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FILIPA CÉSAR     INSTITUCIÓ I COMUNITAT     TROPICAL TABLE PARTY

Entrevista a Filipa César
Els vídeos documentals de Filipa César (Porto, 1975) retraten comportaments socials col·lectius
automàtics. Des de la seva participació a la Manifesta a Frankfurt 2002 ha estat present en
múltiples esdeveniments internacionals, que l’han situada com una artista amb gran projecció.
Ara, a Santa Mònica, presenta una instal·lació amb tres vídeos inèdits, dos dels quals han estat
produïts específicament per a Barcelona. Amb aquest motiu, publiquem una entrevista de Miguel
von Hafe Pérez (curador, Porto, 1967) en la qual fa un repàs als seus interessos i a la seva obra
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HORARIS
De dimarts a dissabte d’11 a 20 h
Diumenges i festius d’11 a 15 h

EXPOSICIONS
Del 18 de desembre al 6 de març de 2005

MARTÍ ANSON
Fitzcarraldo. 55 dies treballant en la
construcció d’un veler Stela 34 al CASM
A cura de Ferran Barenblit

FILIPA CÉSAR
Transmediterraneo
A cura de Miguel von Hafe Pérez

DANIEL CHUST PETERS
Airshow
A cura de David G. Torres

ACTIVITATS

UN CAFÈ AMB... JOSÉ LEBRERO
STALS
Divendres 28 de gener, a les 11.30 h
José Lebrero és director del Centro
Andaluz de Arte Contemporáneo a
Sevilla, abans havia estat curador al
MacBa a més d’haver desenvolupat una
tasca important com a curador inde-
pendent a Barcelona. Així, ara amb el
coneixement del context barceloní i la
distància, té una posició privilegiada des
de la qual pot aportar idees sobre la
necessitat de mirades transgeneracionals
que fonamentin un panorama artístic local,
en un moment de definició de diferents
plataformes per al treball en art i d’intents
de reescriptura del present.

MIGUEL VON HAFE PÉREZ
Aquesta no és la primera vegada que
treballes per encàrrec, és a dir, que et
demanen que facis una obra per a un
context específic. T’agrada que es doni
aquesta circumstància? Com acos-
tumes a reaccionar-hi? I, finalment,
una obra feta en aquestes condicions,
com s’insereix en el cos genèric del
teu treball?
La meva obra no depèn d’un context
específic. És tan nòmada com jo, que
m’interessa més el procés d’observació
en si que no pas el que observo, i que
depenc molt de les circumstàncies
fortuïtes en què una situació em crida
l’atenció i em desperta el desig
d’explorar. Per tant, no es tracta d’un
treball site specific, ja que a pesar de
ser el resultat d’una reflexió-reacció
feta aquí i ara, no depèn del lloc on es
produeix per poder continuar existint.
Fer una obra per encàrrec en un
determinat context sempre és un
desafiament, que m’agrada sobretot
si es tracta d’un context desconegut.
Aquest interès per concretar obres
sobre espais que no em són familiars
(és el cas de Transmediterraneo) té més

CONSULTA

TROPICAL TABLE PARTY
Del 18 de desembre al 6 de març
A cura de María Inés Rodríguez

Tropical Table Party documenta les
estratègies de visibilitat que han
desenvolupat alguns artistes de la
perifèria per fer-se sentir a París, Bordeus,
Ginebra, Milà o Barcelona. En un espai
dissenyat per Pablo León de la Barra,
María Inés Rodríguez proposa un recull
d’edicions, revistes, flyers, impresos,
cartells, diaris i papers diversos fets per
artistes de Colòmbia, Mèxic o Veneçuela.
María Inés Rodríguez (Bogotà) és
curadora independent i viu a París.

CAPITAL. DISCUSSIONS ENTORN
DE L’ECONOMIA DE L’ART
Amb l’objectiu de generar una publicació
teoricopràctica sobre economia de l’art,
CAPITAL s’articula com un conjunt de
sessions, que englobin el major nombre
de punts de vista, i en les quals es pugui
discutir sobre les estructures eco-
nòmiques de la institució art i les
condicions de treball i promoció pro-
fessional que configuren.
Dirigit per Amanda Cuesta (curadora
independent, Barcelona).
Assistència per invitació. Per a més
informació: acuestah@eresmas.net

Divendres 14 de gener, de 18.00 a 20.30 h
El valor de l'art. Inversions i altres
plusvàlues.

