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Q és una revista de l’Associació per al 
Museu Comarcal de Manresa i del Museu 
Comarcal de Manresa, editada amb el 
suport de l’Ajuntament de Manresa. Les 
opinions publicades no representen neces-
sàriament l’opinió dels seus editors.

Francesc Vilà
Director del Museu Comarcal de Manresa

La nostra Q arriba al número set. I 
aquesta ja és una xifra amb un cert pes i 
amb ressò entre els nombres... I, alhora, 
es va fent més gran. Podem parlar de 
consolidació d’aquesta nova època del que 
havia estat Quadern del Museu. I, si és 
així, cal ressenyar els que ho fan possible: 
l’impuls inicial i sostingut de l’Associació 
per al Museu –no en va la publicació és 
una de les seves línies de treball, i del 
mateix Museu Comarcal de Manresa–, cal 
comptabilitzar-hi tot un extens equip de 
treball –redactors i col·laboradors– que 
aquest projecte ha tingut la força de posar 
en funcionament i donar-los un espai per 
expressar la seva creativitat i els seus 
coneixements. Cal, com en tot projecte
de creació que s’exerceix en llibertat, 
mantenir una mirada crítica que ens 
permeti avaluar l’acompliment dels 
objectius, el manteniment de criteris 
d’equilibri entre els continguts dins d’una 
publicació que no deixa de tenir públics 
diversos i, inevitablement, tenir cura de tot 
allò que faciliti el sosteniment del projecte 
des del punt de vista dels recursos 
humans i materials. 

Ara, però, alegrem-nos i felicitem els que 
ho fan possible.

I sobre el número en concret diguem que 
s’hi presenta un monogràfic que 
probablement és prova d’allò que 
voldríem: la programació al Museu 
Comarcal i al Centre Cultural durant 
aquest darrer any –des de la notable 
exposició amb Francesc Abad sobre el 
Camp de la Bota al Museu fins a la recent 
mostra d’obres de videocreació europea 
sobre temes cinematogràfics, passant per 
l’impuls a treballs i autors locals que 
inclouen elements de videocreació i de 
documental–, juntament amb la voluntat 
municipal de donar un especial impuls a 
les arts de la imatge a la nostra ciutat 
amb l’inici d’unes activitats per fomentar-
ne la creació i la difusió... Tot plegat, ens 
ha donat unes coneixences, unes 
relacions amb persones i uns contactes 
amb obres que gràcies a Q es poden 
explicar una mica més i podem afegir-hi 
més elements de reflexió a l’entorn. En el 
sentit de la continuïtat dels projectes, ja 
podem avançar ara que la primavera de 
2007 al Museu hi haurà una exposició de 
videoart català, a banda –ben segur– 
d’altres coses i que passaran en altres 
llocs.
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CURS D’INTRODUCCIÓ
A L’ART CONTEMPORANI II

DE L’OBRA D’ART
A L’ESDEVENIMENT
El passat mes de maig es va dur a terme, 
al Centre Cultural el Casino, el II Curs 
d’introducció a l’art contemporani 
impulsat per la Diputació de Barcelona. 
Sota el títol «De l’obra d’art a 
l’esdeveniment», la crítica d’art i 
comissària d’exposicions Neus Miró va 
oferir un repàs a la creació artística en 
vídeo i fotografia, algunes de les darreres 
tendències en pintura i escultura i en l’art 
creada amb la intervenció del públic.

La resposta davant l’oferiment d’aquest 
curs ens va sorprendre gratament a tots 
els implicats en l’organització, tant per la 
quantitat de gent com per la rapidesa un 
cop iniciada la difusió del curs. Van 
inscriure’s al curs un total de quaranta-
dues persones, amb una mitjana 
d’assistència d’unes trenta-cinc, la qual 
cosa ha estat valorada molt positivament 
tant des del propi Centre Cultural com de 
la Diputació de Barcelona. 

Un altre aspecte remarcable va ser que 
entre les persones assistents al curs hi 
havia un grup força rellevant vinculat al 
món de l’art de manera professional, 
sobretot vinculats a la pintura, també a 
l’escultura, la fotografia i la joieria. De la 
resta d’assistents, una altra bona part 
també estan vinculats al món artístic o 
patrimonial de la ciutat: practicants 
d’activitats artístiques de manera no 
professional, professors d’art a 
Secundària, membres de l’Associació
per al Museu Comarcal de Manresa, 
treballadors de l’Oficina de Turisme i 
gestors culturals. Així, moltes de les 
persones inscrites ja tenien una base de 
coneixements del món artístic, malgrat 

Centre Cultural el Casino, maig de 2006

Maria Camp
Coordinadora del Centre Cultural El Casino

quedés un grup de gent que no tenia 
aquesta connexió amb l’art. Aquest 
aspecte subratlla la importància d’oferir 
activitats, eines i recursos al col·lectiu de 
creadors, crítics i altres persones 
vinculades a la creació artística de la 
ciutat.

La valoració que tant les persones com 
les institucions organitzadores han fet del 
curs és, en general, bona. Tot i així, hi ha 
alguns aspectes que es coincideix en què 
caldria millorar. Globalment, els 
continguts van semblar adequats, però 
potser es va trobar a faltar poder-los 
organitzar d’una manera més didàctica, i 
potser fins i tot més distesa. Per a noves 
possibles edicions, es podrien repensar 
alguns aspectes sobre com conduir les 
sessions, l’ordre i explicació dels 
continguts, i millorar algunes condicions 
de l’espai per fer-lo més còmode als 
assistents.

El curs va oferir, a més, alguns moments 
de debat, ja que els aspectes tractats a les 
quatres sessions realitzades van encetar 
intercanvis d’impressions prou 
interessants entre els assistents i entre 
ells i la professora.

Veient la bona acollida del curs, la 
satisfacció expressada per part dels 
assistents i d’altres persones de trobar a 
la pròpia ciutat ofertes d’aquest tipus, i 
creient en la importància d’oferir eines 
per apropar-nos a l’art, des del Centre 
Cultural el Casino i l’Ajuntament de 
Manresa es desitja poder continuar 
organitzant activitats en aquesta línia 

El passat 29 de juny a les 10 del vespre 
es va dur a terme al claustre del Museu 
Comarcal de Manresa l’espectacle La 
nova era, conciliació entre cultures, 
una proposta escènica de Mer (Empar 
Rosselló). L’acció artística, que comptava 
amb la col·laboració de set voluntaris, 
va aconseguir submergir el públic en 
un discurs de sons articulats des del 
sentiment, presentant una mostra sobre 
la comunicació, mitjançant un llenguatge 
internacional com la música, el so i el 
crit visceral. La performance, que tenia 
com a referent motor l’obra del Museu 
Pentecostes, va voler posar l’accent en un 
ús impulsiu i espiritual del llenguatge i en 
la capacitat i voluntat comunicativa entre 
diverses cultures 

«LA NOVA ERA, CONCILIACIÓ 
ENTRE CULTURES», UNA 
PROPOSTA ESCÈNICA D’EMPAR 
ROSSELLÓ

Eva Soto

Moment de la performance d’Empar Rosselló.
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DESCOBERTES

I la propera? Veniu a 
descobrir els «Sons de festa» 
de la mà de Glòria Ballús, que 
tindrà lloc dins els actes de 
la Festa Major de Manresa el 
proper dimecres 23 d’agost 
de 2006 al claustre del Museu 
Comarcal de Manresa.

Descobertes és un projecte de l’Associació 
per al Museu Comarcal de Manresa que 
vol mostrar aquelles peces que no estan 
habitualment a l’abast del públic, però 
que formen part de la important col·lecció 
del Museu Comarcal de Manresa.

Fins ara, s’han desenterrat, exposat i 
estudiat, les següents peces:

Abril de 2004: un plafó de ceràmica amb 
inscripció religiosa, de 1711, amb un 
estudi a càrrec de Jordi Piñero. 

Agost de 2004: el cartell de la Festa 
Major de Manresa de l’any 1904, a càrrec 
de Gemma Rubí.

Maig de 2005: un candeler de ferro forjat 
d’època medieval, a càrrec de Lluïsa 
Amenós. 

Agost de 2005: una taula del retaule 
del Roser de Sant Sadurní de Salelles, a 
càrrec de Jaume Capdevila.

Desembre de 2005: una placa indicadora 
d’Habitatge de Protecció d’època 
franquista de mitjan del segle XX, a càrrec 
de Vanessa Barberà.

UNA NOVA PRESENTACIÓ PER A LA PRÒXIMA FESTA MAJOR
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Ja fa temps que hi venim treballant i 
durant aquest estiu es començaran a fer
i seran visibles unes renovacions que 
afecten l’àrea dels accessos comuns a 
l’edifici, l’acollida i la primera sala del 
Museu. Es tracta d’actuacions 
encaminades a millorar la circulació de 
públic als tres serveis (Arxiu, Museu i 
Oficina de Turisme) que compartim l’ús 
de l’edifici i també a facilitar la lectura 
dels camins d’accés i la correcta 
interpretació dels espais. Es procura 
alhora millorar la imatge exterior, arran 
del carrer, que oferim als nostres usuaris. 
Alhora s’hi incorpora la millora de la 
primera sala del museu.

1. Amb la renovació del portal principal 
per la Via de Sant Ignasi, deixarem 
gairebé enllestida la part d’obra major 
d’aquest projecte i quedaran només 
pendents els elements de senyalització 
vertical exterior que donin visibilitat a la 
presència i activitat de cada equipament. 
A partir del projecte redactat pels serveis 
tècnics de l’Ajuntament de Manresa, s’ha 
contractat i durant el juliol quedarà 
instal·lada aquesta nova porta d’accés que 
incorporarà la fusta i l’acer com a 
materials. Construïda, en forma de 
llistons horitzontals permetrà la visibilitat 
de l’interior. 

2. També aquest juliol s’està fent la 
renovació de la pintura dels accessos 
interns cap al Museu i l’Arxiu. 
Aquesta actuació forma part del projecte 
de renovació de l’àrea d’acollida i la 
primera sala de l’exposició permanent del 
Museu. L’objectiu d’aquesta reforma és 
donar visibilitat al camí d’accés cap al 
primer pis, remarcant la ubicació de 
l’Arxiu i el Museu que quedava una mica 
confosa en l’àrea de l’Oficina de Turisme. 

RENOVACIÓ AL MUSEU 

Tot i que alguns aspectes no s’han pogut 
acabar de resoldre (per exemple integrar 
bé l’ascensor en l’àrea del bloc 
d’accessos), ens sembla que allò que 
bàsicament volíem sí que s’assoleix.

L’escala –lloc de pas– actuarà com a 
element d’atracció i primera informació 
d’allò que hom trobarà al capdamunt del 
camí, incorporant en la seva decoració 
elements al·lusius als fons de cadascuna 
d’ambdues institucions. En el vestíbul que 
Museu i Arxiu comparteixen al primer pis 
es dibuixarà un plànol de la planta 
sencera per tal de facilitar l’orientació del 
visitant i donar notícia sumària d’allò que 
hi ha.

3. Ja dins de l’àmbit de l’exposició 
permanent del Museu es renovarà tot 
l’espai, que compren l’àrea d’acollida 
actual i la sala de Geologia i Paleontologia. 
Un espai de poc més de 50 m2 de 
superfície, però també de vora 50 metres 
lineals. El resultat d’aquesta reforma es 
presentarà a principis d’octubre. En la 
proposta museogràfica diferenciem dos 
àmbits: el primer espai, d’acollida, reunirà 
uns plafons d’interpretació de l’edifici –la 
seva història i els usos actuals– juntament 
amb l’espai destinat a l’activitat 
«Descobertes» que promou l’Associació 
per al Museu.

El segon àmbit serà la renovada sala 
d’entrada a la visita de les col·leccions del 
museu. Aquesta sala dedicada als 
minerals i fòssils de la regió central 
catalana s’inaugurà amb la renovació del 
museu 1976, que va ser obra, en bona 
mesura, del Dr. Valentí Masachs i 
Alavedra i els seus col·laboradors. Amb el 
temps, l’àmbit científic que animava 
aquesta part de la col·lecció tenia prou 

empenta com per generar un museu nou 
acollit a la Universitat Politècnica de 
Catalunya, el Museu de Geologia. Per al 
Museu Comarcal de Manresa aquest 
àmbit té sentit introductori a la visita i 
especialment des del punt de vista del 
paisatge on es va desenvolupar la cultura, 
que és el que ens ocupem d’explicar en 
les nostres sales.

Per això aquest àmbit canvia la seva 
denominació més científica i 
l’anomenarem «La formació del 
paisatge». Els seus continguts objectuals 
seran els mateixos i la seva presentació 
formal variarà, especialment en el sentit 
en què volem remarcar els períodes 
cronològics en què la terra va prenent la 
forma que nosaltres hem conegut. Sobre 
aquest desplegament cronològic mirarem 
d’ubicar didàcticament tant els minerals 
com les roques com els fòssils que 
actualment podem localitzar. Així dins 
d’aquest esquema organitzem els 
continguts en dues parts: la formació 
geològica i les formes de vida que s’hi han 
desenvolupat i de les quals en tenim 
vestigis. El projecte s’ha dut a terme a 
partir d’un guió a proposta del Museu que 
ha desenvolupat conceptualment i 
gràficament l’empresa Imatge Gràfica i 
Comunicació. Anar avançant el treball ens 
ha portat a demanar consell i 
assessorament de persones expertes, i 
així hem trobat amable acollida i suport al 
Museu de Geologia Valentí Masachs, a la 
Delegació del Bages de la Institució 
Catalana d’Història Natural, al Museu de 
Moià... i a tants d’altres... La forma de 
presentació museogràfica procurarà ser 
plàsticament atractiva i, alhora, didàctica.

Destaquem dos elements del conjunt que 
cal valorar en si i en el que tenen 

MILLORES ALS ACCESSOS I RENOVACIÓ DE LA PRIMERA SALA DE L’EXPOSICIÓ PERMANENT
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Francesc Vilà
Director del Museu Comarcal de Manresa 

d’explicació de la història del Museu. Així, 
per una banda, conservem tal com hem 
rebut la vitrina on es presentaven els 
fòssils, amb la voluntat de mantenir una 
doble referència tant a la sala que teníem 
fins ara com als treballs de recerca del 
Dr. Valentí Masachs, fruit dels quals és la 
forma que pren aquesta vitrina. Alhora 
volem fer present a la sala l’esment al 
Museu de Geologia de la UPC com a 
institució que dóna continuïtat científica i 
museística a allò que es va iniciar fa anys 
en aquesta petita sala. El Museu 
Comarcal de Manresa, que fixa entre els 
seus objectius la presentació de la ciutat, 
ha d’assumir entre les seves tasques 
donar compte d’allò que fan els museus 
de la ciutat i dels llocs on els nostres 
visitants poden satisfer els seus 
interessos en un determinat àmbit.

L’altre element que cal destacar és la 
defensa d’Elephas Antiquus, 
probablement la peça estrella d’aquest 
àmbit i, per molts dels nostres visitants, el 
record que conserven després de la visita. 
Sobre aquesta peça hem treballat amb 
especial atenció. Durant aquests dies,
i gràcies al suport de la Diputació de 
Barcelona, hem acabat el procés de 
neteja i consolidació (que ha dut a terme 
l’empresa Origen. Conservació-
Restauració, scp. especialitzada en 
aquests treballs, i dels quals procurarem 
donar-ne una informació més detallada 
en un proper article) i ara estem 
preparant-ne la nova presentació que 
tindrà a la sala, per tal que sigui més 
visible després de la restauració. El 
procés de restauració també ens ha 
permès constatar que es tracta d’una de 
les defenses més completa i ben 
conservada del país 

Amb motiu de la presentació de l’anterior 
número de la revista Q amb el títol 
«Skyline Manresa: patrimoni+urbanisme», 
es va organitzar un happening el 
dissabte 22 d’abril a la torre de Santa 
Caterina que va aplegar una vintena de 
Qassistents.
 
L’acte va començar davant el portal de 
Sant Antoni de la Seu de Manresa, on 
l’artista Ramon Brichs va realitzar la 
Sinòpia n.99.0, que presentàvem en la 
portada i contraportada de la revista. 

A partir d’aquest punt va començar 
una caminada, que passant per l’antic 
camí empedrat de la Guia va portar els 
assistents en una mitja hora fins a la torre 

PRESENTACIÓ Q6 A SANTA CATERINA

Ramon Serra

de Santa Caterina, on Eva Soto va fer una 
breu introducció a l’obra de Ramon Brichs 
i la va contextualitzar amb les últimes 
creacions de l’artista.

Unes pastes acompanyades d’abundant 
mistela van facilitar les posteriors 
reflexions al voltant de la transformació 
urbanística que s’està portant a terme 
a l’skyline sud de la ciutat, que degut a 
l’absència dels representants municipals 
van resultar més deshinibides i 
descoratjadores de l’habitual. Arrecerats 
del vent del sud i resseguint les petjades 
anteriors, es va travessar altre cop el 
magnífic Pont Vell sortejant perillosament 
el trànsit rodat i es va donar per acabat 
l’acte 

Dibuix preparatori de la nova proposta de 
presentació de la sala d’Arqueologia del Museu 
Comarcal de Manresa.

Moment de l’explicació del treball de Ramon Brichs 
Sinòpia n.99.0, per part de l’artista i Eva Soto.
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Oriol Fontdevila

POSTCINEMA
monogràfic

La hibridació que es dóna actualment en 
el camp de l’audiovisual, el 
replantejament dels gèneres clàssics, la 
deconstrucció de les narracions i el 
desenvolupament de nous formats, es 
correspon de manera coetània amb el que 
diferents teòrics han anomenat un 
«procés d’audiovisualització de les 
societats contemporànies». No tan sols 
d’audiovisualització, per tant, en el 
sentit d’experimentació i en referència a 
la creació artística, sinó que manllevant 
un cop més aquest terme dels escrits de 
Gerard Villota es tractaria d’un procés 
integral d’audiovisualització que afecta 
avui dia totes les parcel·les de la vida, que 
incideix tant en els espais públics com en 
els privats d’una manera dispar i que 
comporta el sorgiment d’un altre tipus de 
percepció i d’experiència en el pla de la 
quotidianitat, amb una repercussió 
evident sobre les construccions de la 
subjectivitat, de l’imaginari i la 
col·lectivitat. 

Dins d’aquest procés general és, per tant, 
com s’haurien d’entendre les pràctiques 
artístiques que, molt especialment des de 
mitjan dels anys noranta, emprenen cada 
cop amb més assiduïtat l’ús de formats 
videogràfics, digitals i també 
cinematogràfics. Villota apunta que l’art 
contemporani ha esdevingut en si mateix 
videogràfic i que competeix amb una 
realitat d’estetitització difusa que ha 

VÍDEO + CINE + DIGITAL

Dediquem el monogràfic de la Q 
a debatre a l’entorn de la 

proliferació d’actes que han 
tingut lloc recentment en un 

context comarcal i que han 
apostat per formats 

experimentals de la pràctica 
audiovisual, provocant-se una 
condensació que tanmateix és 

inèdita en aquest territori. 

