997). La mateixa mena de 
despla aments, mig agressius, mig divertits, marquen una s rie 

obres en qu  recrea la iconografia de les pel cules d acci
la viol ncia dels diaris, com a Bomb #5 (2000), una tenda militar 
muntada dins una galeria amb tots els obsessius estris del terror. 

En tota l obra de Costa Vece, cada gest intrusiu va acompanyat 
una invitaci espectador perqu apoderi de l espai material, 

perqu  suspengui imaginativament la distinci  entre art i vida. 
Materials, imatges, i capes d legoria semblen encaixar al seu lloc 

acord amb alguna ir nica bona voluntat innata  els elements estan 
continguts, com en un oc, per  sense perdre l elusiva vitalitat de 
la seva g nesi. I en aquest espai exactament constru t, que s fort 
i fr gil alhora, preci s en la seva dom stica intimitat i inaccessible, 
una successi  de passadissos estrets cada secci  una rampa 
cap a altres nivells en un laberint dins d un laberint entrellacen 
i orbiten inestables al voltant d un centre en el qual, finalment, 

espectador no pot sin  recon ixer un enigm tic reflex d ell mateix. 

Squatters, Porto 2001, Funda o de Serralves, 2001 
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MAI ABU ELDAHAB 

Tothom vol parlar de globalitzaci , una 
paraula que s usa, i de la qu  se n abusa, 
constantment. Avui qualsevol cosa es 
defineix com a s mptoma de globalitzaci
des de prendre un caf Starbucks a 
Kuwait, a portar Nike a Brasil, comprar 
kiwis a Isl ndia o la popularitat de Shakira 
al Jap . En el front de l art, aquesta 
globalització és desenfrenada: l InIva 
(Londres) produeix l impactant espectacle 
The Veil , el Fridericianum (Kassel) opta 

In the Gorges of the Balkans
preparant el mercat de l art per a l art dels 
nous estats europeus; despr s de l 11 de 
setembre, el Witte de With (Rotterdam) i 
la Fundaci  Antoni T pies (Barcelona) co­
allotgen enginyosament Contemporary 
Arab Representations , i el P.S.1 (Nova 
York) ens presenta la pobresa i la viol ncia 

Mexico City: An Exhibition about the 
Exchange Rates of Bodies and Values
aquesta anomenada nova era de tot multi-
culti/fusi brida, la ret rica de la 
globalitzaci  no solament est  de moda 
sin  que també és econ micament viable: 

 esl gan per a una nova l nia de 
producte. 

En els seg ents par grafs, no proposar
una alt r a de f inici  sup r f  lua de  
globalit zaci  (nom s el 1.998 es van 
escriure 2.822 treballs acad mics sobre 
globalitzaci  i es van publicar 589 llibres 
sobre el tema que inclo en la seva definici

pia), sin  que prefereixo mirar de 
plante ar un suggeriment de les tres 
maneres m s comunes d entendre aquest 
terme i com es manifesten en el comer
de la cultura. 

Primera definici  Per als que tenen 
mentalitat econ mica, el World Bank 
explica: La globalització és la integraci
creixent de les economies i societats de 
tot el m aquesta definici  parteixen 
tota una s rie de textos te rics i an lisis 
sociopol tiques que van des dels textos 
hiperobjectius de Saskia Sassen fins a les 
estad stiques clarament reductives de 
Na omi Klein. , es produeixen 
cont nua ment quant it a t s ingent s 

in ve s t  ig a c i  o ns  c ien t  f iqu  e  s
econ miques de les quals els practicants 
culturals m s responsables estan 

UNA EPID

informats d alguna manera. Els cr tics 
art, els te rics de la cultura i els curadors 

utilitzen aquestes investigacions i les 
inc or p oren a le s s e ve s an lis is 

expos icions, obres  pr ct iques 
art stiques, biennals, etc tera. [Vegeu 
Aut hent ic/Ex-cent r ic  (Ven cia), 
Unpacking Europe  (Rotterdam/Berl
Unrealized Demoracy: Documenta 11

(Kassel), How Latitudes Become Forms: 
Art in a Global Age  (Minneapolis), i 
similars.