Divendres 28 de gener, de 18.00 a 20.30 h
Cristal·lització de l'estatus III.
L'artista després de la retrospectiva.

ALTERNATIVES A L’EXPOSICIÓ
Amb diferent intensitat i a diferents
períodes de l’art recent, hi ha hagut
projectes artístics que necessiten
formats que van més enllà de l’exposició
convencional. Aquesta qüestió, avui en
dia, torna a estar present amb força.
Alternatives a l’exposició s’articularà com
un conjunt de sessions en les quals es
podrà debatre com s’ha de treballar i
quins formats de presentació són els
adequats per a projectes que necessiten
formes de difusió noves.
Dirigit per Beatriz Herráez (crítica d’art,
Madrid).
Assistència per invitació. Cal adreçar-se
a: emartinezr@gencat.net

Dimecres 12 gener, a les 17.00 h
Primera sessió de debat sobre el
mateix format de discussió i trobades.

EDUCACIÓ

VISITES GUIADES
Per a grups cal concertar visita prèviament.
Contacte: Anna Andreu
Tel. 93 316 27 00 – 93 316 27 80,
extensió 8776

Totes les activitats són gratuïtes

Responsable d’activitats i educació:
Antonio Ortega

a veure amb la voluntat d’entendre com
el meu procés de percepció funciona
inicialment davant del desconegut i
després en la familiaritat construïda a
partir de la recurrència a aquest lloc o
situació, que no pas amb la voluntat de
mostrar el que es presencia i fer-ne un
judici directe. Ho podríem relacionar
amb l’última pel·lícula de Wim Wenders,
Land of Plenty, que retrata les

investigacions fetes per un veterà del
Vietnam a la recerca de pistes als
Estats Units per descobrir terroristes
islàmics, però que òbviament parla més
de l’estat paranoic del personatge que
dels suposats terroristes. El que vull
dir amb això és que quan em conviden
a fer una obra en un context determinat,
intento trobar situacions que em cridin
l’atenció per algun motiu, sigui estètic,

polític, social o una barreja de tot plegat,
i que, combinant-les amb els meus
prejudicis, desafiïn la meva percepció i
alhora la meva construcció-des-
construcció de coneixement.

El vídeo Aura, del 2004, que és una de les
obres que presentes al Centre d’Art
Santa Mònica, introdueix un efecte
d’estranyesa absoluta en l’observació
dels comportaments dels personatges
retratats. Es tracta d’un element que ja
havies explorat a Berlin Zoo (2001-2003).
Fins a quin punt pretens retratar per mitjà
d’aquests comportaments la imatge
d’una societat estructurada en gestos
d’un convencionalisme inquietant? O dit
d’una altra manera: creus que els teus
treballs, més enllà de ser clars elements
de pertorbació perceptiva i d’eloqüència
formal, poden ser considerats com a
comentaris crítics sobre els com-
portaments socials contemporanis?
Crec que sí, però és important precisar
que es tracta de comportaments socials
contemporanis europeus occidentals.
Vivim en una època políticament
complexa, cosa que es reflecteix
clarament en el nostre dia a dia. És
evident que ens distanciem cada vegada
més de la consciència, no sols cultural,
sinó també individual, de nosaltres
mateixos. La nostra societat es basa en
el simulacre i en l’estímul de desitjos
artificials la realització dels quals ens
porta al buit i a la depressió i en la
confusió entre els verbs ser i tenir.
Entenc i utilitzo el documental, un
gènere de registre no ficcional, com una
possible alternativa per abordar aquests
temes d’una manera aproximada i
individualitzada, oposada al nostre
alienat comportament global. D’altra
banda, m’interessa mostrar, de manera
concisa i amb algun to factual, com
nosaltres occidentals també podem ser
o semblar estranys davant dels nostres
propis ulls. Una de les grans polèmiques
de l’actualitat té a veure amb l’es-
tranyesa creada per les diferències,
siguin religioses, culturals, ètniques, etc.
M’interessa construir elements que
provoquin una mirada estranya sobre el
nostre comportament quotidià, però
sense haver d’escenificar o construir
res de ficció.