Igualment, davant la mancança 
que hi ha hagut a l’hora de 
generar materials teòrics, 

procurem en la mesura que és 
possible presentar en les 

següents pàgines algunes 
aportacions. 

quedat imbuïda igualment de càmeres
i de pantalles, però que, malgrat 
desenvolupar-se enmig d’aquest procés, 
la pràctica artística es reservaria una 
certa potencialitat per esdevenir com una 
eina crítica, per plantejar anàlisis i 
preguntes efectives a l’entorn de la 
producció d’imatges i de la cultura visual, 
o bé per experimentar amb procediments 
que no respondrien de manera estricta a 
les necessitats i estructures dels mass 
media. 

UN DESPLEGAMENT D’ACTES INÈDIT 

En aquest sentit, la producció que s’ha 
pogut veure recentment al Centre 
Cultural el Casino arran del cinquantè 
aniversari de CineClub Manresa, Històries 
de Cinema, mostra alguns casos de 
permeabilitat que s’han donat entre el 
món del cinema i la pràctica artística, a 
partir d’una selecció de treballs que es 
podrien catalogar genèricament com de 
videoart i que executen un seguit de 
tàctiques d’apropiació i de reciclatge de 
l’imaginari que ha generat la indústria 
cinematogràfica. 

En termes generals, la finalitat d’aquests 
treballs és la d’alterar la percepció que 
tenim del mateix mitjà i qüestionar la seva 
incidència social; tal com es desprèn del 
treball de Toni Serra on alguns fragments 
de spots publicitaris s’intercalen 

Alejandra Riera, Doina Petrescu, Un film non 
réalisable (2002). Work in progress. 
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fantasmagòricament amb seqüències de 
La noche de los muertos vivientes, o bé 
el contrast que genera Jesse Drew a 
partir de la mescla de fragments de sèries 
infantils d’animació nord-americanes 
amb el recitat del Manifest Comunista de 
Marx i Engels. I malgrat tot, es podria dir 
que l’exposició com un conjunt i a nivell de 
les seves tesis quedaria confusa en un 
cert aiguabarreig: el de moure’s entre la 
voluntat de rendir un homenatge a 
diferents gèneres de cinema i la de donar 
lloc a un context de qüestionament del 
paisatge mediàtic que arran de la 
preeminència de les formes de 
l’audiovisual s’ha esdevingut en les 
nostres societats. 

Igualment, una intencionalitat similar –i 
amb unes limitacions que en alguns casos 
es poden comparar amb la d’Històries de 
Cinema– és la que han compartit el 
seguit d’iniciatives que han coincidit 
temporalment en un territori proper al 
llarg de la passada primavera. I així, amb 
una tercera edició del festival Clam que va 
tenir lloc el mes d’abril a Navarcles, 
assistim a un procés de consolidació d’un 
certamen que aposta per treballs 
cinematogràfics que buscarien retornar la 
mirada sobre certes qüestions socials, les 
quals quedarien al marge o bé subjugades 
per les narratives oficials i que, per tant, 
requeririen també elidir certes 
convencions que genera la indústria 
audiovisual per propiciar l’activació 
d’aquestes narracions com a discursives; 

això és: unes narracions que, fent un pas 
més enllà de detectar certes 
problemàtiques del món actual, siguin 
capaces també de generar formes de 
pensament crític i aproximacions que 
facin vacil·lar les estructures 
hegemòniques de la cultura occidental. 

El format de festival, amb tot el que 
comporta de celebració, autocomplaença 
i, també, de competitivitat, segurament 
que no és el més adient per procedir amb 
cert rigor a aquesta empresa; si bé és obvi 
que el Clam ha aconseguit uns resultats 
molt superiors al d’altres iniciatives 
similars i que es prefigura actualment 
com a una de les aportacions audiovisuals 
més interessants a un nivell, com a 
mínim, comarcal. 

En contrast amb aquest, un altre cas a 
considerar seria el Mostra’t 2006, la 
primera edició d’una mostra i concurs de 

documentals, curtmetratges i videoart 
que s’ha engegat a Manresa i que anava 
especialment dirigida a artistes i 
cineastes emergents. En aquesta ocasió, 
l’aliança de tres formats en expansió i 
replantejament, que es troben actualment 
en un moment de vitalitat i que es 

desenvolupen amb certa independència 
de l’establishment cinematogràfic, es 
provocaria per donar lloc a una proposta 
que en primera instància es podria rebre 
com a atrevida, però que tanmateix ha 
resultat quelcom insípid pel fort regust 
localista de què s’ha impregnat en tot el 
festival, amb una convocatòria que no va 
arribar a ultrapassar les fronteres 
comarcals i que ha repercutit en quelcom 
adotzenat, on l’autocomplaença se 
sumava en aquest cas a un camp de 
producció que al Bages encara no s’ha 
consolidat. 

I, per acabar, al·ludim també al Cinearq, 
el concurs organitzat per CineClub 
Manresa i la Demarcació del Bages-
Berguedà del Col·legi d’Arquitectes, amb 
el qual s’ha volgut donar lloc a un format 
que tanmateix ha estat més discret, però 
que ha agrupat alguns treballs prou 
interessants. En aquest cas, la intenció 

del certamen era la de premiar treballs 
que haguessin estat produïts a 
l’encreuament del cinema amb 
l’arquitectura; malgrat que això es 
resolgués amb una convocatòria on el 
format videogràfic era el que prevalia i 
l’arquitectura es limitava a ser-ne el 
motiu, l’element escenogràfic o de debat. 
Tanmateix, amb la fusió del cinema i 
l’arquitectura es podria donar lloc a un 
programa més valent, on la qüestió dels 
formats i els continguts es resolgués de 
manera bidireccional –una empresa que 
seria pertinent si prenem en consideració 
la noció de paisatge mediàtic i del paper 
que tenen les noves tecnologies en la 
transformació de les ciutats; així com 
també estenent el format de la mostra 
més enllà d’unes sessions de projecció 
que, al capdavall, van aconseguir una 
repercussió ben escassa, tant entre el 
públic com en la quantitat –que no pas la 
qualitat– de creadors que es van 
presentar. 

CAP A UNA XARXA DE TREBALL? 

Quin és, doncs, el resultat de tot aquest 
desplegament d’iniciatives i activitats que 
han coincidit en pocs mesos a la nostra 
comarca i que en bona mesura han 
apostat per formats més o menys 
experimentals o que, si més no, 
indagarien en els marges de la pràctica 

«HI HA UN ABÚS DE FÓRMULES DE VISIBILITAT IMMEDIATA,
COM ÉS LA CONCESSIÓ DE PREMIS O BÉ L’ORGANITZACIÓ DE FESTIVALS»

Vídeo-bus ideat pel col·lectiu de vídeo 
independent Vídeo- Nou/ Servei de Vídeo 

Comunitari, amb motiu de la campanya política 
per la Lliga de Catalunya (Abril-maig 1977). 
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audiovisual? Més enllà dels comentaris 
que haguem pogut esgrimir en presentar 
sintèticament els diferents casos i que 
s’estendran amb més profusió en les 
pàgines següents, hi ha una qüestió de 
fons que queda per resoldre i que 
ultrapassaria igualment els encerts i els 
desencerts que es puguin considerar 
puntualment de cadascuna de les 
activitats, i que és: la simultaneïtat que 
s’ha esdevingut d’una multitud d’actes
en un breu període de temps, ha estat 
senzillament el fruit d’una coincidència
o bé hi ha la previsió en els seus 
plantejaments d’assumir-se una certa 
consolidació, un treball continuat i, també, 
el seu eixamplament? 

Les mancances que hem apuntat no han 
estat gratuïtes i en bona part 
assenyalarien cap a dues direccions: per 
una banda, l’abús que s’està fent 
actualment de fórmules de visibilitat 
immediata, com és la concessió de 
premis o l’organització de festivals, que 
són igualment noticiables amb certa 
facilitat i que se servirien d’una certa 
condensació d’actes i de personatges amb 
la pretensió de mobilitzar audiències 
àmplies. 

Així com, per altra banda, les 
consideracions apuntarien també cap a 
tot allò que queda relegat a l’ombra quan 
es tracta de donar suport a la creació a 
través d’aquest tipus de formats: en 
primer lloc, el dèficit que es genera a 
nivell d’experimentació, havent-se 
d’adequar les produccions que es difonen 
als requeriments de l’organització i no a la 
inversa –i que en els casos que abordem 
això hauria repercutit en l’absoluta 
limitació que s’ha donat a l’entorn dels 

formats d’exhibició i les diferents 
modalitats de relació que els treballs 
poguessin plantejar amb el públic i els 
espais d’emissió. També els dèficits que 
resulten a l’hora de propiciar debat i 

aportacions teòriques a l’entorn 
d’aquestes pràctiques, els quals són 
indestriables del seu desenvolupament 
artístic i que es veurien limitats en el 
millor dels casos a les escasses 
consideracions que hagin pogut expressar 
a corre-cuita uns pocs personatges de 
més o menys relleu. 

I, finalment, el dèficit que tanmateix és 
més urgent i que, malbaratant-se els 
esforços i els recursos en generar unes 
estructures de difusió que tendeixen cap a 
la banalització dels continguts, no es 
contempla a un nivell territorial i ni tan 
sols de país, i que és la producció. Quants 
cops s’ha parlat de mals endèmics en el 
nostre país a l’hora de generar una 
indústria de l’audiovisual? I la pregunta 
preval igualment al respecte de la 
producció artística. Amb què beneficiaria 
en ambdós casos, per tant, l’actual 
profusió de premis i de festivals que per 
les seves característiques sembla que 
més aviat s’està aprofitant de la 
precarietat d’aquesta conjuntura?

Retornant a Gabriel Villota, el teòric 
apuntava recentment algunes 
consideracions a l’entorn de les 
entrevistes que ha efectuat a diversos 
artistes de l’Estat que treballen amb el 
vídeo. En aquestes quedava reflectit 

l’interès que es va despertar entre els 
mateixos al llarg de la dècada passada 
per gestionar per la seva banda i enfront 
d’una desestructuració general del 
panorama un seguit de xarxes de treball.
I que es tractaria de quelcom tan bàsic 
com és l’articulació d’un seguit 
d’iniciatives que, funcionant de manera 
interconnectada, posessin un èmfasi 
equitatiu «en la generació de discursos, 
contactes, maneres de difusió i exhibició, 
reflexió i debat, així com en la mera 
producció de peces en sentit estricte». 

En un territori pròxim hem assistit a una 
germinació inèdita de diferents activitats. 
Però, malgrat tot, aquestes han funcionat 
en bona part de manera isolada –malgrat 
coincidir en alguns casos els 
organitzadors– i abusant d’uns formats 
que més aviat tendirien a 
l’espectacularització que no pas a generar 
uns contextos de difusió i treball que 
estiguin en sintonia amb la complexitat 
dels materials. 

L’AUDIOVISUALITZACIÓ

I concloem ja: a quin interès respondrien, 
per tant, totes aquestes activitats? A l’inici 
de l’article hem assenyalat un fenomen 
irreversible: l’audiovisualització. 
S’infiltra progressivament a totes les 
parcel·les de la vida. I si bé el deure de les 
produccions culturals hauria de ser 
també el de generar reflexió al seu entorn 
a partir d’estimular el posicionament 
crític, aquestes se situen també en el 
llindar de confondre’s i de contribuir a la 
irradiació indiscriminada de la mateixa 
tendència. 

Una primavera carregada d’audiovisual 
d’experimentació al Bages: es tracta del 
germen incipient d’una futura xarxa de 
treball? O bé ha estat una coincidència 
fortuïta? Dediquem el següent monogràfic 
de la Q a debatre a l’entorn de les 
diferents manifestacions; tanmateix 
per contribuir en la mesura que ens 
és possible a eradicar el perill que 
suposaria que tot plegat, al capdavall, 
no respongués a un altre motiu que 
l’acompliment d’una fita més en l’avanç 
imparable d’uns processos d’espectacu-
larització que, banals i esterilitzants, 
haurien trobat en la pràctica de 
l’audiovisual un dels seus millors aliats 

«LES ACTIVITATS HAN FUNCIONAT DE MANERA ISOLADA
I SENSE HAVER ACONSEGUIT GENERAR UNS CONTEXTOS DE DIFUSIÓ I TREBALL

QUE ATENGUIN LA COMPLEXITAT DELS MATERIALS»

Gràfic pel desenvolupament del projecte Facing a 
family (1971), de Valie Export.
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En els darrers anys es percep un 
aclaparador i imparable augment de 
festivals i, en general, de tot tipus 
d’esdeveniments que intenten donar una 
sortida a un cinema, marginat i despreciat 
pel circuit comercial d’exhibició, que se 
sustenta en uns criteris d’independència 
artística que s’oposen frontalment als 
principis de rendibilitat econòmica 
imperants a la indústria oficial. 

El nostre panorama cultural està, doncs, 
cada vegada més atapeït de mogudes 
cinèfiles, que ofereixen diferents nivells de 
rigor i credibilitat. A Barcelona, com a 
exemple més paradigmàtic, podem 
comprovar com en els últims temps han 
proliferat les manifestacions 
cinematogràfiques més dispars, i s’han 
consolidat tot un seguit de propostes 
nascudes en els noranta; l’oferta 
d’aquesta ciutat és impressionant
–hi trobem actualment al voltant d’una 
quinzena de festivals i mostres–, i 
reflecteix una vitalitat irresistible que 
presenta un alt grau d’especialització: 
cinema independent, asiàtic, europeu, 
jueu, digital, gai i lèsbic, documental... 

CAP A UN ALTRE 
ESCENARI AUDIOVISUAL

Davant d’aquesta allau, que no sembla 
aturar-se, es configura una realitat tan 
complexa com competitiva, que trasllueix 
el vertigen d’uns patrons culturals 
extremadament inestables i canviants: ja 
s’organitzen, fins i tot, festivals dedicats a 
treballs filmats... amb el mòbil. Hom es 
qüestiona si hi ha espai –i públic– 
suficients per cobrir i justificar 

adequadament aquest devessall d’opcions 
cinèfiles, i, sobretot, si té sentit organitzar 
un festival a les beceroles del segle XXI.
Hi ha un circuit nacional i internacional 
presidit –i saturat?– per nombrosos 
certàmens, en què es confirma que la 
mínima garantia d’èxit depèn 
substancialment d’uns criteris de 
coherència i d’identitat; el cas de 
L’Alternativa, de Barcelona, que el passat 
any va arribar a la dotzena edició esdevé 
en aquest sentit un model a seguir. 

La competència és extremadament dura,
i resulta imprescindible delimitar molt bé 
els objectius i ser realista per poder 
sobreviure. Hi ha una demanda –un 
augment d’estudiants de cinema i de 
disciplines similars–, però aquesta és 
irremeiablement minoritària, i, a més a 
més, es comprova en la darrera dècada 
un fet molt preocupant: el llistó cinèfil ha 

baixat ostensiblement i, consegüentment, 
el percentatge d’entusiastes del 
cel·luloide oberts a les propostes més 
inquietes, difícils i avantguardistes és cada 
vegada més baix; només aquesta dada 
explica, per exemple, que el nonagenari 
Manuel de Oliveira –un dels realitzadors 
més genuïns i independents del 
panorama actual– veiés recentment com 
nombrosos espectadors se n’anaven de la 
projecció del seu admirable O espelho 
mágico, a la sessió inaugural de la 
Mostra Internacional de Cinema Europeu 
Contemporani, a Barcelona. 

Jordi Bordas

CLAM.

Clam. Festival Internacional de Cinema 
Solidari. 3a edició
Navarcles
04-05/2006

Hanna K. (1983); un film de Costa-Gavras basat en 
l’argument de Franco Solinas. 

«EN ELS ÚLTIMS TEMPS HAN PROLIFERAT
LES MANIFESTACIONS CINEMATOGRÀFIQUES MÉS DISPARS

I S’HAN CONSOLIDAT UN SEGUIT DE PROPOSTES»
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NOVES NECESSITATS, NOUS REPTES

Els organitzadors de qualsevol tipus de 
manifestació cinematogràfica han de filar 
cada vegada més prim per poder justificar 
i fer viables els seus projectes en una 
època paradigmàtica, apassionant i 
incerta, en què s’està redefinint el sector 
audiovisual i arriben a una velocitat de 
creuer unes innovacions que no sabem 
cap on ens portaran. 

El que sí sabem, d’entrada, és que el 
format digital s’està imposant i aquest fet 
constitueix una revolució que sacsejarà 
aviat els fonaments del sistema: es 
calcula que la indústria haurà d’invertir 
unes xifres que maregen –al voltant de 
1.000 milions d’euros, a l’Estat espanyol– 
per acondicionar les sales d’exhibició en 
els propers anys. Però fora del circuit 
oficial, controlat fèrriament per les 
multinacionals nord-americanes i on 
l’espai reservat al cinema vertaderament 
trencador i independent és cada vegada 

més irrisori, assistim a unes novetats 
substancials que estan fent canviar el 
concepte clàssic –i caduc?– de festival 
cinematogràfic. La revolució tecnològica
–Internet, el format digital– que s’està 
produint en la darrera dècada –i que 
encara no ha conformat els seus límits– 
ha eixamplat els horitzons i ens condueix 
cap a una dimensió impensable fa pocs 

anys, en què la visió tradicional de la 
imatge cinematogràfica ja no té sentit i 
s’ha d’adaptar a uns nous –i obligats–
rols que han d’assumir els creadors i els 
espectadors. I així, els museus i altres 
institucions similars s’estan erigint en els 
darrers anys en la reserva espiritual del 
cinema més alternatiu i transgressor que 
ja no té cabuda en les sales comercials. 

Aquest nou –i excitant– paper adquirit 
explica que no només s’organitzin 
programacions regulars i exposicions 
relacionades amb el cinema, sinó que 
també tinguin una presència cada vegada 
més gran en els festivals: el Centre de 
Cultura Contemporània, a Barcelona, ha 
esdevingut l’epicentre de les mogudes 
més dispars i apassionants. En aquesta 

nova conjuntura, dins del marc d’un 
festival, hom no només pot assistir a la 
projecció d’una pel·lícula, sinó que també 
pot gaudir de noves expressions 
audiovisuals, com les video-instal·lacions: 
en la recent Mostra Internacional de 
Cinema Europeu de Barcelona, vam poder 
veure les creacions en aquesta modalitat 
artística de Harun Farocki.

D’esquerra a dreta: El Cazador (1975), d’Akira 
Kurosawa; Samsara (2001), de Pan Nalin; Sólo 
un beso (2004), de Ken Loach; Bloody Sunday 

(2002), de Paul Greengrass; són alguns dels 
llargmetratges que s’han projectat en el 
context d’un festival de cinema solidari.