Segona definici  La globalització é
un proc s que va rosegant l autentic tat i 
destrueix cultures que han de conservar
se. Aqu  tenim el factor de bona voluntat, 
on els promotors de l intercanvi cultural 
parlen de la conservaci  i de l explotaci
amb un esper it aliment a t  un 
romanticisme artifici s. D acord amb la 
seva posici aboga per una cultura 

acci  af irmat iva. Tallers, xar xes, 
col.laboracions s n la manera de con ixer
se els uns als altres, d aprendre
desenvolupar-se: tot sovint el resultat 
un paternalisme disfressat de generositat. 
La difer ncia es celebra sempre que sigui 
mantinguda, i aix especificitat cultural 
i la local acaben sent prescripcions 
paralitzadores. Els par sits culturals s
els m s actius sota aquest estendard, i 
sens dubte ben aviat es presentar
sigui Bagdad Blues: Art a l Iraq despr
de Sadam rrec de qui sigui que hi 
arribi primer. 

Tercera definici  La interacci  entre 
cultures, fronteres o grups tnics 
constitueix la globalitzaci elefants 
aparcats a fora de McDonalds a Bangkok 
i empresaris alemanys bevent Corona fins 
al misteri s i totpoder s Internet. Aquest 
punt de vista s resultat de la infecciosa 
re t r ic  a de alt re  que domina 
sistem ticament el camp pol tic actual. 
Els propagadors d aquest punt de vista 
innocent, tant els entusiastes com els no 
entusias tes, no es t an simplement 
desinformats sin  que participen en la 
tasca de c rrer un vel sobre les hist ries 

intercanvi i interacci  entre tot el m
En aquest cas, McDonalds es percebeix 
com el missatger g obal orig nal  ignorant 

que, no cal dir-ho i deixant de banda els 
ingressos de McD, moltes fonts culturals 
transnacionals hist riques com la B blia 
continuen sent m s populars que un Big 
Mac Afortunadament, la oria 

exposicions i projectes produ ts en 
aquest llenguatge s cilment oblidats, 
encara que impacte de les seves 
pressumpcions sub acents s alarmant. 

Constantment hi ha diverses combina­
cions en oc d aquestes definicions i, 
quan la paraula apareix, tothom fa un 
gest d afirmaci ticament correcte 
per indicar que , tots som al mateix 
vaixell : sabem que explotar treballadors 
indonesis es t  malament per
proliferaci  de rest aur ant s thai 
mer avell o s a, e v ident m ent t r ob a r 

equilibri s molt complicat. I aix
novament, temes complexos es redueixen 
a des/int erpre-t a cions per t al de 
minimitzar els mals i mantenir a ratlla 
els conflictes latents. Al cap i a la fi, no 
estem en la ind stria pol tica, aix  nom

s art! 

,  f  l  o  r  e  i  xe  n l  e  s  e  x  p o  s  i  c  i  o  n s  
ticament correctes i la ind stria de 

la cultura s enfonsa m s en la 
instituciona-litzaci  dominant, i cada cop 

s una simple baula en una m quina 
de consum cada cop m cua. art 
no pot canviar el m n paraules 
dites amb indifer ncia dia s  dia no, 
mentre l ncia de les arts i la ind stria 
de producci  de la cultura queda 

modament redu da al simple fetitxisme 
uns quants practicants privilegiats. 

Les discussions sobre el paper seminal 
de les agendes de f inanciaci , les 

tiques curadores tant d institucions 
privades com p bliques, les institucions, 

 valors de produc ci , etc., s
simplement sepultades per la maquin ria 
de l estandarditzaci . I per a aquells que 
no s n tan f cils d apaivagar, en fi, poden 
parlar, queixar-se i teoritzar sobre la 
representaci  que tamb  hi ha financi

per a aix . Evidentment, la maquin ria 
de l estandarditzaci  tamb  proporciona 
els marges per a aquest debat: post­
colonialisme, exotisme, urbanisme, 
orientalisme, regionalisme... 

mero d abril d aquest butllet , Alessio Antoniolli reflexionava sobre les implicacions que la globalitzaci  cultural t  sobre el treball en art i sobre els artistes contemporanis d arreu del 
n. Aix  abordava els temes centrals de Contribuci . La dificultat de treballar amb comunitats sense fer elles, a l espai de CONSULTA del CASM. 

En aquesta ocasi , Mai Abu ElDahab curadora independent, el Caire - fa un breu rep tic sobre els models b sics de definici  del terme globalitzaci  i la seva aplicaci  en ar t. 