En aquest sentit, el meu procés habitual
és estudiar què s’esdevé implícitament
darrere de determinades situacions
urbanes occidentals en què hi ha un
element de referència o de reacció. En
el cas d’Aura, aquest element
protagonista i objecte de contemplació
és l’edifici Reichtag, el parlament
alemany. Per abordar el non-sense que
aquest protagonista organitza al seu
voltant, inverteixo el punt de vista, o sigui,
faig que el subjecte que contempla
l’edifici es converteixi en objecte.
El millor comentari que vaig rebre amb
motiu de Berlin Zoo, Part 02 va ser quan
algú que em va dir que «les persones
que hi surten no solament sembla que
estiguin espantades, sinó que ho estan
de debò». És a dir: tenint en compte que
la situació es va filmar davant d’un panell
que informava dels horaris dels trens a
l’estació de Zoologischegarten, no hi ha
cap motiu real que pogués crear una
situació de recel. Però indiscutiblement,
les expressions que mostra el vídeo són
aparentment de por i no tan sols d’estrès
urbà. Com deia Jean Luc Godard, «no
es tracta d’una reflexió de la realitat,
sinó de la realitat que resulta d’una
reflexió». Com he dit abans, l’important
no és tant el comportament com el
mecanisme reflexiu que es pot
desencadenar a partir de la presentació
d’aquest comportament.
D’una manera semblant, Aura presenta
una situació estranya que fa plantejar-
se qüestions sobre la veracitat del
fenomen d’un aparent «trànsit» de grup.
És cert que molt es deu al muntatge, per
la recurrència i la repetició, però també
al fenomen mateix que és documentat.

Aura també és un comentari al nou
fetitxisme que es crea al voltant de les
grans icones arquitectòniques del

present. Després del poder simbòlic
de les catedrals i dels edificis rela-
cionats amb el poder secular, sembla
que la modernitat s’hagi d’afirmar per
mitjà d’edificis en què l’espai de
representació democràtica del poder
polític o del lleure com a factor d’har-
monització social passa a tenir un pes
determinant. Com veus aquesta
situació? T’interessa l’arquitectura com
a factor d’anàlisi de les condicions de
desenvolupament de les societats
contemporànies? En realitat, sembla
que el leit motiv del teu trajecte creatiu
passi per l’encreuament de l’espai
públic amb l’espai privat, en un
continuum narratiu i visual que
produeix una recepció més complexa
del que podria ser entès com un simple
«parany visual».
Els grans edificis, símbols de poder sigui
polític o religiós, o tots dos simultà-
niament, sempre han estat motiu
d’admiració i veneració, en aquest
aspecte no s’ha evolucionat gaire. Aura
potser és més aviat un comentari sobre
la manera com aquest fetitxisme és
explorat i sobre la seva vivència
actualitzada per les possibilitats
tècniques dels mitjans de reproducció.
Per mi, Aura és una obra molt complexa
perquè es tracta d’un dispositiu de
creació d’associacions més que d’un
«parany visual». O millor dir, que aquest
parany existeix com a origen de l’obra
de la qual jo en sóc la primera víctima.
Quan vaig passar davant del Reichtag
i m’hi vaig asseure a les escales,
d’esquena a l’edifici, vaig ser sorpresa
davant meu per un estrany espectacle
coreogràfic. Els primers segons van
constituir una experiència absolutament
irreal. Però després l’estranyesa passa
i normalment oblidem aquest tipus
d’experiències diluint-nos en els confins
de l’inconscient conformista. Recórrer
a aquests primers impulsos i explorar-
los significa tenir una consciència més
immediata i instintiva de la percepció.
És clar que, quan després vaig començar
el procés de captació, van sorgir
diversos tipus d’associacions, com ara
els rituals judaics davant del mur de les
lamentacions (on les persones reculen
per no donar en cap moment l’esquena
al mur), o bé les idees de Walter