«ASSISTIM A UNES NOVETATS SUBSTANCIALS
QUE ESTAN FENT CANVIAR EL CONCEPTE CLÀSSIC

DE FESTIVAL CINEMATOGRÀFIC»
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CLAM, UN PROJECTE SINGULAR
I COMPROMÈS

El repte, doncs, de tothom qui vulgui ara 
organitzar un certamen és realment 
complex, perquè s’han de plantejar 
moltes qüestions en una realitat cultural, 
social i ideològica extremadament 
complexa i variant. En aquest context –en 
l’ull de l’huracà–, neix el 2004 el Festival 
Internacional de Cinema Solidari de 
Navarcles. A més dels condicionants 
exposats anteriorment, els seus 
organitzadors, que recullen l’experiència 
del Cineclub d’aquesta localitat, han 
d’afrontar un desavantatge notori. En un 
país petit i centralista com Catalunya, on 
Barcelona juga un paper tan efervescent 

com absorbent, és molt difícil que un 
festival pugui ser viable en una població 
petita, allunyada de la capital i sense cap 
tipus d’influència cultural, econòmica i, 
sobretot, mediàtica. 

Els organitzadors del CLAM, que algú els 
podia titllar inicialment d’ingenus o/i 
utòpics, han anant bastint una proposta 
tan coherent com seriosa. Ho tenien 
gairebé tot en contra, però han aconseguit 
una mínima consolidació –enguany s’ha 
celebrat la tercera edició– i s’han guanyat 
el respecte i un creixent prestigi. 

És imprescindible que un certamen, si vol 
tenir alguna opció de supervivència, aposti 

per una identitat definida i convincent. En 
aquest sentit, el CLAM ha conformat una 
marca de fàbrica nítida i convincent. 
Aquest certamen ha demostrat que no 
utilitza el concepte solidari com una 
etiqueta oportunista per vendre 
especulativament un producte, sinó que 
ha certificat que el seu segell era el fruit 
d’una vertadera convicció. Era un projecte 
certament difícil per nombroses raons, 
però amb només tres edicions es 
configura com una alternativa vàlida i 
necessària perquè aplega els ingredients 
–artístics i socials– adequats per poder 
seguir existint –i creixent amb l’obligada 

modèstia– en un circuit cinematogràfic 
farcit d’esdeveniments. Les armes de 
construcció massiva que ha desplegat han 
estat la humilitat i el rigor –a nivell 
ideològic i de programació–, i aquestes 
dues qualitats han fet que es vagi 
consolidant progressivament. Hi havia un 
risc evident de desnaturalitzar i banalitzar 
el concepte de solidaritat, que es 
desgasta massa sovint en aventures 
dubtoses, però el CLAM l’ha reivindicat 
amb convicció, i la mostra més fefaent 
d’aquest esperit és que les projeccions es 
complementen amb conferències i taules 
rodones que aprofundeixen en diferents 
qüestions que afecten la nostra realitat 
social. 

La voluntat de transcendir l’espai 
estrictament cinematogràfic no només es 
concreta en tot un seguint d’activitats que 
pretenen convidar a la reflexió i bastir un 
discurs crític, sinó que perfila la seva 
dimensió més compromesa i activa amb 
la instauració del Premi Pere Casaldàliga, 
que es lliura cada any per reconèixer la 
tasca solidària d’una persona o entitat; 
Bages per Tothom (2004), CC ONG Ajuda 
al Desenvolupament (2005) i l’Associació 
per a la Cooperació amb el Sud –Las 
Segovias– (2006) han estat els primers 
guanyadors. El CLAM s’ha guanyat la 
credibilitat testimonial amb la presència 
de figures com l’historiador Antoni Segura 
i Arcadi Oliveras, el president de Justícia i 
Pau i un dels grans agitadors del nostre 
país. 

El festival de Navarcles ha assolit els seus 
moments més àlgids –i màgics– de la 
seva curta i intensa història amb motiu
de les visites i aportacions de dues 
personalitats d’una talla intel·lectual i 
humana incommensurable, Adolfo Pérez 
Esquivel i José Saramago. Les paraules 
incisives i clarividents d’aquestes figures 
inqüestionables, referents 
imprescindibles de la dissidència a l’ordre 
més deshumanitzat, van fer pujar la 
temperatura emocional i combativa en el 
Teatre Auditori Agustí Soler i Mas, i el 
llistó d’un certamen que ha merescut el 
recolzament de dos guanyadors del 
Nobel. 

«ELS ORGANITZADORS DEL CLAM HAN ANAT BASTINT
UNA PROPOSTA COHERENT I SERIOSA.

HO TENIEN GAIREBÉ TOT EN CONTRA»
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EL PERQUÈ D’UN FESTIVAL

El CLAM també es diferencia d’altres 
festivals perquè té una estructura peculiar 
que no aposta per la continuïtat temporal, 
sinó que distribueix la seva programació 
en tres caps de setmana consecutius.
A més, el contingut no és monolític, tot 
assumint l’amplitud del concepte de 
solidaritat, i s’ha centrat en cada edició 
en tres temes diferents. Les nacions 
sense estat, la immigració i la violència de 
gènere acaparen la primera edició. En el 
2005, es va aprofundir en el control i la 
manipulació de la informació, el dret a 
l’educació i l’agressió al medi ambient.
I enguany, s’apropà al repte de ser gran, 
el poder de les religions i l’Àfrica oblidada. 
En l’aspecte estrictament fílmic, la 
vessant competitiva es concentra en els 
curtmetratges, i en aquesta línia, 
Navarcles s’ha afegit a la llarga llista de 
festivals que vindiquen un tipus d’obra
–les pel·lícules curtes– que actualment no 
tenen quasi cap sortida en les sales 
comercials; els festivals han esdevingut 
pràcticament l’únic espai d’exhibició 
pública d’un cinema sovint infravalorat, 
malgrat gaudir d’una evident 
efervescència en el nostre país, i 
maltractat per la indústria. 

En les primeres tres edicions, el nivell 
dels curts programats ha estat molt alt, i 
els diferents jurats ho van tenir molt difícil 
a l’hora de decidir els guanyadors. La 
brillantor exhibida en els títols premiats el 
2004 –El cumpleaños de Carlos (José 
Javier Rodríguez Melcón) i El olvido de la 
memoria (Inaki Elizalde)–, el 2005

–Rosario (Juan Miguel del Castillo) i El 
legado (Jesús Monllaó)– i el 2006 –Les 
yemenites (Cyril Metodi Matut) i Papeles 
(Eliazar Arroyo)– ha contribuït 
substancialment a prestigiar el certamen 
bagenc. 

En la secció dels llargmetratges s’han 
aplegat cintes ja estrenades 
comercialment, però dotades d’un 
indubtable valor artístic, títols inèdits, i 
clàssics indiscutibles. S’han projectat 

algunes de les creacions més importants 
del cinema social dels últims anys –Last 
Ressort (Pawel Pawlikowski), Bloody 
Sunday (Paul Greengrass), In this World 
(Michael Winterbottom), Paradise Now 
(Hany Abu-Saad)...–, i s’han recuperat 
perles enlluernadores que cap cinèfil es 
pot perdre –Cuentos de Tokio (Yasujiro 
Ozu), Ordet (Carl Theodor Dreyer), Dersu 
Uzala (Akira Kurosawa)...–. 

També hi ha hagut un espai destacat per 
al documental, un gènere justament 
revaloritzat en els últims temps després 
de patir un ostracisme sistemàtic; es van 
revisar títols notoris i suficientment 
coneguts –com Balseros (Carles Bosch i 
Josep Maria Domènech) i La pelota basca 
(Julio Medem), entre altres–, i vam poder 
descobrir creacions alternatives tan 
recomanables com gairebé invisibles –
Escuela viva (Julián Pavon)–. 

La coherència dels organitzadors també 
es reflecteix en el reconeixement que han 
donat a figures cinematogràfiques no 
gaire cridaneres però amb una trajectòria 
professional modèlica. L’historiador 
Miquel Porter i Moix –un dels grans 
activistes del nostre país–, José María 
Nunes –un autor maleït i iconoclasta que 
cal recuperar– i Llorenç Soler –un 
director que sempre ha conreat un 
cinema social valent i rebel– han estat 
alguns dels noms justament homenatjats.

El CLAM s’està reafirmant amb humilitat, 
però amb decisió, com una opció 
respectable i valuosa que ens recorda 
convenientment que el llenguatge 
audiovisual –i els festivals– estan 
sotmesos a canvis profunds i 
imprevisibles, però que necessiten –amb 
la conjuntura actual i amb qualsevol 
altre– no perdre mai el seu contacte amb 
la realitat més desagraïda, i vindicar un 
esperit combatiu i un compromís ètic en 
una època dominada pel desencís, la 
deshumanització i la dictadura del 
pensament únic. Navarcles ha esdevingut, 
en definitiva, un espai de resistència cívica 
i cultural, en què es fonen la mirada 
crítica als grans problemes actuals i 
l’expressió cinematogràfica més creativa
i inquieta 

Acte de reconeixement al director Ventura Pons, 
amb la presència de Josep Maria Carrillo, president 
de FICNA; Jaume Botey, catedràtic de Ciències 
de l’Educació de la Universitat Autònoma de 
Barcelona; i Valentí Oliveras, director del Clam.

Conferència de José Saramago, Premi Nobel 
de Literatura, abans del lliurament del Premi 
Casaldàliga 2006.

«EL CLAM VINDICA UN ESPERIT COMBATIU I UN COMPROMÍS ÈTIC
EN UNA ÈPOCA DOMINADA PEL DESENCÍS,

LA DESHUMANITZACIÓ I EL PENSAMENT ÚNIC»
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El cinema (documental) ajuda a creure en 
la necessitat de construir i desenvolupar 
una societat democràtica. És la 
consciència de la responsabilitat social. 

Grierson formulava aquesta voluntat 
reconciliadora i transcendental del 
documental l’any 1932. D’ençà d’aquesta 
manifestació de principis, aquest gènere, 
com a qualsevol altre mitjà d’expressió, 
ha sofert considerables modificacions. 

Però, per sobre de tot, ha mantingut la 
seva premissa primigènia: el valor 
testimonial i la capacitat 
representacional (interpretació/
reinterpretació) d’una realitat concreta. La 
reelaboració i la transfiguració creativa 
d’una realitat donada, fonamentada en la 
premissa de la consciència d’una 
responsabilitat social.

LES RELACIONS ENTRE EL 
MÓN LABORAL I EL GÈNERE A 
TRAVÉS DEL DOCUMENTAL

Eva Sánchez
Historiadora i curadora d’art feminista

A causa d’aquesta particular condició,
el documental ha ofert als diferents 
discursos feministes un vehicle per a la 
reivindicació i la conscienciació de les 
desigualtats. Cal assenyalar, però, que la 
importància d’aquest material audiovisual 
no transcendeix tan sols en l’àmbit 
temàtic, sinó també en l’aspecte formal 
del film.
Així doncs, cal tenir present, per una 
banda, la importància en el canvi de la 

representació/presentació del subjecte 
femení, i, per una altra, l’experimentació
i el distanciament de les directrius de 
l’escenificació hegemònica clàssica per 
part de les directores d’aquest gènere 
documental.

FILMS DE DONES

Enguany, La Mostra Internacional de 
Films de Dones de Barcelona ha arribat a 
la seva catorzena edició. Es tracta d’una 
iniciativa organitzada per la cooperativa 
promotora de mitjans audiovisuals Drac 
Màgic i l’Associació cultural Trentacinc. 
La mostra ha tingut lloc a Barcelona entre 
els dies 8 i 18 de juny de 2006 i s’hi ha 
pogut percebre un especial interès per la 
temàtica laboral.

Dues seccions han estat les que han 
contemplat aquesta relació que 
s’estableix entre el món laboral i el 
gènere. 

Sota l’epígraf «Treballadores 
globalitzades» s’ha visionat una 
coproducció estadounidenca i mexicana, 
Maquilàpolis, i una altra de libanesa i 
francesa Bonne à vendre. «Les 
narratives del treball» ha estat el títol que 
englobava una altra secció, en aquest cas 
programada per Montse Romaní, María 

14a Mostra Internacional
de Films de Dones
Filmoteca de Barcelona
06/2006

Maquilápolis (EUA, 2005), vídeo de Vicky Funari i 
Sergio de la Torre que va ser mereixedor del Premi 
al Millor Documental de la 14a Mostra Internacional.

«EL DOCUMENTAL HA OFERT ALS DIFERENTS DISCURSOS FEMINISTES
UN VEHICLE PER A LA REIVINDICACIÓ I LA CONSCIENCIACIÓ»
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Ruido i Virgínia Villaplana que oferia –com 
elles mateixes defineixen–, «una mirada 
sobre la visió de les dones al voltant de la 
desarticulació de la classe obrera 
tradicional i sobre les formes d’aquelles 
activitats i accions considerades com a 
no-treball».

Com a exemple d’aquest esdeveniment 
m’aturaré en dos dels documentals que 
han format part d’aquesta mostra, que 
donen fe, alhora, de l’afinitat i disparitat 
de concepcions al voltant del tema i el seu 
tractament.

LA REPRESENTACIÓ DE LA DONA 
TREBALLADORA A TRAVÉS DEL 
DOCUMENTAL

Quan fem referència a la figura de la dona 
treballadora cal tenir en compte moltes 
variants, entre les quals s’inclou la 
pràctica del treball productiu i el 
reproductiu.
 
Com a il·lustració del primer, m’agradaria 
fer referència a Maquilàpolis (2005). El 
documental incideix en les condicions de 
vida de les treballadores del nord-oest de 
Mèxic, Tijuana, en factories denominades 
maquiles (empreses de muntatge i 
producció instal·lades originàriament a la 
zona fronterera entre Mèxic i Estats Units, 
en territoris coneguts com a zones 
franques i amb producció destinada a 
l’exportació. La mà d’obra prové, en gran 
part, de la població immigrada del sud del 
país). 

Si bé el tema és prou evident (la precària 
situació d’aquest col·lectiu), cal parar 
atenció al tractament de la imatge. El 
material fílmic reuneix la gravació que les 
mateixes protagonistes documenten 
sobre la seva rutina diària i la lluita 
constant per fer valer els seus drets 
laborals.

L’altre vídeo al qual m’agradaria fer 
referència és el dirigit per la libanesa 
Dima Al-Joundi, que testimonia la vivència 
de treballadores domèstiques 
immigrants, en aquest cas concret 
centrat en la situació de dones de Sri 
Lanka que fugen del seu país buscant una 
oportunitat al Líban. És la traslació del 
somni americà dels mexicans. En aquest 

cas, però, el territori ja no és el sector 
fabril, sinó que està circumscrit a l’àmbit 
domèstic. Cal assenyalar, però, que les 
condicions de precarietat són 
equiparables en ambdós casos, com ho 
és també l’origen de tota aquesta gran 
xarxa de mecanismes de control: la 
globalització. 

La protagonista de Bonne à vendre (2005) 
és l’altra cara de la dona immigrada. És la 
que pertany a la classe servil. Si en el cas 
anterior la dona entra a formar part del 
sistema productiu, en aquest cas queda 
relegada, de nou, a l’àmbit domèstic, que 
tot i ser una feina remunerada, 
reprodueix el constructe social patriarcal.

LA VISIBILITAT DE LES PROPOSTES DEL 
CINEMA DOCUMENTAL CREADES DES 
DELS FEMINISMES

Per acabar aquest breu discurs, i ja que 
he fet referència al certamen de La 
Mostra Internacional de Films de Dones 
de Barcelona, m’agradaria posar un toc 
d’atenció en les polítiques de distribució i 
exhibició d’aquesta cultura visual 
relacionada amb les narratives de gènere. 

Si per norma general el documental 
s’exhibeix en filmoteques o festivals, i el 
públic assidu sol ser molt minoritari,
en el cas del documental feminista la 
situació és encara més excloent, amb 
distribuïdores especialitzades, com és el 

cas de WMM (Women Make Movies)–; 
llocs d’exhibició específics com centres 
d’art o museus, que inclouen algun cicle 
sobre un tema específic o retrospectiva 
puntual en la seva programació; o 
festivals especialitzats de dones, 
freqüentats en la seva majoria per un 
públic militant.

Queda, doncs, molt per fer, molt per dir, 
molt per ensenyar, molt per veure i molt 
per conèixer 

Bonne à vendre (Líban i França, 2006),
vídeo de Dima Al-Joundi. 

«LES POLÍTIQUES DE DISTRIBUCIÓ I EXHIBICIÓ D’AQUESTA CULTURA VISUAL
RELACIONADA AMB LES NARRATIVES DE GÈNERE SÓN MOLT EXCLOENTS»
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Francesc Abad (Terrassa, 1944). Artista 
multimèdia, compromès des de l’art amb 
la transformació del món a través de la 
utopia i ubicant el seu treball artístic a la 
realitat. La seva obra transita des de la 
dècada dels setanta per l’art conceptual i 
les pràctiques properes a tendències com 
el body art i el land art. Una constant en el 
seu treball és la reflexió crítica sobre la 

memòria, com ho demostra en un dels 
seus projectes més recents, centrat en la 
recuperació de la memòria del Camp de 
la Bota, lloc d’afusellament franquista 
sobre el qual es va construir el Fòrum de 
les Cultures 2004 a Barcelona.

Fa uns dies, quan tot just començava 
l’estiu, em trobava a casa d’en Francesc 
Abad, a Terrassa, tancant i fent balanç 
d’algunes de les feines que hem compartit 
darrerament. Parlàvem sobre les 
dificultats de sobreviure econòmicament 
de la producció artística, quan en 

Laura Casaponsa

EL CAMÍ DE L’ARTISTA
ENTREVISTA A FRANCESC ABAD

Francesc va deixar anar la següent frase: 
«Jo encara no tinc clar si és una professió 
tota aquesta història. Jo faig una feina, 
però aquesta feina no té mercat». 
En els darrers anys he tingut la gran sort 
de treballar i conèixer estretament grans 
artistes amb una trajectòria llarga i 
consolidada, que no vol dir suficientment 
reconeguda. Un d’ells és en Francesc 

Abad, l’altre és el recentment 
desaparegut Joaquim Jordà, el meu 
mestre i amic que, entre els que li 
seguíem de prop les passes, deixa un buit 
irreconciliable, una desorientació enorme 
a l’hora de dibuixar el nostre camí com a 
creadors ara, sense el seu consell.

També amb en Joaquim havíem parlat 
moltes vegades sobre com reconciliar el 
fet de viure en un món mercantilista quan 
un sent que el que vol fer en aquesta vida 
és expressar-se, crear, dir alguna cosa a 
través del llenguatge de l’art. Parlàvem 

sobre aquesta misteriosa professió que 
sovint es regeix més pel cor que pel cap. 
Ell ho tenia clar: si un vol expressar-se 
s’ha d’expressar. Si un vol fer pel·lícules 
n’ha de fer i més val que un no es pregunti 
massa coses més. 