Benjamin sobre la distància respecte a
l’objecte de contemplació i com els
mitjans de reproducció la dissolen, o bé
la relació entre distància i aura, la
veneració del poder polític edificat en
l’arquitectura, etc. Aura es tracta d’una
intensificació de la recurrència,
aconseguida amb ritme i repeticions,
que pot desencadenar (m’agradaria que
d’una manera clara) aquestes reflexions
i associacions. D’altra banda, si jo aspirés
a trobar solucions als temes que a
vegades suscita la meva obra, hauria
triat una carrera política o social.
El tema de l’accés globalitzat als mitjans
tècnics de reproducció també ens porta
a la manera com les persones regeixen
i redefineixen el seu propi concepte del
que és privat. Crec que hi ha una
dessensibilització respecte al que pot
tornar-se públic. Això ho noto sobretot
quan capto imatges pel carrer: els
vianants semblen cada cop més
acostumats i indiferents al fet que la
seva imatge pugui ser captada i
reproduïda. El que passa probablement
quan faig servir imatges captades a
l’espai públic és que presento un punt
de vista personificat o alternatiu sobre
determinats fenòmens de massa que
habitualment són presentats, només, de
forma estadística.

El títol de l’exposició, «Transme-
diterraneo», remet a l’espai geogràfic
i cultural del Mediterrani com a teló de
fons de la teva última producció: hem
d’interpretar aquest fet com l’indici
d’una mena de nostàlgia d’algú del sud
que durant els últims anys ha viscut al
nord d’Europa?
No, de cap manera. Ja no estableixo
aquesta frontera entre el nord i el sud
d’Europa potser perquè em sento a casa
a diversos llocs d’Europa, o potser més
ben dit perquè m’hi sento igualment
estranya en tots. Aquest títol evoca més
aviat una altra frontera, potser
relacionada amb l’Occident i l’Orient, és
a dir, en aquest cas entre el sud d’Europa
i el nord d’Àfrica. Transmediterraneo és
el nom d’un dels treballs que presento
a l’exposició i sorgeix del nom d’una de
les companyies navals espanyoles que
fan els viatges pel Mediterrani
(Transmediterránea). Aquest nom va

estar latent en el meu cap durant un
temps, quan vaig visitar Barcelona, per
la quantitat de síl·labes curioses que
conté (transe, mediter, medi,
mediterráneo, terra, erra, neo, etc.). La
curiositat creada per les associacions
derivades d’aquest nom em va portar a
fer uns quants viatges amb aquests
vaixells pel Mediterrani (entre Espanya,
Itàlia i el nord d’Àfrica). Transme-
diterraneo es podria descriure com un
somni fet de la matèria més real i física
del somni, el son.

A les bandes sonores dels teus vídeos,
què privilegies: l’ambient general de
l’obra o la manera com aquesta es
desplega rítmicament.
Totes dues coses. És a dir: un ritme crea
un ambient i per això són dos elements
que funcionen simbiòticament i no
alternadament. Henri Lefebvre escriu a
Rhythmanalysis que l’analista del ritme
no pot participar del ritme, en el sentit
que per poder observar el ritme d’una
situació ell no s’hi pot implicar. Si
l’analista del ritme s’implica en l’ambient
creat pel ritme, llavors deixa de poder-
lo observar i passa a formar-ne part (en
un sol cas és possible participar del
ritme i simultàniament observar-lo, i és
el cas de la meditació zen, en què
l’objectiu consisteix a observar la
respiració, que forma part de nosaltres,
sense alterar-la). El ritme és fonamental
i està sempre present en tots els meus
treballs. L’apropiació que faig de
determinats sons (siguin originals
respecte a les imatges o siguin trossos
de músiques que m’apropio, combino i
repeteixo) és fonamental per a la
consciència de l’impasse que resulta
d’un procés d’anàlisi. És semblant al
disc ratllat o a quan repeteixes una
paraula moltes vegades fins que el seu

significat es dilueix en l’estranyesa del
seu propi so. El ritme, fins i tot si és
aparentment repetitiu i sense variacions,
provoca la latent actualització i evolució
de la percepció del que s’observa.
Quan poso so, intento que aquest creï
una ambientació que atrapi l’espectador
i l’orienti en la situació amb la qual està
sent confrontat. En el cas de
Transmediterraneo l’ambientació no
s’allunya gaire de la situació real, ja que
el muntatge del so es va fer amb els
sorolls originals del motor del vaixell.
A Aura, el so és una barreja del so
ambiental original i d’un sampling que
vaig fer d’una pista d’un CD dels
Radiohead, OK Computer. En quest cas,
el so té una influència enorme en la
lectura de les imatges: l’ambientació és
creada pràcticament del tot per mitjà
del so, sense deixar espai a l’espectador
perquè construeixi la seva pròpia
alternativa. En general m’agrada que la
banda sonora tingui un paper més subtil
i discret, i que sorgeixi dels elements
que originàriament em dóna el material
captat, però en aquest cas l’orquestració
es va anar dirigint cap al «sobrenatural»
no tan sols pel recular hipnòtic dels
personatges, sinó també pel títol que ja
havia decidit, quasi al començament,
que posaria al muntatge.