Quan un ha obert conscientment o 
inconscientment la possibilitat de veure’s 
fent pel·lícules, escrivint llibres, 
composant música o pintant quadres, un 
munt de preguntes li vénen al cap. Com 
és el camí d’un artista, com es va traçant 
aquesta mirada, aquest estil que degota 
constant de l’obra acumulada, com es 
defensa aquesta elecció de vida.

Tenint la possibilitat de parlar-ho amb 
algú com en Francesc, que ja ha 
recorregut aquest trajecte i que fa anys 
que demostra que sap molt bé què vol dir 
i com ho vol dir, li vaig demanar que 
repasséssim el seu camí, totes aquelles 
decisions, girs i influències que l’havien 
portat a ser qui és avui.

«ENCARA NO TINC CLAR SI ÉS UNA PROFESSIÓ TOTA AQUESTA HISTÒRIA.
JO FAIG UNA FEINA, PERÒ AQUESTA NO TÉ MERCAT»

Imatge del documental Rotspanien (2005), dirigit 
per Francesc Abad i amb la realització de Jorge 
Caballero i Laura Casaponsa.
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DEL PINZELL A LA CÀMERA
 
Quan prens consciència que et vols 
dedicar a l’art?

Jo vaig començar a treballar a la fàbrica 
als setze anys i estudiava teoria de teixits, 
perquè en aquells moments la tradició 
manava anar a la fàbrica. Treballava al 
matí i estudiava de nit. Em vaig adonar 
que això no era el que jo volia i al cap de 
dos anys vaig començar a estudiar arts i 
oficis a la mateixa Escola Industrial. Així 
m’iniciava en la pintura. Més endavant 
vaig començar a anar a casa d’un pintor 
que es deia Soriguera, que és qui em va 
ensenyar el que era el Cubisme. És així 
com em vaig embrancar amb la cosa 
contemporània. No sabia què volia, 

perquè això no se sap fins que et formes 
amb el temps, però buscava alguna cosa 
diferent que no era, en el meu cas, 
estudiar teoria de teixits, mecànica o 
enginyeria. Així és com em vaig anar 
decantant cap al món pictòric. Vaig 
començar a fer algunes coses figuratives, 
com tothom, i després vaig derivar una 
mica més cap al cubisme tipus picassià, 
que era, suposo, un primer pas cap a 
l’abstracció. De mica en mica et vas 
reafirmant i et vas adonant de quin serà el 
teu camí. Mentrestant, seguia treballant a 
la fàbrica. 

Què feies a la fàbrica?

Vaig començar com a ajudant de teòric 
tèxtil, després vaig passar al despatx i del 
despatx vaig sortir de viatge venent roba 
de senyora.

Quan abandones definitivament la 
fàbrica?

Als vint-i-quatre anys, quan ja no pintava 
abstracció perquè el que arribava era una 
cosa que es deia minimalisme, i em van 
donar una beca privada. Juntament amb 
la Gemma i el Roger, que aleshores tenia 
un any, vam dir «nosaltres marxem». Vaig 
deixar la fàbrica i la pintura i vam marxar 

als Estats Units. Hi vam estar sis mesos. 
Quan vaig tornar de Nova York ja no vaig 
pintar mai més. Em va deixar d’interessar. 
Pensava que era un món que s’acabava i 
llavors em va començar a interessar la 
utilització del Portapack, que era de les 
primeres càmeres de vídeo. Per tant, 
l’eina de treball va passar de ser el pinzell 
a ser la càmera.

Què t’interessava del vídeo?

Amb el vídeo vam poder començar a 
filmar les primeres accions. Treballàvem 

amb el Super 8 que donava una qualitat 
fantàstica, després va venir el 16 mm, 
però era molt costós. El pinzell esdevenia 
ara la càmera, amb la qual filmaves les 
accions i el procés de treball. El procés va 
passar a ser més important que fer un 
quadre o una escultura. Abandonaves 
l’aspecte físic per anar sobre el procés de 
treball, sobre una idea. Això va ser un 
canvi de metodologia molt important. 

La càmera et permetia una reflexió 
sobre l’obra…

Sobretot sobre el procés. És a dir, pintar 
té una cosa física de pinzell i tela. Això 
desapareix. Quan filmes, estàs filmant 
temps, imatges, espai i acció. La meva 
acció era traslladar les formes que feia 
pintant, els mateixos signes pictòrics, a la 
natura. I això era el que filmàvem. Ho 
fèiem sense ànims de venda ni de fer res 
de tot això. Aquest va ser un gir important, 
cap a un procés de treball més 
contemporani, també perquè els temps hi 
acompanyaven.
A vegades no ets tu sol que fas canvis en 
el món, és que el món està canviant. I 
entre els anys 1968-1970 coincidien les 
ganes d’emancipar-se de tota la joventut 
perquè el món canviés amb les ganes que 
tu tenies de canviar el que estaves fent. 
Això vol dir que no ets tu sol que estàs en 
la torre d’ivori, sinó que el món et 
condiciona sempre. 

«EL PINZELL ESDEVENIA LA CÀMERA,
AMB LA QUAL FILMAVES LES ACCIONS I EL PROCÉS DE TREBALL»

Imatges de testimonis de Manresa per al 
documental El Camp de la Bóta, realitzat en motiu 
de l’exposició al Museu Comarcal l’any 2005. 
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GRUP DE TREBALL 

I t’ofereix noves coses…

Més endavant i coincidint amb el final del 
franquisme que, evidentment, era un gran 
condicionant, va passar que la gent més 
contemporània es va anar radicalitzant i 
vam emprendre una lluita frontal sobre la 
ideologia que dominava en aquells 
moments. Es va perdre fins i tot l’autoria, 
enteníem que havíem de formar grups de 
treball que reivindiquessin un canvi en les 
estructures artístiques i de la societat. 
Vam treballar molt en aquest sentit. 

Se sacrificava la idea de l’autor per la 
del grup.

Sí. Era un grup heterogeni, el Grup de 
Treball. Hi havia cineastes com en Pere 
Portabella, escriptors, artistes plàstics, 
poetes… era un grup obert d’on entrava i 
sortia gent amb un nucli central de quatre 
o cinc persones. Amb ells es van fer molts 
treballs que s’han exposat recentment al 
MACBA.

Per tant, hi ha dos canvis molt importants: 
un seria el procés de treball, on es va 
abandonar el punt de vista més 
conservador, classicista, del taller;
i l’altre, el fet de treballar no sols 
individualment sinó com a grup. I sovint el 
plantejament era: és art això que fem? 
Doncs, sí, per què no? Ja no era allò de 
pintar aquarel·les o al carbonet. 

Aquest pas de la pintura a la càmera… 
més endavant, com l’has anat utilitzant 
aquest suport?

Jo no sóc ni fotògraf ni cineasta, puc 
utilitzar tant la càmera com un bloc 
d’apunts. Per a mi sempre s’ha mantingut 
la premissa que la idea és sempre més 
important que la mateixa obra, i això pot 
ser amb el suport o mitjà que tu vulguis.
A mi el resultat no m’interessa gens, 
m’interessa el procés. Jo no faig 
producció, em dedico a plantejar idees 
que es poden desenvolupar o no, i sinó es 
queden anotades en un dels meus blocs 

del pensar i per a mi ja està fet. És la idea 
d’un pensament no pensat. Per què l’has 
de fer si tu ja l’has pensat. Però això ja és 
un final, un final de trajecte. 

Actualment continuo repensant el treball 
que vaig obrir als anys vuitanta quan em 
vaig interessar cap a una estructuració 
filosòfica de gent marxista, de l’Escola de 
Frankfurt: Walter Benjamin, Max 
Horkheimer, Theodor W. Adorno, que 
qüestionaven sempre la raó instrumental, 
el que mana la societat, és a dir, 
l’economia i la racionalitat que és la que 
et porta sempre a una única direcció. Vint 
anys després segueixo treballant sobre 
Benjamin, sobre el seu moment i el que 
va ser el materialisme històric.

NOVES XARXES, ANTICS MERCATS

Penses que es poden casar l’art i 
aquestes estructures mercantils?

Jo no ho he sabut fer, tampoc ho he volgut 
acceptar. Mai he volgut produir, 
exceptuant un any que vaig viure 
treballant en una galeria. Jo treballo bé 
quan treballo per a mi i no per a un altre,
i això té un preu. 

Entren en contradicció…

Totalment. Ara mateix el món de l’art 
pateix uns canvis molt profunds. Molt més 
dels que hi va haver als anys setanta. 
Passar de l’analògic al digital, poder 
penjar tota la teva obra a la xarxa… s’han 
acabat les autories. Tot és lliure, la 
fisicitat s’ha acabat. Si nosaltres vam 
passar del quadre a la càmera, ara és 
molt més, pots fer qualsevol cosa. Sembla 
que el món de l’art pot agafar una línia 
més revolucionària. Demostrar que tots 
podem ensenyar un barri, que podem 
mostrar què hi ha sota la punta de 
l’iceberg del qual ningú parla. Tot això té 

un altre problema, el de no sortir enlloc, 
tot i que això és bastant normal. Sempre 
hi ha una negació automàtica d’alguns 
artistes. 

Jo tinc tota la meva obra a la xarxa, el que 
he fet i el que faré. És el meu taller de 
treball. 

També hi ha un altre tipus de direcció que 
seria el MACBA, CCCB, gent que s’han 
ajuntat per reivindicar un tipus d’obres i 
d’artistes. Tot i així –i no és per criticar–, 
també et trobes que hi ha gent que està 
rellançant alguns autors, perquè hi ha 
grups de pressió molt forts i si no surts al 
«Cultura/s» no ets ningú i, com sempre, 
aquestes estructures estan agafades per 
quatre.

Quan ja marxava de casa d’en Francesc i 
ens acomiadàvem a la porta, ell em 
comentava que mai s’ha preocupat per 
definir-se com a artista, per determinar 
un estil o una mirada pròpia. S’ha ocupat 
de fer el que volia fer i sempre ha tingut 
clar què era allò que volia desenvolupar: 
«Jo només sé parlar d’allò que he viscut». 

La seva obra destil·la una coherència 
absoluta, signes que sempre es 
repeteixen, inquietuds que sempre es 
pregunta i exposa en una i cadascuna de 
les seves peces, i aquest és el resultat 
d’una trajectòria que sempre ha mirat 
endavant, sense preocupar-se de quin 
seria el seu públic. L’artista és artista, 
perquè no pot deixar de ser-ho. És un 
impuls vital 

«EL MÓN DE L’ART PATEIX UNS CANVIS MOLT PROFUNDS:
EN PASSAR DELS SUPORTS ANALÒGICS ALS DIGITALS,

S’HAN ACABAT LES AUTORIES»

Francesc Abad a París l’any 1975. 
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El Centre Cultural el Casino ens ha ofert 
enguany la possibilitat de gaudir de 
l’exposició «Històries de Cinema. Nous 
mitjans i cinema», que es va cloure el 
passat 25 de juny. L’exposició, 
comissariada per Jaume Vidal s’emmarca 
en els actes de celebració del 50è 
aniversari de la fundació de CineClub 
Manresa, i pretén explorar el cinema des 
del punt de vista de l’art contemporani, 
fent un recorregut a través de les obres 
d’alguns autors representatius en l’ús de 
nous mitjans i que s’han plantejat el món 
del cinema en el seu treball.

El ventall de possibilitats que s’obren 
davant d’aquesta proposta és molt ampli, 
si tenim en compte que l’ús de les noves 
tecnologies, com el vídeo o el DVD, és una 
de les formes d’expressió més reeixides 
en l’àmbit artístic durant els últims anys, 
gràcies als avenços tècnics que n’han 
abaratit molt els costos i n’han facilitat 
l’accés.

Per tant, i molt encertadament, l’exposició 
acota el camp de recerca dins del videoart 
a un sol concepte, que d’altra banda 
segurament és el més relacionat amb 
l’àmbit cinematogràfic: el found footage.

HISTÒRIES DE CINEMA

Dani Hernández

Aquest terme (que traduït significa 
quelcom semblant a ‘metratge trobat’) 
designa la pràctica de construir obres 
audiovisuals a partir de fragments de 
pel·lícules, sèries de televisió, etc., que 
després d’un procés de muntatge, prenen 
un nou sentit i esdevenen una nova obra.

Per tant, no es tracta d’un treball de 
filmació, de càmera i de rodatge, sinó d’un 
treball de reciclatge que, a través de la 
reordenació, aconsegueix una altra visió
i una nova interpretació.

Les obres mostrades han estat 
concretament sis, que corresponen a 
autors com Jean-Luc Godard (potser el 
més conegut de tots ells, amb l’obra 
Histoire(s) du cinema, la de més durada 
de la mostra i de la qual, a través de la 
cortina on es projectava s’accedia a 
l’exposició), Matthias Müller i Cristoph 
Girardet (amb dues obres a l’entorn de 
Hitchcock), Jesse Drew (amb l’obra 
Manifestoon, una ironia sobre el manifest 
comunista), Keith Sanborn (amb Mirror, 
un paral·lelisme entre les figures de 
Jeanne d’Arc i la protagonista de la 
pel·lícula El Mago de Oz), i Toni Serra 
(l’aportació manresana a la mostra, amb 
l’obra La noche).

El concepte expositiu és el que, d’entrada, 
potser sobta més el visitant d’aquesta 
exposició. Malgrat no tractar-se de cap 
novetat, sí que és cert que el públic 
manresà sol estar més avesat a 
exposicions de caire tradicional, on les 
obres s’observen des d’un punt de vista
–psicològic, no físic– molt distant. Per tant 
estem poc habituats a veure instal·lacions 
d’aquest tipus, on la pròpia naturalesa de 
les obres obliga a implicar-s’hi més 
profundament, on entendre el conjunt de 
l’obra ens fa dedicar-hi un temps que 
segurament no perdríem davant d’una 
pintura o d’una escultura. Això fa que 
aquest muntatge sigui també un encert 
des del punt de vista pedagògic, ja que 
descobreix a l’espectador nous conceptes, 
noves formes de mirar i d’interpretar, i 
posa a l’abast del públic local un tipus 
d’obres fins ara reservades als 
incomprensibles pedestals dels grans 
museus 

Històries de cinema
Nous mitjans i cinema
Centre Cultural el Casino. Manresa
18/05/06 > 25/06/06

The Phoenix Tapes #6 (1999) i The Phoenix Tapes #2 
(1999), de Matthias Müller i Christoph Giardet; 
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En quina direcció van els professionals de 
l’audiovisual de la comarca? Hi ha motius 
per estar contents amb aquesta 
generació? Cal apostar per a ells? 

Totes aquestes preguntes es van 
respondre, en major o menor mesura, en 
el Mostra’t, un cop d’ull en matèria de 
documentals, curtmetratges i videoart a la 
realitat audiovisual de la nostra comarca. 
En total vint-i-una peces noves 
projectades durant quatre dies en el 
Centre Cívic Selves i Carner, un espai que 
la regidoria de Cultura vol especialitzar al 
voltant de la imatge. Es tracta d’una 
decisió encertada, sobretot si tenim en 
compte el moviment creatiu que està 
creixent en aquest terreny els darrers 
anys entre nosaltres, tot i que a molts no 
els interessa què fan els nostres creadors 
de la imatge i creuen que no val la pena 
veure els primers passos de realitzadors 
novells. La prova va ser la lamentable, i 
fins i tot desconsiderada, assistència del 
Mostra’t, però el resultat qualitatiu porta 
la contrària a aquesta actitud.

MOSTRA’T 2006 

Evidentment entre tot el que es va veure 
al Mostra’t es van produir algunes 
decepcions, però crec que les sorpreses 
agradables les van superar de llarg, fins i 
tot molt més del que s’esperava. Com les 
de la metàfora bèl·lica estil Haneke d’El 
oso; R.I.(él), una colpidora biografia que 
fusionava artista i obra; el Resnais en 
síntesis de Pause; la brillant emotivitat 
fragmentària d’Equipaje de mano i Si-Ti, 
una suggestiva dansa que reflexiona, i va 
més enllà, sobre el simple fet d’asseure’s. 

El jurat del festival es va sorprendre del 
desgast al qual ha arribat la ficció i la 
facilitat amb què les noves generacions
es desenvolupen en el llenguatge del 
videoart i del documental. Aquest tret, que 
evidentment es pot fer extensiu a la resta 
de creadors del país, ens revela que totes 
dues disciplines són un vehicle molt més 
eficaç i atractiu per a la seva expressió 
artística, ja que afavoreixen la recerca de 
mecanismes de narració no 
convencionals: en el documental, per les 
infinites possibilitats de manipular 

Esteve Soler

quelcom que donem per suposat que és 
real i inalterable i en el videoart per 
l’enorme abstracció poètica i el cabal 
interpretatiu que pot permetre. En 
qualsevol cas, haver trobat les cinc petites 
joies que mencionava i reconèixer els 
seus respectius i prometedors 
responsables dóna sentit al Mostra’t i 
obre les portes per a una consolidació 
imminent durant els propers anys. 
L’organització haurà de ser més eficaç en 
la seva promoció i millorar certs aspectes 
de la seva infraestructura, però 
essencialment s’haurà de preocupar de 
repetir i enfortir les virtuts que ja han 
aconseguit: trobar material interessant 
per exhibir, potenciar la creació d’aquest
i tornar a dur l’excel·lent nivell dels 
convidats que han tingut (Joaquim Jordà, 
Frederic Amat, Joan González, Josetxo 
Cerdán). Els pronòstics han de ser 
optimistes 

Mostra’t
Mostra i concurs de documentals, 
curtmetratges i videoart de Manresa
Centre Cívic Selves i Carner. Manresa
26-27-28/05/06

PAUSE, de Paula Rubiralta (premi millor 
curtmetratge); R. I. (él), de Gerard Quinto (premi 
millor documental); Si-Ti, de Laura Bataller i Josep 
Rosell (premi millor treball de videoart).
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CINE I ARQUITECTURA:
DE LA FUSIÓ AL DEBAT
Oriol Fontdevila

Cinearq
Cine + Arquitectura. Mostra de curtmetratges
Sala d’actes de la Torre Lluvià. Manresa
17-18/06/06

Huellas Robadas (2004), de Sònia Trigo, Niki 
Pashiou, José M. V. Peña i Manel Alminyana, 

mereixedor d’una Menció Especial del jurat. El 
primer premi va ser pel treball Cinc Estrelles (2005), 

de Raúl Cuevas, Elisabet Prandi, Núria Vila i Jordi 
Ribas; i el segon per Esfera (2005), de Luís Felipe 

Hernández, Mauricio Cerdà i Manuel Guerra. 