Ja per acabar, m’agradaria que
parlessis una mica sobre el vídeo Tunis,
que ara presentes per primera vegada.
Tunis és la captació d’un paisatge
mediterrani a través de la finestra d’un
vaixell que va de Tunísia a Itàlia. La
sedimentació de la sal al marc inferior
de la finestra i el fil d’aigua que es
balanceja d’una banda a l’altra, crea
(per mitjà de l’ampliació possible només
amb la captació d’una càmera)
qualsevol cosa com a simulacre
microcòsmic del paisatge que es veu al
lluny. En aquest cas no hi ha edició de
so, l’obra conté el so original de l’ambient
del vaixell, o sigui el soroll dels motors,
de la televisió i de persones parlant.
Aquesta ambientació és interrompuda
diverses vegades pel so dels altaveus,
dels quals surt de tant en tant una veu
femenina italiana que crida a recepció,
amb notòria dificultat de pronúncia,
diverses persones de nom àrab. Filipa César, Tunis, 2004

La Rambla, 7     08002 Barcelona
T  933 162 810     F  933 162 817
info_santamonica.cultura@gencat.net
http://cultura.gencat.net/casm

Filipa César, Aura, 2004

Filipa César, Transmediterraneo, 2004



Sembla que hi ha una contradicció entre la necessitat de rendibilitat quantitativa, espectacular i mediàtica que precisen les institucions i la voluntat especulativa i de laboratori de la comunitat artística.
És una qüestió que incideix de nou en la necessitat de crear marcs de discussió, treballar el context i repensar formats en art contemporani. Martí Manen (curador, Barcelona, 1976), proposa un marc
de treball que va més enllà d’aquest binomi, per recuperar un espai d’intercanvi, en què, al mateix temps, les institucions i les iniciatives independents guardin les seves pròpies capacitats d’actuació.

Nou institucionalisme i realitat contextual.

Sobre revistes, ciutats i tropismes diversos

MARTÍ MANEN
Ens trobem en un moment de definició dels models culturals.
Sembla clara l’aposta oficial cap al gran esdeveniment, de
presència mediàtica, sota criteris unificadors i amb oferta de
resultats. D’altra banda, la comunitat artística opera des de la
idea de laboratori artístic, tot entenent les necessitats bàsiques
prèvies a la presentació com el marc d’operacions on cal
focalitzar l’esforç, així com en la investigació. Davant del
resultat immediat, o a curt termini, imprescindible des d’una
mirada comercial al sector cultural, una mentalitat basada en
el coneixement i en l’educació proposa anar més enllà.
Es tracta de dos models que podrien operar al mateix temps,
però que, pels condicionants econòmics i politicohistòrics,
sembla difícil que sigui així. La tradició política de
desconfiança amb l’electorat (i a l’inrevés) obliga a una enorme

Tropical Table Party és una estructura que van pensar María Inés Rodríguez i Pablo León de la Barca per fer circular i donar visibilitat a revistes, publicacions i d'altres impresos, tots
projectes independents d'artistes i col·lectius fonamentalment llatinoamericans. De fet, les publicacions en sí mateixes són un intent per atraure el màxim de visibilitat amb mitjans
que suposin el mínim cost.
María Inés Rodríguez, curadora de Tropical Table Party a l'espai Consulta de Santa Mònica, explica breument el recorregut i l'inici del projecte.