Cinearq és, primer de tot, el fruit de 
la confluència d’interessos de dues 
institucions per expansionar els 
respectius camps d’activitat. Per una 
banda, CineClub Manresa, que arran 
del cinquantè aniversari ha estat duent 
a terme una programació que estén 
el radi d’acció de l’entitat i que ha 
procurat abordar certs aspectes de la 
naturalesa híbrida i les transformacions 
que ha experimentat el mitjà amb què 
usualment treballa. Així com, per altra 
banda, l’interès de la Demarcació Bages-
Berguedà del Col·legi d’Arquitectes de 
Catalunya, que ja porta realitzant des d’un 
temps ençà un seguit d’activitats que, 
posant l’atenció a diferents àmbits de la 
creació, vol contribuir a generar uns altres 
punts de vista a l’entorn de l’arquitectura i 
els espais urbans. 

És així que, amb Cinearq, s’ha donat lloc 
en aquesta ocasió a una convocatòria 
pública destinada a premiar treballs de 
vídeo que, produïts prèviament, estableixin 
relacions amb l’arquitectura en un sentit 
ampli i que, segons es descrivia en les 
seves bases, «tant podria ser l’estudi 
d’un espai arquitectònic, de la seva 
transformació, o utilitzar l’arquitectura 
com element dramàtic dins del film, 
etcètera». Per aquesta fusió de les arts es 
partia, per tant, d’allò que és més evident 
a un nivell estètic i que és la possibilitat de 

documentar, recórrer o inventar un espai 
a partir del mitjà videogràfic; per arribar, 
tanmateix, a qüestions més complexes 
que plantejarien alguns dels pocs films 
que es van presentar a la convocatòria.

Efectivament, Cinearq aconseguiria 
aplegar un total de nou treballs i, d’entre 
aquests, quatre es pot considerar que 
transcendien el marc diluït que es 
plantejava amb les bases, per procedir 
d’una manera més intencionada a indagar 
en concepcions que, excedint realment 
els límits disciplinaris de l’arquitectura, 
li sabrien retornar mitjançant el vídeo 
una percepció renovada. És així com els 
autors de Cinc Estrelles –mereixedor 
del primer premi del concurs–, Huellas 
Robadas –menció especial–, Icona 
Manresa i Ciutadans 22@ s’apropen a 
diferents espais urbans per treballar-los 
com a espais eminentment socials i en el 
si dels quals l’element arquitectònic es 
contrastaria amb les vivències dels seus 
usuaris. D’aquesta manera, el format 
a l’entorn del qual s’experimenta seria 
afí al documental, posant-se l’accent 
en bona part a tractar sobre situacions 
crítiques dels processos de transformació 
urbana o bé, en el cas d’Icona Manresa 
en treballar també amb aspectes de la 
morfologia de la ciutat en relació a la 
memòria i les experiències dels seus 
habitants. 

D’aquesta manera s’esdevé una 
intencionalitat pròxima a la qual 
artistes com Vito Hannibal Acconci han 
expressat al respecte d’atansar-se al 
fet arquitectònic i a la seva rotunditat en 
la planificació espaciotemporal a partir 
d’altres mitjans, i que és la d’actuar «com 
una nota a peu de pàgina», donant lloc a 
una intervenció que permeti «posar en 
contradicció el text principal». La relació 
entre l’arquitectura i el vídeo assumiria, 
d’aquesta manera, un primer nivell de 
complexitat important i que dotaria de 
sentit a un concurs i mostra de films que, 
en l’arquitectura, trobaria quelcom més 
que una singularitat per emergir en la 
cartografia d’esdeveniments i festivals.

Amb la continuïtat que es preveu 
per Cinearq esperem que aquesta 
intencionalitat d’abonar un camp per a 
l’experimentació també prosperi; excedint 
tanmateix el pla de la mera conjunció de 
dos llenguatges, per donar peu al treball 
a l’entorn de les implicacions que tant a 
nivell d’espai, temps, com també, en la 
consideració d’aspectes socials i culturals 
tenen tant l’arquitectura com les noves 
tecnologies digitals i de l’audiovisual 
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Des que es va inaugurar el juny del 
2005 al CCCB, i al llarg de tres anys, 
Sessió contínua itinerarà per diferents 
municipis de la província de Barcelona, 
i arribarà a Manresa a mitjan de l’any 
vinent. Sessió contínua mostra les 
videocreacions de 10 artistes de les 
nostres contrades; seleccionats els 
treballs d’una exposició comissariada per 
Montse Badia, que sens dubte és una de 
les comissàries amb una visió més oberta 
del nostre país i que també treballa a 
fora (molt) amb artistes internacionals, 
teixint jocs relacionals que impliquen les 
preguntes que més sovint es plantegen 
als nostres dies al voltant de l’art i la 
societat.

Al voltant de l’eix temàtic que se’ns 
obra amb aquesta mostra, la Montse 
respon algunes de les preguntes que, 
en la seqüencialitat temporal rítmica 
i subjectiva que et regala l’exposició, 
se’t precipiten al llindar de la boca 
directament des de l’ull.

Montse Badia: «L’any 1965 la SONY va 
crear el primer equip de vídeo portàtil 
(el portapack) i va voler oferir-li a 
un artista perquè el provés, perquè 
experimentés amb l’enginy. L’artista 
era Nam June Paik i el que va fer va ser 
aprofitar la visita del Papa a la ciutat 
de Nova York, enregistrant l’ambient, 
els carrers, la gent, etc. per projectar-
ho tot al vespre en un cafè. I fins aquí 

ENTREVISTA A MONTSE BADIA

Comissària independent. Ha portat a 
terme Sessió Contínua, una exposició 
itinerant per diferents municipis de la 

província de Barcelona

Ramon Ruaix

arriba la llegenda... En qualsevol cas, 
Nam June Paik és el primer artista que 
conscientment va utilitzar el vídeo amb 
un afany d’experimentació». 

Aquest va ser el tret de sortida del 
videoart; i m’agrada contrastar-ho amb 
els temps actuals: per una banda, amb 
aquesta frivolitat de descontextualitzar 
el Papa del contingut religiós, social i 
moral de la seva visita; així com, per 
altra banda, el fet que la parafarnàlia 
populista del trajecte amb Papamòbil 
s’ha esdevingut un cop més aquests dies 
a la veïna València i ha estat vist, per fi, 
de manera crítica per tots aquells que 
qüestionen el Vaticà, l’Església Catòlica i 
el paper que voldrien que aquesta jugués 
en la societat –mentre que en el nostre 
record només serà això una anècdota 
folcklòrica. ZP no va donar-se per aludit 
ni convocat i PAPARAZZInger va triar 
Espanya precisament per ser un dels pocs 
països que accepta els nous models de 
família que l’Església Catòlica prohibeix. 
1969-2006: els Papa’s segueixen fent 
proselitisme, i abans i ara amb la lectura 
audiovisual en podem fer crítica; si bé 
aquesta s’ha globalitzat, perquè la mofa 
es fa ara també des dels media, la lectura 
dels quals la compartim tots. 

Igualment, és l’any 2006 que Nam June 
Paik s’ha mort; però l’estela que ell va 
obrir, la segueixen aquests 10 Young 
Catalan (Spanish) Angry Artists de Sessió 
contínua, que sense potser tenir encara 
la polèmica reputació i renom dels seus 
coetanis anglesos, no deixen d’afilar 
les seves mirades en els treballs que 
presenten a l’exposició.

«SESSIÓ CONTÍNUA: 10 YOUNG CATALAN (SPANISH) ANGRY ARTISTS,
SENSE EL RENOM DELS SEUS COETANIS ANGLESOS,

PERÒ TAMBÉ AMB LES MIRADES AFILADES»
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CONSTRUCCIONS DE LA IDENTITAT I 
ALTRES ANTIMARQUES

En la primera subdivisió en què es 
trivideix aquesta exposició projectada és 
«Construccions de la identitat i altres 
antimarques», on hi trobem precisament 
un retrat robot de tres visons de les 
noves generacions, en tres formulacions 
estislístiques ben diferenciades.

Carles Congost, amb Un Mystique 
Determinado ens planteja el fals biòpic 
d’un futbolista adolescent que sent la 
crida mística de la videocreació, donant 
peu a mostrar les reaccions de família, 
els companys d’equip i de videoartistes 
consagrats. Amb el protagonista juvenil 
de la sèrie famíliar «Cuéntame» i en 
format musical vintage 80 i música 
original del grup Astrud (i lletres del propi 
C. C.), la ironia acaba per resultar el que 
ho embolcalla tot, i et fa somriure pel 
«camp» retrat revisitat del Jove artista 
adolescent.

Quan podríem dir que comença en 
el nostre país i quins són els primers 
artistes en emprar el vídeo?

M. B: «Al nostre país la utilizació 
del vídeo va venir lligada amb les 
pràctiques conceptuals. Així, la 
utilització del vídeo com a mitjà artístic 
va tenir des del començament un fort 
component de compromís i de lluita 
política i social. Antoni Muntadas, 
Francesc Abad, Francesc Torres, són 
alguns dels noms més representatius».

NuevaOla o Desencert, el treball de Joan 
Morey, ens submergeix en el galmour de 
la imatge cinematogràfica i de l’univers 
rock dels seixantes i setantes, amb 
una sublimada idealització de l’estètica 
sadomasoquista. STP (Soy Tu Puta) és el 
nom de la productora dins la qual Morey 
crea aquest seguit d’actuacions, prenent 
sempre les estructures del món de la 
moda per generar-ne una «perversió».

Precisament, a través de superar el 
càsting, un servidor va formar part d’un 
dels darrers projectes de Morey quan 
es desenvolupava a Terrassa ara fa 
justament un any, dins del programa 
Processos Oberts. D’aquesta manera, 
em vaig veure immers en una revisió ad 
hoc de Saló o els 120 dies de Sodoma, 
de Pasolini, per la qual l’artista va 
crear una organitzada i planificada 
performance que incloïa més de vint 
actuants i professionals de la imatge i el 
so que en feien «l’arxiu». De fet, els únics 
convidats al directe eren professionals i 
col·leccionistes del món de l’art, i per tant 
aquella escenificació íntima i tan privada 
en l’entorn privilegiat d’una casa-museu 
modernista del centre de la vila, contenia 
també una incisiva provocació crítica. 

M.B: «Jo crec que a Sessió contínua 
l’espectador pot trobar-hi treballs molt 
diferents i segur que es pot sentir 
més proper a un o altre; doncs s’hi 
inclouen des de treballs més de tipus 
polític com el de Fernando Sánchez 
Castillo, que utilizen gags de Faemino 
y Cansado com el d’Antonio Ortega, o 
més relacionats amb la cultura juvenil 
com el de Carles Congost o de Cova 

Macías. Una altra cosa que crec que és 
interessant de Sessió Contínua és que 
en una sola exposició es pot veure una 
selecció dels artistes que pertanyen 
a una generació que actualment es 
consolida dins l’escena artística; i que 
són els més representatius del que ha 
estat passant en art contemporani els 
últims anys al nostre país».

Cova Macías, a Dulces Confidencias, 
retrata amb una proximitat i realitat 
intimíssimes les vides d’un grup 
d’adolescents que parlen directament a 
la càmera de les seves vides; talment un 
precedent del programa «L’efecte Mirall» 
de TV3, però amb la gran diferència que 
en aquest cas és en la conciència de 
diàleg, de confidències i en el procés de 
treball quan es fa necessària aquesta 
intimitat prèvia.

Un Mystique Determinado (2003), vídeo de Carles Congost.

«SESSIÓ CONTÍNUA ÉS UNA SELECCIÓ DELS ARTISTES MÉS REPRESENTATIUS
DEL QUE HA ESTAT PASSANT EN ART CONTEMPORANI ELS ÚLTIMS ANYS»
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L’ESTATUS DE LA IMATGE

A L’estatus de la imatge, la segona 
«sala» del «multicinema», el que hi 
veiem són les formes i el procés de 
lectura i de la narració. És això el que 
hi queda despullat i convertit en la 
forma i el contingut únic de les peces. 

Seria una mica el que Cindy Sherman 
fa en les seves fotografies, però en 
aquest cas, no tan sols per despullar 
els propis personatges del nostre 
background cinemtogràfic, sinó també 
per desemmascarar-ne alguns dels seus 
codis de significació. 

A Walt & Travis, Martí Anson passeja 
dos personatges en els paratges 
paradigmàtics de les road movies 
nord-americanes, però en comptes de 
desenvolupar-se una trama i aconseguir 
la química i tensió entre els personatges 
i el paisatge aquí es procedeix a la 
deconstrucció, a mostrar-nos el propi 
pas banal del temps, així com mostrar 
els temps d’espera, el buit, l’avorriment 
o, al capdavall, el no-generador de l’acció 
paradigmàtica del gènere. Se’ns mostra, 
ni més ni menys, el que en el cinema 
serien les elipsis entre la narració, i es 
genera així una estranya palpabilitat 
temporal.
 

Mabel Palacín, a Un/balanced, crea una 
antiforma narrativa pel camí contrari. 
Totes les relacions d’una sèrie de 
personatges, únicament descrites en 
l’intercanvi incessant i mutable dels 
seus jocs de mirades: el pla i contraplà 

cinematogràfics en una espiral inacabable 
i progresivament incomprensible. Per 
tant, es genera aquí un misteri en la 
lectura d’aquesta comunicació, que 
sembla talment com una revolta de la 
ficció mateixa, que es mostra però no és 
deixa desxifrar; per erigir-se finalment el 
pla- contraplà com a valor de muntatge 
i en l’absolut protagonista enfront d’allò 
retratat.

M. B: «Ja que em demanes noms, 
m’atreveixo a dir-ne cinc; tot i que 
sempre és complicat. Per això la 
llista és volgudament heterogènia. I 
per descomptat, no crec que cap dels 
artistes que anomenaré a continuació 
es trobi còmode amb l’etiqueta de 
videoartista:

»Antoni Muntadas és un referent 
indiscutible, no només a nivell local, 
sinó també com a artista internacional. 
El seu discurs analitza les dinàmiques 
del nostre present (en els seus últims 

treballs a partir de la noció de la 
traducció, ON TRANSLATION), així 
com utilitza tant el vídeo com altres 
mitjans en funció de les necessitats del 
seu discurs.

»Douglas Gordon, de qui es va veure 
una magnífica exposició a la Fundació 
Joan Miró fa uns pocs mesos, amb 
obres que utilitzen els referents 
cinematogràfics com a material per al 
seu treball.

Matthew Barney, que utilitza el vídeo 
per plasmar un univers tan personal 
com fascinant i que es fa difícil de 
classificar.

»Christian Jankowsky, que treballa amb 
persones ben diverses (endevinadores 
de la televisió, nens, telepredicadors, 
extres de cinema, etc.) tot infiltrant-se 
en àmbits ben diferents.

»I finalment, Pierre Bismuth ens fa 
qüestionar els valors assumits amb 
treballs com “The jungle Book Project”, 
en el qual utilitza la pel·lícula de Walt 
Disney “El Llibre de la Selva”per fer 
que cada personatge parli un idioma 
diferent, de manera que al final ningú 
no pot entendre la pel·lícula en la seva 
totalitat i suberteix la idea de Disney 
d’expandir uns certs valors a tot el món 
mitjançant el doblatge i la distribució 
de les seves pel·lícules».

La lección respiratoria (2001), vídeo de Doria 
García; i Arquitectura para el caballo (2002), vídeo 
de Fernando Sánchez Castillo.

«L’ART QUE TÉ SENTIT FUNCIONA COM UN LLOC
D’ANSIETAT I DE DESCONTENT, DE QÜESTIONAMENT»
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CONDICIONANTS SOCIALS, 
CAUSES I CASUALITATS I ALTRES 
CONTRADICCIONS

En el darrer apartat de l’exposició 
s’inclouen els vídeos que fan una reflexió 
al voltant del propi llenguatge (Todas las 
historias, de Dora Garcia, que mostra 
la lectura de molts inicis d’històries de 
ficció, extretes d’una pàgina web de 
l’artista on la gent ha anat escrivint “totes 
les històries del món”); la comunicació 
(Tere Recarens a Etc juga amb el seu 
nom Tere, que a Estònia vol dir «hola» 
i, així, procedeix a mostrar les sinceres 
reaccions d’alguns estonesos en ser 
increpats per l’artista, que quan ells 
creien que els saludava tanmateix ella 
solament deia el seu nom. Pura ironia); 
o el contrast comparatiu (Antonio Ortega 
a Determinación de personaje recrea 
un gag del duo humorístic Faemino Y 
Cansado sobre el món de l’art, sent 
interpretat ara per un comissari i un 
artista, i generen així una relectura 
metalingüística naïf i humorística); o 
contrastos temporals (Fernando Sánchez-
Castillo, que a Canicas i a Arquitectura 
para el caballo, fa passejar un cavall i un 
genet pels passadissos de la Universidad 
Autónoma de Madrid, mentre bales de 
vidre desestabilitzen l’animal i fan perillar 
el seu equilibri: una imatge curiosa que 
es correspon amb el que passava durant 
el franquisme, perquè així entraven les 
tropes antidisturbis a les universitats i 
amb «caniques» responien els estudiants 
manifestats). 

M. B: «No em considero una comissària 
que només treballi amb vídeo, ni molt 
menys; però el cas és que sovint em 
resulta més fàcil aproximar-me a 
aquest tipus de treballs. Crec que vivim 
en una societat en la qual l’experiència 
de la imatge és prioritàriament imatge 
en moviment i per això ens resulta més 
fàcil –o més natural, si vols– relacionar-
nos amb aquest tipus de format.

»Penso que l’art és una forma 
complexa de coneixement i, en aquest 
sentit, el treball dels artistes pot ser 
com el sismògraf dels canvis que es 
produeixen a la societat. Per a mi 
l’art que té sentit funciona com un 
lloc d’ansietat i de descontent, de 
qüestionament i, en aquest sentit, penso 
que el treball del comissari consistiria 
en descobrir els temes que subratllen 
les tendències de la societat. L’art és 

una forma d’interrogació i els artistes, 
amb els seus projectes, plantegen més 
preguntes que respostes. La rellevància 
de l’art es basa en la seva capacitat per 
canviar la nostra percepció del món. 
Una exposició o un projecte és una 
forma d’articular les idees. Crec que la 
col·laboració entre artistes i comissaris 
per al desenvolupament d’un projecte 
implica un treball d’investigació i de 
construcció». 

L’estructura i organització de l’espai 
expositiu de Sessió contínua l’ha fet 
l’artista Xavier Salaverria, de qui Badia 
havia vist anteriorment un muntatge a la 
Manifesta 5 de Donostia. Salaverria ha 
dissenyat l’exposició com un sistema de 
multisales portàtil, amb un model de banc 
que alhora és una taula i del qual se’n 
reparteix un croquis amb el programa de 
l’exposició. La gràcia del moble és que 
produeix una sensació de confortabilitat 
i llibertat de circulació dintre de les 
tres sales, tanmateix com mai s’hauria 
esdevingut en un multisales a l’ús: una 
versió «càmping» gratuïta; ja que el que 
veiem a la pantalla són, al capdavall, 
«Blockbusters» hollywoodians, oi?

«Amb els projectes que desenvolupo 
com a comissària intento, juntament 
amb els artistes amb els quals treballo, 
plantejar qüestions que em semblen 
rellevants en relació al nostre present. 
Per exemple, l’ambigüitat entre les 
esferes pública i privada -l’exposició 
«Revolving Doors» (Fundación 
Telefónica, 2004); la estandarització i la 
mediatització de les nostres societats 
–«Paisatges Mediàtics” (Fundació “La 

Caixa”, 2005)–, la distància que hi ha 
entre art i societat –l’edició de la QUAM 
de Vic de l’any passat, que es titulava 
«Mind the Gap»... Crec que en aquests 
moments el gran repte de l’art no és 
tan sols plantejar preguntes rellevants, 
sinó també tenir una projecció real a la 
societat».

I jo, que tan sols puc al·ludir la meva 
experiència particular i havent vist Sessió 
contínua i, també, havent participat 
al «Mind the Gap» de Vic, puc ben 
assegurar que a mi sí que m’han canviat 
o afectat d’alguna manera totes aquestes 
experiències. Sobretot el cas de la QUAM, 
perquè era intensiva i va tractar-se de 
varis dies. Però els seminaris que la 
Montse va organitzar amb Jacob Fabricius 
i Francesc Ruiz van ser d’una intensitat 
dialèctica i creativa tan expansives que, 
per a mi, el segell Badia, és el sinònim 
de viatge iniciàtic. I les seves sempre són 
aventures recomanables 

Walt & Travis (2003), vídeo de Martí Anson.

«CREC QUE EL GRAN REPTE DE L’ART
NO ÉS TAN SOLS PLANTEJAR PREGUNTES RELLEVANTS,

SINÓ TAMBÉ TENIR UNA PROJECCIÓ REAL A LA SOCIETAT»
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L’aplicació de la tecnologia electrònica
a la creació artística a mitjan del 
segle passat va tenir lloc als Estats 
Units en un ambient de renovació dels 
llenguatges artístics que van afavorir 
el seu desenvolupament. Els artistes 
que a finals dels seixanta i a la dècada 
dels setanta experimentaven amb 
els nous llenguatges del Body Art, 
Minimal, Povera, Land Art, Conceptual, 

performances i accions, es van trobar 
amb una nova «eina» sense història i 
sense tradició, és a dir, absolutament 
lliure de normes i convencions, que van 
adoptar per prosseguir, des d’una altra 
vessant, les seves investigacions sobre 
la creació artística. A més a més, el 
vídeo es va presentar com una eina útil 
per enregistrar expressions efímeres 
(com les accions i les performances) tan 
abundants en aquells moments. Per això, 
el vídeo en els seus inicis no va tenir una 
existència pròpia com a tal, sinó que va 
dependre de les activitats a les quals els 
artistes es dedicaven en el moment de la 
seva aparició en el mercat.

Per entendre el món del vídeo cal no 
reduir-lo únicament als seus contactes 
amb l’art, sinó també amb l’entorn polític, 
social, religiós, informatiu, massmediàtic 

UN NOU CONCEPTE DEL TEMPS 
I L’ESPAI EN L’ART

VIDEOART.

i tecnològic. Per això, el vídeo des 
d’un primer moment es va entendre 
com un dispositiu apte per als mass 
media i alhora com a eina de creació 
artística. Així no és d’estranyar que en la 
creació videogràfica es barregin sovint 
els conceptes artístics i els purament 
comercials, doncs en les pràctiques 
experimentals del vídeo podem incloure 
certs videoclips i espots publicitaris.

El videoart no tardaria en trobar el seu 
propi llenguatge. Decididament disposat 
a separar-se dels camins seguits pel seu 
germà gran el cine i perdut el sentiment 
d’inferioritat per les «mancances» en 
relació a ell, el vídeo va saber transformar 
les seves deficiències en virtuts, i la seva 
senzillesa tecnològica en un atractiu pels 
artistes. Els videoartistes de primera 
generació, un cop van comprendre les 
seves possibilitats tecnològiques, van 
començar a utilitzar-lo com un dispositiu 
de crítica social i política. A finals dels 
seixanta, els temps estaven canviant 
radicalment. L’esperança de renovació 
politicosocial somiada al llarg de la 
dècada havia quedat esclafada per les 
violentes reaccions dels governs als 
moviments revolucionaris del 68.
El I’ve a dream de Martin Luther King
no tornaria a sentir-se.

Per una altra banda, els artistes van
començar a denunciar l’impacte 
psicològic de la TV sobre el ciutadà 
americà. Les promeses de prosperitat 
basades en el llegendari American 
Dream quedaven dissoltes davant 
l’embrutiment i la insatisfacció provocada 
pels missatges de consumisme il·limitat. 
Els primers treballs de Nam June Paik 
i Wolf Vostell van anar per aquest camí. 
La primera distorsió van ser les banals 
imatges de la TV comercial fins a fer-les 
inintel·ligibles (que calia entendre?) i la 
segona els televisors amb robes i papers 
amb foradets per on l’espectador només 
podia veure una part ínfima de la pantalla 
(que calia veure?).

Però la gran aportació del dispositiu de 
vídeo a l’art van ser les seves 
experimentacions amb el temps i l’espai, 
que van provocar unes alteracions visuals 
en la percepció de la imatge en moviment 
i que són la base per entendre la nostra 
cultura audiovisual actual. Efectivament, 
les investigacions amb la temporalitat es 
van convertir en l’essència mateixa de la 
videocreació, en la seva identitat. Les 
possibilitats obertes per l’aparició del 
moviment cinematogràfic s’havien 
canalitzat en gran mesura cap al cinema 
comercial. Les experimentacions 
cinematogràfiques dutes a terme durant 
l’època de les dues avantguardes no van 
tenir continuïtat. Portant molt més lluny la 

Anna Casanovas
Professora Titular de la UB

«LES EXPERIMENTACIONS DEL VIDEOART AMB EL TEMPS I L’ESPAI
SÓN LA BASE PER ENTENDRE LA NOSTRA CULTURA AUDIOVISUAL ACTUAL»

You (1964), instal·lació de Wolf Vostell.
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línia no-narrativa experimentada pel 
cinema dels anys vint, les obres en vídeo 
posseeixen un especial sentit del temps; 
un propi cicle vital que no té res a veure 
amb el temps cultural entès com a 
mesura. Els flash-back i flash-forward es 
barregen amb acceleracions o ralentís de 
les imatges i construeixen un nou 
concepte de temps (i de ritme) sempre en 
present, flux continu i imparable que ens 
altera i perturba –com ja ho pretenien 
Paik i Vostell– el processament i la 
comprensió de la informació.

La facilitat de manipulació de les imatges 
permet en el vídeo la coexistència de 
diferents temps en un mateix espai. Bill 
Viola, per exemple, abandona la concepció 
natural i objectiva del temps i ofereix
a l’espectador una visió simultània
–i impossible a la realitat– de temps 
diferents en un mateix enquadrament.
En el cas del cinema, el constant 
desplaçament entre la multiplicitat de 
temps, espais, realitats i virtualitats s’ha 
convertit precisament en el tema dels 
films denominats postmoderns. 
Actualment, la traducció mediàtica del 
temps i l’espai és tan làbil i imprecisa que 
arriba a formar noves categories tancades 
en si mateixes.

L’altre punt d’exploració dels artistes del 
vídeo va ser el d’alliberar-se dels límits 
imposats pel format, és a dir el 
trencament amb l’espai tradicional de 
representació. És cert que als anys vint 
(Abel Gance, per exemple) el cinema ja 

havia intentat de trencar amb els límits 
imposats per la pantalla, però cal 
recordar que en TV el límit de la pantalla 
no ve marcat per la foscor com en el 
cinema, sinó per la forma externa del 
monitor o del moble que el conté. Així, el 
ja citat Nam June Paik va ser dels primers 
en pervertir la utilitat dels aparells de 
televisió amuntegant-los i presentant-los 
a l’espectador com si fossin escultures. 
L’artista donava tanta importància a la 
part del darrere dels monitors (cables, 
endolls i connexions que reforçaven el seu 
caràcter tecnològic) com a les pantalles i 

a les imatges que es veien en elles. Els 
marges del rectangle quedaven dissolts 
per l’oferta d’una multivisió o visió 
ampliada per l’ús de diverses pantalles 
amb obres en monocanal o una difusió 
multicanal d’una mateixa obra 
fragmentada. Paik va dedicar moltes
de les seves obres (videoescultures, 
videoinstal·lacions, videoaccions i 
videoperformances) a modificar el paper 
del monitor per convertir-lo en altres 
objectes insòlits. 

L’eixamplament de l’espai de les obres 
electròniques –que també comporta una 
multiplicació del temps– va mes lluny del 
conegut espai en off del cinema. Les 
obres de videoart compten sovint amb el 
que hi ha per sota, sobre i davant de la 

pantalla del monitor en què es presenten, 
i donen lloc a una transgressió absoluta 
de l’espai físic encaixat i aïllat per un vidre 
en posar en contacte la imatge «interna» 
amb l’exterior de l’aparell de TV.

L’aparició de les tecnologies 
informàtiques en la producció, 
tractament i difusió de les imatges fa 
difícil poder parlar com fa uns anys de 
l’art del vídeo. La cinta electromagnètica 
està sent substituïda per altres suports 
digitals, tal com ha passat en música amb 
els vinils, els cassettes i aviat els CDs. 

Cada nova tecnologia aporta un nou 
llenguatge i amb aquest un canvi en la 
percepció del món. Actualment estem 
davant d’un de proporcions insospitades, 
doncs la reproducció que tant va 
interessar a Walter Benjamin es veu 
arraconada per la producció d’unes 
imatges que ja no substitueixen la realitat, 
sinó que com diu Paul Virilio «són una 
altra realitat» 

Magnet TV (1965),  Nam June Paik. L’artista 
distorsiona les imatges del tub catòdic aplicant 
imants sobre el monitor de televisió, fins a fer-les 
inintel·ligibles.

Deutscher Ausblick (1958/1959), decollage de Wolf 
Vostell. 

«L’APARICIÓ DE LES TECNOLOGIES INFORMÀTIQUES
EN LA PRODUCCIÓ, TRACTAMENT I DIFUSIÓ DE LES IMATGES

FA DIFÍCIL PODER PARLAR AVUI DE L’ART DEL VÍDEO» 
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En els darrers anys, el terme videoart
ha esdevingut en la literatura 
especialitzada quelcom obsolet, en desús, 
en tot cas molt menys habitual del que 
feia fa uns anys, i es tendeix a parlar de 
treballs en vídeo, o en cinema, en 
referència a la tecnologia emprada. Això, 
en part, s’explica per la constatació de 
noves aproximacions i actituds envers la 
imatge en moviment; noves relacions pel 
que fa al tractament de l’espai, del temps, 
i la interrelació resultant amb 
l’espectador. 

Aquests nous treballs que s’han 
desenvolupat en el si de les pràctiques 
artístiques contemporànies han rebut 
diferents i diferenciades denominacions, 
com «cinema d’exposició», «d’un altre 
cinema» o «postcinema». Curiosament, 
malgrat els treballs a què fan referència 
es mostren en format vídeo –i no sempre 
han estat produïdes en vídeo– i totes les 
denominacions inclouen sense excepció 
el terme cinema, cadascuna d’aquestes 
denominacions, segons l’autor, 
divergeixen lleugerament de les altres, i la 
divergència es localitza en l’èmfasi d’un 
aspecte o un altre segons el cas. 

DEL VIDEOART AL POSTCINEMA*
Neus Miró
Crítica d’art i comissària d’exposicions

Tots ells, però, constaten que els límits de 
la imatge en moviment, tant del vídeo com 
del cinema, s’han eixamplat 
considerablement des de principis dels 
anys noranta, i que això ha succeït en gran 
mesura o de forma prioritària –que no 
única– en l’àmbit de les arts visuals, en 
l’espai de la galeria o el museu. 

El postcinema és definit per José Luis 
Brea com «el resultado del impacto de los 
lenguajes de la televisión, la publicidad y 

el clip musical en el propio discurso del 
cine. […] La actual aparición de un cierto 
“cine de exposición” –por ejemplo el de 
Douglas Gordon– o toda la actual 
corriente del film by artists hubiera sido 
imposible sin la previa aparición de un 
postcinema, de un dominio hibridado de 
la imagen en movimiento en el que las 
estructuras narrativas y postnarrativas de 
los discursos de la televisión y el cine han 
colisionado y visto sus formas autónomas 
deconstruidas».1

El vídeo i el cinema s’han influenciat 
mútuament des del principi del vídeo, ja 
que els artistes que utilitzaven tant un 
mitjà com l’altre compartien, ja en els 
anys seixanta i setanta, certes inquietuds
i interessos.

De fet, tal com asserteix Mark Nash, el 
cinema no tan sols és indestriable de les 
pràctiques del vídeo, sinó que el cinema 
és una part integral si no generadora de 
bona part de l’art del segle XX, i allò 

cinemàtic esdevé una de les claus per 
entendre la subjectivitat del segle XX. Com 
ell mateix diu «som ja dins del cinema, 
d’una manera o d’una altra».2

Un dels trets distintius i definitoris del 
vídeo respecte al cinema és que pot 
enregistrar i emetre la imatge que grava 
de forma simultània. Aquesta 
característica, que va ser molt utilitzada
a finals dels anys seixanta i setanta per 
modificar la relació entre imatge i 
espectador mitjançant els circuits tancats, 
etc., ha estat pràcticament abandonada 

* Versió reduïda de l’article «Del videoart al 

postcinema», publicat a la revista Papers 

d’Art, núm. 88. Girona, Fundació Espais 

d’Art Contemporani, 2005.

1 José Luis Brea, La era postmedia. Acción 

comunicativa, prácticas (post)artísticas

y dispositivos neomediales (Salamanca: 

Consorcio Salamanca 2002, Centro de Arte 

de Salamanca, 2002), p. 27.

2 Mark Nash, «Art and Cinema: some critical 

reflections», a Documenta 11, cat. ex. 

(Kassel: Hatje Cantz Publishers, 2002),

p. 129.

The House (2002), videoinstal·lació de tres canals 
d’Eija-Liisa Athila.

«ELS LÍMITS DE LA IMATGE EN MOVIMENT
S’HAN EIXAMPLAT CONSIDERABLEMENT DES DE PRINCIPIS DELS ANYS NORANTA»
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pels artistes contemporanis, i el vídeo 
s’utilitza talment com si fos cinema, és a 
dir, es grava, s’edita i es projecta. En 
aquest sentit, el vídeo està assumint 
estratègies, així com elements lingüístics 
provinents del cinema. Chrissie Iles en el 
text «Issues in the New Cinematic 
Aesthetic in Video» comenta que «s’ha 
produït un creuament, o fins i tot una 
barreja, entre els llenguatges del vídeo i 
del cinema». I en un altre moment afirma: 
«l’estètica cinemàtica en força 
instal·lacions de vídeo actuals és un híbrid 
entre la tecnologia nova i vella. La relació 
de la imatge de vídeo respecte de l’espai 
físic ha canviat.» 3

Un dels motius pels quals ha variat 
aquesta relació entre vídeo i espai és 
justament per la utilització de la projecció 
en detriment del monitor, que va ser el 
primer dispositiu per mostrar vídeo. 
L’increment de l’ús de la projecció ha 
estat possible només a principis dels anys 
noranta per una millora considerable dels 
projectors, de la qualitat d’imatge i de la 
seva intensitat. Això va permetre que la 
imatge sortís del monitor i envaís l’espai,
i es projectés talment com si fos cinema, 
un cinema amb el qual l’espectador es 
relaciona no a nivell objectual sinó 

espacial: la projecció estableix una nova 
relació espacial amb l’arquitectura que la 
conté, i amb l’espectador. 

Reprenent C. Iles «La nova forma de la 
instal·lació de vídeo envolta l’espectador en 
una experiència sensorial més inclusiva 
que recorda tant les obres de cinema 
ampliades per a multipantalles o artistes 
com Paul Sharits i Tony Conrad, com els 
experiments perceptuals de Peter Campus 
i Dan Graham. Ha tingut lloc un gran canvi, 
lluny de l’objecte, un canvi cap a una 
experiència més interna i psicològica, en la 
que l’espai ja no és tangible ni teatral sinó 
il·lusori i cinemàtic.» 4

L’espai expositiu, les relacions que 
s’estableixen entre espai, projecció i 
espectador es troben en el nucli del 
desenvolupament d’aquestes noves 
pràctiques artístiques, que comporten 
sobretot una deconstrucció d’elements 
característics del cinema i per damunt de 
tot una espacialització de la narrativa. La 
instal·lació de vídeo o de film, el 
desenvolupament d’una obra en diverses 
pantalles, imatges i so, implica 
embolcallar l’espectador, i li atorga un rol 
més actiu en una obra on ell/ella esdevé 
un paràmetre més. El resultat deriva en 

certa incertesa per part de l’espectador. 
«El mecanisme d’associació va 
acompanyat de la construcció, sempre 
singular, de la posició, mòbil i 
ilocalitzable, de l’espectador. La 
representació ja no garanteix una 
presència establerta respecte del món; al 
contrari, implica una activitat que fa 
desaparèixer qualsevol definició o 
posicionament a priori del subjecte.» 5

En la instal·lació de cinema, de vídeo es 
possibilita unes relacions narratives entre 
les pantalles i l’espectador que no té el 
cinema clàssic, el monocanal, i que en 
aquests moments cristal·litza ambicions 
pretèrites, gairebé coetànies al mateix 
naixement del cinema. 

En el terme acunyat per Jean-Christophe 
Royoux Cinema d’exposició el terme més 
important no és cinema sinó exposició: 
«En el concepte “cinema d’exposició”, el 
mot clau és exposició, en tant que cinema 
s’utilitza només per designar les formes 
concretes de sintaxi de l’exposició, 
imaginada (com rarament succeeix) com 
una manera particular de representació»6

En aquest sentit, l’espai d’exposició no 
hauria de ser considerat com un 
receptacle inert per treballs independents, 
autònoms, sinó, tot el contrari, com el lloc 
on realment el treball, l’obra, finalment es 
porta a terme. 

3 Chrissie Iles, «Issues in the New Cinematic 

Aesthetic in Video», a Saving the Image. Art 

after film (Glasgow: Centre for Contemporary 

Arts, 2003), p. 131.

4 Ibid, p. 132.

5 Christine van Assche, «The State of Things» 

a Saving the Image. Art after film (Glasgow: 

Centre for Contemporary Arts, 2003), p. 95.

6 Jean-Christophe Royoux, «Towards a Post-

cinematic Space-Time», a Black Box 

Illuminated (Sweden: IASPIS & NIFCA, 

2003), p. 111.