distància entre estaments governamentals i realitat. Els
programes culturals acostumen a fer-se pensant en el temps
polític i no en la lògica temporal de la cultura. El rendiment
polític acostuma a passar per sobre de les necessitats pròpies
del sector, i les maneres de comptabilitzar aquest rendiment
són cada vegada menys “cultura” i més mercadotècnia:
quants missatges s’han fet arribar a la població, quin nombre
de visitants han vist el que es proposava. Els criteris de
qualitat desapareixen; l’element crític intern també. Podem
arribar a situacions kafkianes on es programi sense necessitat
d’oferir res, sense cap connexió amb el context artístic per
llençar només missatges publicitaris de benestar, negant
qualsevol opció al diàleg i bloquejant el procés amb
secretisme. Depèn, evidentment, de si hi ha un diàleg com

a base de construcció, o es veu l’altre com a
enemic/rival/molèstia i no com a coproductor.
Seria un error responsabilitzar només el sector
públic de les dificultats d’investigació o creació
de laboratori. El sector independent, massa
vegades, es justifica pensant en les mancances
del camp institucional, que necessita el reflex
constant davant la institució per la seva pròpia
existència i definició. La generació d’un context
de discussió, diàleg, producció i experimentació
no sempre necessita el fet institucional, ja que
el ritme de la institució és un altre.
Des dels sectors independents sembla que la
destinació final hagi de ser habitualment la
institució. La cultura pot ser subvencionada (la
creació d’una societat crítica és una obligació de
la pròpia societat i, com a tal, els seus governs ho
haurien de potenciar), però sovint sembla que es
confon el que signifiquen els governs amb les
institucions que els representen. El ritme
institucional no és el mateix que el real. La institució
clàssica no pot respondre a la realitat pel seu propi
funcionament. La institució pot encabir un tipus
de proposta molt concreta, tot i que els límits
sembla que s’amplien, però és difícil que les grans
institucions canviïn la seva manera de funcionar
per situar-se en paral·lel a la creació contemporània.
Per aquest motiu, hi ha maneres de fer que no
podran ser filtrades per la institució, ja que utilitzen
uns registres absolutament diferents. I això no és
gens preocupant. Més aviat el contrari.
Cal que la comunitat artística defineixi les seves
formes d’actuació més enllà de les institucions,
mitjançant la participació en la creació

d’estructures pròpies que supor t in realment les
necessitats, ja que si no és així, sembla impossible la
creació d’un debat a temps real, on s’exposin els dubtes
i s’hi construeixin opinions a partir del contacte. La manca
de recursos pot dificultar aquesta tasca, però si realment
això existeix, els recursos arribaran pel fet que es veurà
absolutament necessari. No es parteix d’una idea de
legitimació, on el sector institucional i el mercat tenen
molt a dir, sinó d’una voluntat de construcció i auto-
coneixement; d’investigació i certa flexibilitat davant la
presentació d’idees. Els discursos de treball sembla que
no necessàriament passen per la institució, ja que aquesta,
com a espai de presentació, tendeix a vestir-los d’exposició
per pures necessitats de definició.
L’exercici de construcció parteix del reconeixement comú
d’un espai d’intercanvi més enllà de la lògica competitiva
dirigida, també, per una idea mercantilística de producció.
El camp institucional de la ciutat de Barcelona va realitzar
una lectura crítica a quina era la seva funció i la seva relació
amb el context. Les exposicions Els límits del museu (Fundació
Tàpies, 1995) i Mirades sobre el museu (Macba, 1996) en serien
exemples, però des d’aquell moment, on el focus d’atenció
es trobava més en el fet expositiu, sembla que la revisió de
les funcions no s’ha fet de manera pròxima a la realitat local.
La lectura crítica des del sector institucional sembla dirigida
cap a un intent de formar part de la realitat creativa actual,
més pròxima a la idea de procés de treball que no pas a
l’assoliment de resultats puntuals.
Trobem institucions que han treballat sota la voluntat
d’aquesta adaptació, buscant una certa flexibilitat, potenciant
l’experimentació i allunyant-se d’un sistema basat únicament
en el resultat visualitzable. Un nou institucionalisme més
imbricat en els processos de producció de coneixement i
debat. El Rooseum a Malmö (amb la proposta de Charles
Esche) o la Kunstverein a Munic (amb el projecte de Sputniks
de Maria Lind), així com també la Sala Rekalde a Bilbao
(com comentava Chus Martínez dins dels seminaris de
“L’estat de les estructures” a Hangar), poden ser exemples
de moments d’experimentació des del món institucional.
Propostes com ara la xarxa noruega PNEK o l’Interactive Institute
suec, amb una voluntat de superar les estructures jerarquitzades
per possibilitar un treball d’investigació a llarg termini, permeten
contactes entre el món institucional i la investigació independent,
a llarg termini, fora de la lògica universitària. Això sí, es tracta
d’institucions de petit format, no sembla que, per exemple, els
grans museus internacionals puguin, i vulguin, realitzar canvis en
la seva manera d’enfrontar-se al fet artístic. Les grans institucions
responen a la necessitat de crear història i això les allunya