«L’ESPAI EXPOSITIU, LES RELACIONS QUE S’ESTABLEIXEN ENTRE
ESPAI, PROJECCIÓ I ESPECTADOR ES TROBEN EN EL NUCLI DE DESENVOLUPAMENT

DE LES NOVES PRÀCTIQUES ARTÍSTIQUES»

Consolation Service (1999), videoinstal·lació de 
dos canals d’Eija-Liisa Athila.
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L’emfasització de l’espai expositiu com a 
lloc on l’obra finalment es realitza 
entronca d’alguna manera amb el model 
de Mallarmé de «la constel·lació», que 
implica una organització horitzontal dels 
objectes i no jeràrquica. En el cas que ens 
ocupa, en les projeccions de vídeo i 
cinema l’exposició pot esdevenir una 
successió de sets, d’escenes vinculades
o no, depenent en darrera instància de la 
lectura de l’espectador. 

Un clar exemple d’aquesta utilització de 
l’espai, i de la implicació de l’espectador 
el trobem en el treball de la finlandesa 
Eija-Liisa Ahtila, que per altra banda 
també és una dels artistes que investiga, 
deconstrueix i incorpora diferents 
registres de la imatge en moviment, 
sobretot d’origen televisiu.

Eija-Liisa Ahtila acostuma a utilitzar 
diferents pantalles –de vegades també 
monitors– distribuïdes en l’espai per 
conformar una peça. Això li permet 
trencar la narració lineal, i unívoca,
i oferir diferents punts de vista i, 
conseqüentment, i/o històries 
diferenciades. 

A Consolation Service (1999) hi ha dues 
pantalles juxtaposades. La projecció és 
simultània a totes dues pantalles; de 
vegades les dues projeccions es poden 

llegir com una imatge única, i d’altres 
com a escenes paral·leles o alternatives. 
La història segueix una estructura 
narrativa clàssica i tracta de qüestions 
relacionades amb la finalització d’una 
relació de parella, la mort i el temps des 
d’un punt de vista individual. Tot això 
s’articula a través de la història d’una 
parella en procés de separació, és la fi 
d’una vida compartida i l’inici de dues 
trajectòries per separat. Consolation 
Service té lloc a Finlàndia, al principi
de la primavera, quan el gel comença a 
desglaçar-se i es converteix en una 
superfície fràgil i perillosa. La doble 
projecció ajuda i reforça els elements de 
la narració, com ara el fet d’estar junts o 
separats.

Un altre exemple de l’espacialització de
la narrativa el podem trobar en algunes 
peces de Sam Taylor Wood. A Travesty
of a Mockery (1995), per exemple, 
l’espectador es troba en una instal·lació 
conformada per dues pantalles, 
cadascuna situada en una paret. Hi ha, 
però, un espai ocupat per l’angle que 
uneix les dues parets que no té projecció. 
Per tant, les dues queden separades per 
un espai en buit; la separació és important 
ja que de forma evident simbolitza la 

separació que hi ha entre els 
protagonistes de les projeccions; una 
dona a l’esquerra i un home a la dreta que 
mantenen una discussió de parella. Tots 
dos es troben a la cuina, comparteixen 
l’espai encara que es troben separats. La 
instal·lació permet simultaniejar plànol i 
contraplànol que en el cinema 
convencional se succeeixen. L’espectador 
es troba com a testimoni d’una situació 
absurda, com a voyeur.

L’espacialització de la narrativa seria, 
doncs, un dels trets d’aquestes 
instal·lacions, i un altre seria la 
temporalització, la presència del temps, 
de la duració. 

Tant el vídeo com el cinema són time-
based media, mitjans que poden contenir 
temps i esdevenen en el temps. El cinema 
va ser el primer mitjà capaç de 
representar el temps. Fins aleshores no 
hi havia cap mitjà que permetés plasmar 
el diferir del temps, el transcorre de les 
coses, d’un esdeveniment, el continu però 
sovint imperceptible canvi, el durar. Això 
era justament allò irrepresentable fins a 
l’adveniment del cinema, i que 
precisament va ser objecte d’estudi i 

«L’ESPACIALITZACIÓ DE LA NARRATIVA
ÉS UN DELS TRETS D’AQUESTES INSTAL·LACIONS,

I UN ALTRE SERIA LA TEMPORALITZACIÓ, LA PRESÈNCIA DEL TEMPS»

Still Life (2001), vídeo de Sam Taylor Wood.

27
31

 2
4

M
O

N
O

G
R

À
FI

CP
O

ST
CI

N
EM

A



7 Laura Mulvey, «Stillness in the Moving 

Image: Ways of Visualising Time and Its 

Passing», a Saving the Image. Art after film 

(Glasgow: Centre for Contemporary Arts, 

2003), p. 81.

8 Chrissie Iles, op. cit., p. 140.

d’interès per part de molts artistes que 
treballaven sobretot en cinema en els 
anys seixanta i setanta, com per exemple 
les peces tan conegudes d’Andy Warhol 
com Sleep o Empire. Aquests treballs, 
justament per la seva durada, comporten 
una nova relació amb l’espectador i amb 
l’espai que les acull, que podien ser 
espais alternatius als circuits 
convencionals. 

Molt més que l’espacialització de la 
narració, la monumentalització del temps, 
la seva dilatació o més ben dit la seva 
representació en la seva dimensió real, 
afecta d’una forma evident el 
comportament i la interrelació de l’obra 
amb l’espectador. 

Davant d’aquestes obres en les quals la 
narració sovint es dilata, i afegeix a més a 
més temps morts (i per tant molt diferent 
a la sintaxi televisiva), l’espectador es 
troba davant la decisió de quedar-se a la 
sala, o anar-se’n i tornar més tard, perquè 
potser el film és a mitges i aleshores 
sospita que no el pot seguir; o quedar-se i 
esperar que en algun moment quelcom li 
doni un senyal que li faciliti continuar. 
L’espectador sempre es troba amb la 
sensació que s’ha perdut quelcom crucial, 
i que està en el lloc erroni en el moment 
menys adequat. 

Un altre aspecte temporal, que emfasitza 
encara més la duració i que és pròpia 
d’aquests treballs situats després del 
cinema i després del vídeo, és la 
desacceleració. Les noves tecnologies, les 
digitals, tal com Laura Mulvey asserteix, 
han possibilitat fer visible l’estaticitat 
inherent a la imatge en moviment. Les 
noves tecnologies, les electròniques, les 
digitals, permeten alentir el flux d’imatges 
i alterar consegüentment la seva lectura, 
així com la relació que s’estableix amb 

l’espectador. La coherència narrativa es 
fragmenta, en el moment que el 
fotograma pren més rellevància que el 
moviment. I assenyala: «sobretot per 
mitjà del silenci essencial del cinema, les 
noves tecnologies ofereixen a l’espectador 
temps per aturar-se, mirar i pensar.» 7

Un treball que il·lustra perfectament les 
conseqüències de la desacceleració és
24 Hours Psycho (1995) de Douglas 
Gordon. En aquest treball l’artista pren 
com a matèria primera el film de 
Hitchcock, Psicosis, i la sotmet a una 
desacceleració fins a fer durar el film 
original 24 hores. La peça es mostra en 

una pantalla exempta, penjant del sostre, i 
que per tant es pot rodejar per part de 
l’espectador. L’alentiment provoca que 
l’espectador no pugui seguir la pel·lícula i 
converteix les imatges en grans tableaux, 
aïllades entre elles.

En totes aquestes peces, vídeo i cinema 
estan interrelacionats, però és el cinema 
el que finalment predomina; el cinema ha 
foragitat el vídeo. Reprenent Chrisie Iles: 
«Tant en la forma com en el contingut, 

actualment el vídeo imita les qualitats que 
abans havien estat domini exclusiu del 
cinema. La utilització del mot vídeo per 
definir una àrea concreta de l’art 
contemporani ja no sembla necessari ni 
rellevat. A banda d’això, la desaparició de 
l’objecte de la instal·lació retorna 
l’espectador a aquell estat d’inclusió 
sensorial, en el que sorgeix la possibilitat 
d’extendre la consciència cap al regne 
tecnològic.» 8 

«EN TOTES AQUESTES PECES, VÍDEO I CINEMA ESTAN INTERRELACIONATS,
PERÒ ÉS EL CINEMA EL QUE FINALMENT PREDOMINA:

EL CINEMA HA FORAGITAT EL VÍDEO»

Interiors (2002), videoinstal·lació
de tres canals de Doug Aitken.
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VIATGE D’ANADA I TORNADA AL MUSEU 
D’ALLÒ CINEMATOGRÀFIC A L’ALLÒ 
CINEMATOGRÀFIC DE(L) MUSEU

BARCELONA I PARÍS
PRIMAVERA-ESTIU 2006 

Ramon Ruaix

Sense gairebé adonar-nos-en, allò 
cinematogràfic i les formes audiovisuals 
per se o com a matèria de reflexió 
artística han ocupat al llarg de la passada 
primavera grans plataformes expositives 
del nostre entorn immediat (Barcelona) 
o paradigmàtic a occident (París); i sense 
poder ni voler entrar en valoracions 
profundes i/o concloents, aquest petit 
viatge a algunes d’elles només pretén 
visualitzar algunes de les múltiples 
manifestacions on aquests mitjans han 
estat utilitzats des de diferents punts de 
vista. 

Com si d’un viatge en tren es tractés, 
visitar exposicions on la imatge 
audiovisual n’és la protagonista, no és 
exactament el mateix que veure’n una 
d’arts plàstiques on el temps dedicat a 

cada peça el decideixes per tu mateix. 
En aquestes, una visió total de les obres 
representades és gairebé impossible per 
la seva durada i, per tant, la panoràmica 
del paisatge observat és tan parcial i a la 
vegada tan màgica o fascinant com pot 
ser-ho un viatge en tren. 

I com tot procés d’observació amb 
temporalitat finita, el símil vital i, per tant, 
també mortal queda palès. D’alguna 
manera, aquesta reflexió al voltant de 
la pròpia Vida tenyeix de realitat i d’una 
rara consciència melancòlica pel temps 
viscut en la contemplació d’aquest tipus 
d’exposicions, almenys per un servidor; 
i potser perquè les que formen part 
d’aquest particular viatge (BARcelONA-
París) tendeixen a fomentar aquestes 
coincidències.

Comencem el particular periple a 
Barcelona, on dos cineastes com són 
Víctor Erice i Abbas Kiarostami es 
consagren museogràficament en el 
CCCB, en un emmirallament mutu 
d’homenatge fraternal. Una simetria 
conceptual i matemàtica organitza 
l’exposició, per tal que comparem en una 
igualtat marcial l’obra d’ambdós. I com 
Ana Torrent al film d’Erice El espíritu de 
la colmena, mirant al infinit d’una via de 
tren, o bé el nen d’On està la casa del 

meu amic?, de Kiarostami, recorrent 
la immensitat del territori per arribar 
en aquest destí; la mirada d’ambdós 
cineastes representa la innocència, no 
només dels protagonistes, sinó la de la 
pròpia mirada cinematogràfica. 

Per tant, forma i contingut es fusionen 
en una intangible presència humana (la 
càmera), que narra la naturalesa social 
envolvent amb una naïfiscitat olorable i 
plàcida.

Erice - Kiarostami. Correspondències
Centre de Cultura Contemporània de 
Barcelona
09/02/06 > 21/05/06

Si alguna cosa destaca de les peces de 
Douglas Gordon és la manipulació de la 
temporalitat de precedents fílmics, els 
quals d’alguna manera haurien entrat 
a formar part de la cultura occidental 
col·lectiva. Per exemple, Psicosis d’Alfred 
Hitchcok és projectada ara al bell 
mig d’una sala i amb la possibilitat de 
contemplar-la des d’ambdós costats de la 
pantalla; i si en la seva duració normal per 
cada segon transcorren 24 fotogrames, 
aquí cada fotograma durarà un segon, fins 
que la pel·lícula sencera s’estén al llarg 
de gairebé un dia sencer o més.

Gordon practica subtils diferències que 
canvien la visió de coses que tenim molt 
vistes, produint una sensació d’estranyesa 

incomoda i constant i que ens fa entrar en 
qüestionaments comparatius i en detalls 
que desemmascaren la imatge com a tal. 
Al voltant de totes les imatges que avui 
en dia ens envolten arreu, hi ha tensions 
i missatges que no són els evidents, però 
que com a receptors persignen el nostre 
inconscient, i val la pena reflexionar-hi ni 
que sigui de tant en tant. Gordon destil·la 
una perspectiva d’imatge del record 
dilatat similar al que relacionem tots amb 
les imatges que ens vindrien a la ment 
en el moment de la mort. D’aquí el títol 
de l’exposició i una de les peces, també, 
on es contraposen en la mateixa pantalla 
els films de L’Exorcista i el Miracle de 
Bernardette (el de Lourdes), fent coincidir 
allò terrorífic i allò celestial en un sol pla.

Douglas Gordon
El que vols que digui... Jo ja sóc mort
Fundació Joan Miró. Barcelona
24/03/06 > 04/06/06
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LOOP 06, la fira de videocreació de la 
ciutat de Barcelona, ha rebut més de 
3.000 visitants i ha tingut un total de 
vendes xifrades a l’entorn del milió 
d’euros. Hi havia unes quaranta galeries 
de tot el món, cada una en una habitació 
de les tres plantes de l’hotel. 

Una de les propostes més simples, i 
per això estranyament poètica, era els 
primeríssims primers plans de penis, 
en el moment en què la uretra deixa 
escapar pipí o semen i que es percebia 
com una abstracció pre-Pollock; o bé la 
ballarina de sevillanes del vídeo de Pilar 
Albarracín que es va clavant una agulla en 

el vestit blanc i aquest progressivament 
enrogeix de sang (imatge que recorda 
Alumbramiento d’Erice, que al mateix 
temps es trobava a l’exposició del CCCB i 
que per a molts crítics es tractaria d’una 
nova obra mestra del director).

La gran idea de la fira és fer-la en un 
hotel, i la curta duració de les peces fa 
que sigui poc ferragosa de veure; però 
la pregunta que se’ns obra és: tota la 
videocreació actual es mou en aquests 
paràmetres? O bé és això l’exemple 
d’allò més comercial, més fàcil de vendre 
i de fer veure en una fira d’aquestes 
dimensions espaials i conceptuals?

LOOP 2006
Hotel Pulitzer. Barcelona
19/05/06 > 21/05/06

Amb un macrocatàleg d’excepció, i obres 
originals de Francis Bacon, Mapplethorpe 
Andy Warhol, Dis Berlin, Antonio Lopez, 
Jean Cocteau, Maruja Mallo, G. Perez 
Villalta i anònims africans, l’exposició 
intenta fer-nos entrar a l’«univers 
Almodóvar» a partir de considerar la 
iconografia que aquest director ha 
generat amb les seves pel·lícules. 

És curiós veure un dels quadres d’Antonio 
Lopez, que estava documentat en vídeo 
a l’exposició d’Erice mentre el pintava; 
mentre que aquí, aquest ve a definir un 
dels temes centrals de l’univers i que 
és aquesta ciutat, a la qual es dedica un 
apartat de l’exposició, Madrid, emblemes 
reunits. Juntament amb Emocions, 
Directe al cos, Figura Humana, POP, 
Escriure i La vida Espectacle es 
tracta d’un total de set apartats els que 
organitzen la mostra, que es desenvolupa 
en forma de laberint i amb múltiples 
televisors i pantalles que agrupen 
fragments de les seves pel·lícules 
temàticament.

El que és més interessant és que cada 
pocs minuts, i com si d’una interferència 
es tractés, un Almodóvar en primer 
pla apareix en totes les pantalles de 
l’exposició i parla breument sobre un 
dels diferents temes comuns de la seva 
obra. I aquestes aparicions a la Deux et 
Machina del mancxec són la constatació 
que estem gairebé en un mausoleu 
d’un Neo-Déu mort, que parla del més 
enllà i que domina tota l’exposició. L’ego 
s’esdevé com una presència immaterial.

D’alguna manera, aquesta exposició 
decepciona perquè no ens descobreix res 
de nou; els fragments escollits no són els 
millors, i es constata massa evidentment 
la voluntat de l’artista en voler crear 
escola a tot preu (i ahir vaig llegir que 
acaba d’obrir una escola de Cinema 
Almodóvar a Alcorcón,). A Almodóvar no li 
fa falta morir per santificar-se. 

¡Almodóvar Exhibition!
La Cinémathèque Française. París
05/04/06 > 31/07/06

Comissariada per Catherine David, 
aquesta mostra és una cosa ben diferent 
i conté el viatge més lúcid al fons d’un 
conflicte. Tot el pes de l’exposició també 
és el suport audiovisual; però si en el cas 
anterior es tractava del producte de dues 
carreres construïdes amb delicadesa i 
parsimònia sota una temàtica comuna i 
que ve de lluny, a L’equació iraquiana es 
presenten, dos anys després de la guerra 
que Bush imposà sobre el país oriental, 
un seguit de testimonis audiovisuals a 
salt de mata, que mostren les visions des 
dels blogs personals que s’han generat 
arran del conflicte, els documentals amb 
càmera casolana d’emigrats que retornen 
al país i miren i es pregunten què hi 
ha d’allò que recordaven, o bé visons 
d’emigrats realitzades des dels països on 
ara viuen.

Un gran banc de més de sis metres, titulat 
«Democracy», omple la zona central de 
la sala, un banc com el dels bars i les 
terrasses típiques del país. També et pots 
servir un te o dos durant l’exposició, ja que 
es tracta d’un muntatge que requereix de 
paciència i potser de més d’una visita per 
la gran quantitat de material que hi ha per 
visualitzar. I dues coses queden clares: 
la recentment readquirida Democràcia 
fa mantenir l’esperança als iraquians, 
però la manera com s’ha aconseguit i 
la inestabilitat que els hi ha deixat, fan 
del país una espècie de nova palestina 
permanentment en conflicte; i que tot 
aquest magne arxiu, per altra banda, 
permet que ens apropem íntimament al 
dia a dia d’un país, sense les coartades 
«informatives» i parcials dels media 
occidentals.

L’equació iraquiana.
Representacions àrabs contemporànies
Fundació Antoni Tàpies. Barcelona
28/04/06 > 25/06/06
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Al Pompidou s’han decidit a revisar 
part de la pròpia col·lecció a partir del 
concepte de la imatge en moviment 
i la revolució narrativa i formal que 
l’aparició del cinema ha aportat al mon 
de l’art. Dividida segons els conceptes 
de seqüencialitat (repetició), muntatge, 
projecció i relat, la mostra no només 
conté només films (com el Ballet mecànic 
de F. Leger), sinó que hi tenen cabuda 
obres des de Matisse i Warhool (per parlar 
de la repetició), o també diapositives de 
Nan Goldin, que mostren la intimitat de 
parella de varis amics de l’artista sota 
una envolvent música de Bjork; i, entre 

Le Mouvement des images 
Centre Pompidou. París
05/04/06 > 29/01/07

les instal·lacions més interessants, una 
que s’apropia d’un gag de Buster Keaton, 
i que es reinterpreta amb un actor negre 
i que és filmat des de múltiples angles. 
D’aquesta manera, allò que era una nota 
d’humor, aquí, el fet que una paret que 
cau no aixafi l’home, perquè just queda 
en l’espai on hi havia una finestra, ens 
constata el que es deia al principi d’aquest 
article: la consciència que el temps vital 
en qualsevol moment pot aturar-se 
(ValstarB, 2003, de Claude Leveque) i la 
reiteració de la casualitat que ens pot 
salvar ens esculturitza amb dignitat davant 
la possibilitat de l’esdevenir. 