necessàriament del dubte i la prova com a matèria de treball.
Aquest nou institucionalisme busca, en els agents independents,
claus per a la identificació de la realitat cultural.
De tota manera, des del camp institucional cal vigilar amb
l’apropiació d’estructures o propostes independents, ja que aquesta
incorporació pot desactivar la seva autèntica funció de teixir la
realitat des d’un model de col·laboració i basat en l’experimentació,
el treball i la participació. És necessari un respecte cap a l’altre,
entenent-lo com un interlocutor vàlid. Quan apareix el desig de
fer visible, des d’estructures institucionals, situacions en temps
real, la col·laboració ha de partir de les dues bandes. I no cal oblidar
que hi ha propostes que el pas cap al sector institucional les pot
desacreditar, ja que poden patir una modificació en els seus ritmes
i maneres de fer per les necessitats que marca la institució.
La creació d’opinions, el dubte i el debat que genera el dubte,
el contacte entre els diferents agents acaben sent la base que
permet fer una lectura de tot el context, amb la qual cosa genera
models propis de plantejament i organització del sector artístic.
Per a la generació dels models propis, cal que les diferents capes
(siguin institucionals o independents) es puguin autodefinir com
a espais de treball per si mateixes.

És en aquesta ciutat, fantasma tropical
de llums de colors, on obliga a redefinir
constantment el terror i l’escapada per
no perir, on circulen els personatges
d’Andrés Caicedo.
Cali, igual que moltes altres metrò-
polis del planeta, viu una realitat
marcada per una situació complexa i
convulsada. Les contradiccions
socials i l’abisme que separa els
diferents grups de la població s’han
acrescut amb passes de gegant, i
l’han convertida en un veritable
laboratori urbà contemporani.
L’univers juvenil descrit en aquesta
refrescant novel·la dels anys setanta
ens fa partícips d’un viatge iniciàtic
cap a indrets fins i tot desconeguts.
És un dramàtic salt del món heroic i
ingenu de Santo, el Enmascarado de
Plata, el dels còmics, al món dels
adults, cap a una sexualitat desitjada
però prohibida, representada a través
de les revistes pornogràfiques. Sí, es
tracta també de les revistes, que
serveixen aquí de finestra per veure-

MARÍA INÉS RODRÍGUEZ
"... las dos últimas horas de la tarde
(geografía e historia) me la pasaba pensando
en el puesto de revistas. Era uno situado en
la primera ceiba a la derecha del Paseo
Bolivar, al que había llegado buscando los
cuentos de Santo El Enmascarado de Plata
(que en mi casa me los tenían prohibidos,
junto a los de Edgar Allan Poe, porque eran
cuentos de la plebe) y terminé fue
descubriendo las revistas de mujeres;
cuando ya llevaba mis tiempos de ser cliente
me las mostró con disimulo el dueño del
puesto (...) cuando ya no había un solo cuento
de Santo que yo no hubiera visto, incluso los
lomos, entonces me dijo:
-Vení acercate te muestro una cosa.
Yo me le acerqué con cuidado. Debajo de
muchos "Domingos Alegres" me dejó ver la
primera revista..."

Andrés Caicedo
Angelitos Empantanados o historias para
jovencitos.

Així és com van aparèixer “les re-
vistes” a la vida del narrador d’Ange-
litos empantanados, a Cali, ciutat
enigmàtica situada a l’occident
colombià, “amb una veget ació
semitropical de bambús, bananers i
papaies, Cali és una ciutat rela-
tivament agradable, amb un bon clima.
Aquí no se sent la tensió. Cali té una
taxa elevada de crims autèntics, no
polítics. Fins i tot violació de caixes de
cabals...”, segons la descripció que en
va fer el 1953 William Burroughs a les
seves Cartes del yagé.
Avui en dia encara hi ha rastres
d’aquella època i el clima és més agra-
dable que mai; el crim continua sent
autèntic però també polític i en escala
ascendent, condicionat per l’esvalotat
context que viu el país i que Cali ha
ressentit amb una força indiscutible.
Pels seus carrers continuen rodant
tota mena d’“angelitos empan-
tanados” que miren de recrear una
ciutat imaginària que impregna de
sentit els indrets per sobreviure.

hi des de l’altra banda, que mostren
“això” al que no es té accés immediat
però que es desitja.
La idea de crear una estructura que
permetés de fer circular i donar
visibilitat a revistes, publicacions i
altres impresos va sorgir aquí mateix,
a Cali, a l’avinguda Colòmbia (perquè
tot quedés en família), després d’una
llarga entrevista a Miguel González,
curador del Museo La Tertulia, sobre
el Caliwood*, moviment del qual el
mateix Caicedo va formar part. Pot ser
que la connexió entre una cosa i una
altra sigui prou fràgil però les idees, a
vegades, arriben així: mentre es pren
un refresc sota un capoquer o
s’escolten històries de Cali sobre
cinema i vampirs.
La relació es podria trobar mentre es
busquen al costat de les pràctiques
artístiques col·lectives, ja que com
recorda Miguel González “l’any 1970
es va fundar una casa cultural al
centre de la ciutat que es va dir Ciudad
Solar. S’hi va gestar una revista de

cinema, s’hi van fer alguns curt-
metratges i Andrés Caicedo va co-
mençar a fer-hi la seva pel·lícula. Els
dissabtes s’hi presentava el cineclub
de Caicedo al pati així com al teatre
San Fernando i a la galeria es van
exhibir artistes contemporanis”.
Fins aquí, aleshores, és qüestió de
pràctica artística, espai, visibilitat de
projectes artístics. Si s’analitzen de
prop les publicacions (suport de paper)
aquestes es presenten com una
estratègia perfecta que permet
interactuar amb els tres al mateix
temps, a més de comptar amb una més
gran mobilitat, ja que són espais
ambulants. La reflexió que sorgeix
després és com s’ha d’assegurar la
circulació d’aquestes publicacions, ja
que no estem parlant aquí de grans
cases editorials amb les seves pròpies
xarxes de distribució, sinó de sistemes
artesanals de producció i distribució
que, a vegades, van de mà en mà i que
amb un gran esforç aconsegueixen
sobreviure al número zero.

La idea de crear un espai que contingui
una sèrie de publicacions i edicions
independents ha pres diverses formes
i ha permès encetar una reflexió sobre
la producció, la independència editorial,
les xarxes de distribució, els continguts,
el disseny, etc. L’espai com a lloc físic
i mental també va tenir una gran impor-
tància, no n’hi havia prou amb trans-
portar les revistes i col·locar-les en una
taula, calia crear un dispositiu flexible
que s’adaptés tant als impresos com a
l’espai real que acull. En aquest sentit
vam desenvolupar una primera col·labo-
ració amb Ronan & Erwan Bouroullec,
un quiosc ambulant de revistes en kit
que “podria portar pel món les revistes
culturals” que tots volguéssim llegir.
L’aventura no va aconseguir passar de
l’estadi del disseny del quiosc.
Un quant de temps després vam co-
mençar una llarga i productiva col·la-
boració amb Pablo León de la Barra,
urbanista i arquitecte, entorn de
l’espai. A poc a poc hem anat trobant
de quina manera es poden articular

les nostres idees i el dispositiu ens
serveix de camp d’experimentació i
negociació. Les publicacions s’han
anat convertint en una bona estratègia
per construir dispositius que donin
visibilitat a les construccions culturals
dels uns i dels altres
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* Segons paraules de Miguel González
el caliwood “va sorgir durant els anys
setanta i agrupava, entre d’altres, el
mateix Caicedo, Carlos Mayolo i Luis
Ospina, directors de cinema. Una
generació marcada per la fascinació que
exercia la literatura d’Edgar Allan Poe i
els llibres com ara L’esmorzar despullat.
La marihuana, els bolets silvestres, l’àcid
i l’alcohol com privilegiats mitjans de
l’esbargiment especial. La divisió del
gust musical entre el rock i la salsa, i
l’addicció al cinema nord-americà però
també al japonès i a l’europeu de
Bergman, Godard, Truffaut, Passolini,
Antonioni i Don Luis Buñuel”.