En la retospectiva de Cindy Sherman al 
Jeu de Paume, hi ha totes les sèries de 
la fotògrafa des dels anys vuitanta fins a 
l’actualitat, així com l’únic film comercial 
que ha fet, Office Killer (1999), amb 
Carol Kane i Barbara Sukowa (una de les 
últimes muses de Fassbinder), i que amb 
un argument al més pur estil sèrie B, crea 
una atmosfera que vindria a ser un resum 
de les tipologies i els enrarits personatges 
en els quals la Sherman s’ha autoretratat 
sempre.

Sherman va començar amb les cèlebres 
Film Stills, que venien a ser suposats 
fotogrames de personatges femenins 
característics de tots els gèneres 
cinematogràfics, des de la femme 
fatale urbana a la mestressa de casa 
maltractada. En aquesta caracterització 

de la dona aniria aprofundint-hi més 
endavant, en color i servint-se de 
formats molt més grans: adolescents o 
esportistes en tensos moments previs 
o posteriors a un assetjament sexual 
se’ns encaren, per passar a veure en les 
següents sales que ja no queda lloc si no 
és pel paisatge després de la batalla i el 
cadàver i les restes d’aquest naufragi. El 
retrat passa a un segon pla i veiem la vida 
que genera la putrefacció. 

Es tracta d’una exposició, per tant, que 
juga amb el subconscient de tants anys de 
memòria cinèfila i els arquetips col·lectius 
que ens han marcat a tots, però centrant 
ara l’atenció en les actrius secundàries 
i els rols de les que normalment són les 
víctimes o les mes infravalorades. 

Beaubourg ha atrapat Godard? Un panell 
a l’entrada, cal·ligrafiat pel cineasta ens 
anuncia: El centre Pompidou ha decidit de 
no realitzar el projecte d’exposició titulat 
«Collage(s) de France, d’après JLG», 
argumentant que presentava dificultats 
artístiques, tècniques i financeres. Resulta 
doncs que el que veurem, Voyage(s) en 
Utopie, que és la mostra del que hauria 
pogut ser Collage(s) de France, que en 
part és el que s’acaba desenvolupant amb 
les nou maquetes elaborades per Godard 
mateix. De fons se sent Un mundo al 
revés de Paco Ibáñez. 

És una obra-manifest més de Jean Luc 
Godard que canvia la sala fosca per l’espai 
museístic, tantes vegades posat en dubte 
per ell mateix. Godard proposa un collage 
de signes aparentment desordenats 
als visitants, i amb una absència total 
d’explicació ens convida a buscar la 
nostra pròpia interpretació. 

«No és pas la cola qui fa el collage» deia 
Max Ernst. Godard fa voluntàriament 
visible la cola del collage, tot el seu 
cinema busca acusar el procés de 
fabricació. Amb l’exposició segueix 
el mateix camí, com si hagués faltat 
temps d’acabar-la i sembla en procés 
de muntatge. Busca i dóna una imatge 
d’inacabat i caòtic, organitzant-se el 
muntatge amb tres sales: AVANT-HIER, 
HIER i AUJOURD’HUI. Barreja a mode 
de còctel imatges, pel·lícules, seqüències 
de pel·lícules, llibres, maquetes, vegetació 
encintada, un apartament i un tren 
miniatura que travessa l’avant-hier i 
el hier però que no és capaç d’arribar 
a l’aujourd’hui. Tot queda al mateix 
nivell, les seves referències, els seus 
pares espirituals així com la seva obra 
cinematogràfica; se solapen els sons amb 
les imatges, tot construint la seva història. 
Diu Godard: Ce qui peut étre montré ne 
peut étre dit 

Oriol Vilanova

Cindy Sherman, rétrospective
Jeu de Paume. París
16/05/06 > 03/09/06

Jean-Luc Godard
Voyage(s) en Utopie JLG, 1946-2006, à la 
recherche d’un théorème perdu
Centre Pompidou. París
24/04/06 > 14/08/06
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REMBRANDT
O LA REENCARNACIÓ
DE LA MATÈRIA 

«Rembrandt ha hagut de reconeixer-se 
i afirmar-se com un ser de carn..., de 

vianda, de greix, de sang, de llàgrimes, 
de suors, d’intel·ligència i tendresa, 

i d’altres coses més, fins a l’infinit, 
sense que cap d’elles negui les demés: 

saludant-se les unes a les altres...» 

Jean Genet: Ce qui est resté d’un 
Rembrandt

Ovidi Cobacho

1 Baltasar Gracián: El Criticón

Rembrandt / Caravaggio
Van Gogh Museum
Amsterdam
24/02/06 > 18/06/06

La història de l’art i la dels seus principals 
protagonistes ens ofereix múltiples 
i variades lectures. Més enllà de les 
classificacions historicoestilístiques 
de les diferents etapes de l’art plàstic, 
el transcurs temporal de l’evolució de 
l’art pictòric ens permet profunditzar 
en un complex entramat d’apreciacions 
i perspectives, farcides de suggerents 
palpitacions que qüestionen la retina. 

El mateix any que van veure la llum 
Macbeth i El rei Lear, i un any després 
de la publicació de El ingenioso hidalgo 
don Quijote de la Mancha, naixia 
un dels protagonistes més universals 
de la història de la pintura: Rembrandt 
Harmensz van Rijn (1606-1669). 
Enguany es compleixen 400 anys del 
seu naixement i el ressò del seu nom 
sobrepassa àmpliament el reduït cercle 
dels grumets de l’art. Sens dubte, una 
popularitat d’aquestes característiques 
obeeix un fenomen, el dels grans mestres 
de l’art, que supera els imperatius de 
modes passatgeres i atributs puntuals. 
És una fascinació atemporal, portadora 
de quelcom etern, integradora del 
que han anomenat «allò universal». 
Molt diverses i variades podrien ser, i 
han estat, les reflexions a l’entorn de 
l’aportació de la seva obra, però aquí no 
ens interessa entrar ara en valoracions 
de caire estilístic o de més o menys talent 
i qualitats artístiques, sinó més aviat 
apuntar algunes qüestions relatives al 
seu caràcter plàstic, a la semàntica de 
la seva formulació pictòrica, a la pintura 
pròpiament dita més que no pas als seus 
quadres. 

L’obra de Rembrandt se situa en un 
període històric marcat per una forta 
crisi en tots els àmbits de la societat i la 
cultura europea. L’època que més tard 
s’anomenarà despectivament «el barroc», 
un període on els postulats renaixentistes 
i l’optimisme antropocentrista 
desemboquen en una profunda crisi 
de valors que cristal·litzarà en l’art i el 
pensament europeu del moment. Això, 
però, obrirà el camí a noves concepcions 
estètiques que il·luminaran, des 
d’horitzons i plantejaments diferents, una 
renovada experiència i experimentació 
artística i vital. Les aspiracions vers un 
ideal essencialista, sostingut en la base 
de l’equilibri i l’harmonia, en la mesura 
i en la seguretat d’una prosperitat 
confiada a l’emancipació intel·lectual 
de l’ésser humà, donaran pas a un 
vertigen tenyit d’inquietud, a un culte a la 
fugacitat, a la inestabilitat, l’escepticisme 
i la inseguretat davant una existència 
capritxosa, marcada per la incertesa i la 
impotència: 

«Todo cuanto hay se burla del miserable 
hombre: el mundo le engaña, la vida 
le miente, la fortuna le burla, la salud 
le falta, la edad se passa, el mal le da 
prisa, el bien se le ausenta, los años 
huyen, los contentos no llegan, el tiempo 
vuela, la vida se acaba, la muerte le 
coge, la sepultura le traga, la tierra le 
cubre, la pudrición le deshaze, el olvido 
le aniquila: y el que ayer fue hombre, 
hoy es polvo y mañana nada.» 1

PA
N

O
R

A
M

A
36



3 Pere Salabert:  Opus. Cit.

Aquesta crisi social i cultural es 
pot resseguir en la temàtica de les 
composicions artístiques i literàries que, 
en bona mesura, emprenen la recerca 
de nous llenguatges expressius capaços 
de donar sortida a un replantejament 
ontològic i existencial. D’alguna manera, 
allò que Umbral posa en boca de Rafael 
Alberti quan afirma que «el barroco 
es la profundidad hacia fuera», o sigui 
l’exteriorització d’una realitat latent 
i tremenda que desterra l’imaginari 
idealista. En Rembrandt, com en la 
majoria d’artistes, literats i pensadors del 
moment, hi ha molt de tot això. Però, al 
nostre entendre, una de les aportacions 
més interessants de l’artista holandès 
és com cristal·litza aquest impuls en el 
caràcter i l’empremta de la seva creació 
plàstica. 

Més enllà de la concepció temàtica 
i l’extraordinària habilitat tècnica de 
Rembrandt, el que sorprèn més en la 
seva obra és el caràcter tàctil, carnal, 
embriagador, de la seva textura. Com 
apunta Pere Salabert 2, en Rembrandt 
la matèria comença a desafiar la tirania 
de la forma, la pinzellada repta els límits 
del dibuix i s’erigeix com una realitat 
palpitant, portadora d’una essència que 
desborda el marc i la noció d’imatge 
representativa. Aquesta intuïció la podem 
rastrejar en alguns artistes coetanis, 
com Tiziano o el mateix Velázquez, 

especialment en les obres més tardanes, 
però serà el Rembrandt madur qui obrirà 
el camí vers l’alliberació somàtica de 
la matèria, el camí que reemprendran 
posteriorment Goya, la pintura romàntica 
i impressionista per culminar en la action 
painting i l’informalisme.

L’estètica marcadament formalista de 
la plàstica medieval i renaixentista, de 
l’esquematisme pantocràtic i l’idealisme 
naturalista rafaelià, es comença a veure 
qüestionada en l’obra dels grans mestres 
del tardo-renaixement i del Barroc. La 
voluntat de dotar les teles d’un alè de vida 
que avivés la ingravidesa i l’estaticitat de 
les madones rafaelianes i els personatges 
coagulats d’un Piero della Francesca 
va despertar l’estímul d’experimentació 
palès en l’sfumato de Da Vinci o en 
l’expressionisme de Miquel Àngel. Però la 
gran troballa no arribarà fins al moment 
que l’artista comença a alliberar la seva 
pinzellada i a deixar la seva empremta 
tàctil a la textura de la tela. En aquest 
moment, i és Rembrandt el primer en 
fer-ho de forma plenament conscient 
i sistemàtica, la història de la pintura 
s’endinsa al portal de la modernitat. 
Una modernitat determinada ja no per 
la puresa anèmica i apol·línia d’una 
representació idealitzada i idealista, sinó 
per la suculència i l’efervescència d’una 
realitat molt més profunda i immediata. 

En l’exposició comparativa dels grans 
mestres del Barroc Rembrandt / 
Caravaggio, que ha tingut lloc enguany 
al Van Gogh Museum d’Amsterdam, s’ha 
pogut apreciar això amb tota claredat. 
Mentre el mestre italià emprèn un 
replantejament del llenguatge pictòric a 
partir, especialment, d’unes composicions 
agosarades i d’un ús escultòric de la 
llum, Rembrandt supera els límits de la 
tela incorporant la textura com a element 
revivificant de la pintura. Caravaggio 
commou amb la força imponent de les 
seves composicions, però Rembrandt 
atorga profunditat, alè i vaporositat als 
elements que representa. En Caravaggio 
la pintura es troba encara sotmesa a un 
dibuix precís i determinista, en Rembrandt 
la matèria desborda i supera els límits 
de la forma. I serà, precisament, aquesta 
reencarnació plàstica la que desbancarà 
també la condició atemporal i congelada 
de les representacions dels artistes 
precedents, incorporant la caducitat i la 
temporalitat en el si de l’obra pictòrica. La 
caducitat i el tempus fugit, tan típicament 
barrocs, ja no seran en Rembrandt un 
element al·lusiu, purament simbòlic 
(calaveres, espelmes, etc.), sinó que 
s’integraran en la pròpia pintura gràcies a 
l’ús de la matèria, de la pinzellada, com a 
mitjà revitalitzador de l’obra. 

En Rembrandt vivim el primer pas de la 
pintura anèmica al cos suculent 3, de la 
referència formalista de les coses a la 
seva encarnació pictòrica, de l’epifania 
del somni a la manifestació, carnal i 
corrosiva, de la crua realitat 

2 Pere Salabert: Pintura anémica, cuerpo suculento

Rembrandt, Autorretrat.
Oli sobre tela (1629).

Rembrandt, Lliçó d’anatomia del Doctor Tulp.
Oli sobre tela (1632).
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UNA OPINIÓ
Cirilio Popovici, d’origen romanès i 
establert a Madrid des de 1945, com 
a catedràtic de la Universitat, va titllar 
l’obra de Joan Hernández Pijuan com 
«Aformalista» (1964), amb un cert rebuf.

LA REFLEXIÓ
«Aformalista» no existeix; ni al diccionari 
espanyol. És una paraula composta per 
formal amb un prefix a-, que defineix 
el contrari del que al·ludeix la paraula. 
En aquest cas voldrà dir ‘manca de 
formalitat, de rigor i de tradició en l’ofici’. 
Aquí està el problema que no va advertir 
Popovici per no investigar a fons. Va 
espanyolitzar un terme, Informalisme, 
utilitzat des de 1950 a França, i per 
tant acceptat arreu del món de l’art 
per catalogar un ventall molt ampli de 
qüestions estètiques: estils, tendències, 
ismes... diversos i molt avançats per 
l’època. En transformar un terme 
instituït i tan àmpliament acceptat per un 
prestamen equivalent és de suposar que 
era motivat per dues qüestoins: per una 
banda, el de fer mèrits en el medi polític 
en el qual Popovici es desenvolupava 
a Madrid; i per l’altra menysprear 
subterràniament els artistes catalans que 
el disgustaven per rars, poc acadèmics i 
abstrusos.

JOAN HERNÁNDEZ PIJUAN (1931/2006)
UN HOMENATGE
Manel Soteras
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D’ALTRES OPINIONS
Un any després (1965), un dels més 
importants crítics catalans de l’època, 
Rafael Santos Torroella, va dir –resumint 
quasi cinc pàgines– que l’obra de 
Hernández Pijuan era produïda des 
d’un procés de depuració/concentració 
molt estricte i aferrissat en l’ofici de 
pintar, sadollada de substàncies íntimes, 
genuïnes i essencials de l’art. Uns anys 
després (1986), un altre il·lustre crític,
C. Rodríguez Aguilera va afegir, 
literalment, que es tracta d’una obra 
«concentrada i analítica, a la vegada 
que passional i poètica». I com a bon 
magistrat que era va subratllar, amb el 
seu magnífic castellà d’alta escola «obra 
de alta probidad». 

EL RECORD
El recordo amb la mirada clara, tranquil·la 
i acollidora. Dins l’aula surava entre els 
alumnes amb els seus quasi dos metres. 
Lleugerament carregat d’espatlles, 
comenta els nostres problemes, dubtes 
i errors; aconsellant, corregint amb un 
to de veu greu i una dicció assossegada, 
mesurant-ho tot des d’un intel·lecte lúcid 
i ponderat. Va ensenyar-nos a pensar amb 
l’ull 
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Manel Soteras

Que una mostra o una exposició d’art no 
contingui cap element lúdic és passable, 
però que oblidi que ha de contenir un 
mínim d’elaboració del bell per 
considerar-se artística, és 
incomprensible! 

Qualsevol cosa no és art. Art és tot el que 
la voluntat d’un artista, que actua dins del 
camp de l’estètica –del bell–, determina 
que ho sigui. Com que res de l’exposat 
sota l’enigmàtic títol d’Idensitat em va 
seduir ni pel lúdic ni pel bell, vaig 
connectar amb d’altres qüestions.

Quin objectiu té Idensitat? Sembla que 
s’ha anul·lat, almenys dins del perímetre 
conceptual de l’exposició, el denostat
art-objecte; denostat pel progressisme 
intel·lectual. Podria ser que aquest fos 
l’objectiu: suprimir, suplantar l’art-
objecte. Si així fos, seria escruixidor per la 
classe mitja, la que aplaudeix amb èmfasi 
teatral els premis, els artistes i les obres 
que farceixen els salons d’art habituals. 
L’art-objecte els hi serveix per vantar-se 
del poder econòmic, el prestigi social, per 
farcir les seves cases, omplir les seves 
converses... Des de ja fa moltes dècades 
és l’objectiu de franctiradors amb 
subterrània vocació anarquista vers la 
cultura instituïda: cal dir que quasi 
sempre formen, també, part del mateix 
món que volen sotragar. 

I... DENSITAT 

Crítics, comissaris, galeristes, 
col·leccionistes, promotors, senadors... 
institueixen instintivament els canvis que 
poden afectar els productes culturals: 
exposicions, disseny, revistes, vestimenta, 
tendències, estils... No tots actuen des 
d’un i lineal sentit professional. La seva 
tasca té molt d’arriscada i visionària, però 
sempre en un grau o altre se senten 
profetes i manipulen. En l’actualitat s’ha 
arribat a copsar una preponderància en 
les seves tasques que els situa per sobre 
del tradicional «rol» dels artistes. Fan i 
desfan com si fossin Déu.

Implicat en el que és, el que vol ser i el 
que sembla ser Idensitat, hi he trobat el 
mateix que va portar la intel·ligència dels 
Estats Units d’Amèrica a voler convertir 
els seus grans artistes Pollock, 
Mothorwell, De Kooning, etcètera, en 
l’avantguarda de l’art occidental: voluntat 
de dirigir i de redreçar.

Un dels fulletons a l’abast del públic em 
va confirmar aquesta idea. Uns vint-i-cinc 
grans personatges (antropòlegs, 
historiadors, crítics d’art, biòlegs, 
geògrafs) van aportar un corpus teòric,
i fins i tot potser ideològic, en forma de 
debats. Els participants d’Idensitat van 
ballar al so de la música que se’ls hi va 
posar.

No tot a Idensitat és teòric, conceptual, 
pot ser simplement pragmàtic. El mercat 
cultural és el més eficaç mètode del 

capital per ennoblir els diners. La 
pregunta és: una organització que 
necessita de manera fefaent els diners 
per actuar, qui, com i per què es finança? 
El que queda clar és que tot en l’art acaba 
digerit pel mercat. L’exemple que ho 
confirma és la gran i important col·lecció 
d’art conceptual del matrimoni Herbert, 
basada en quasi bé res: petits documents 
i petjades indirectes d’accions i muntatges 
d’idees. Es va poder veure al MACBA els 
mesos de febrer, març i abril d’enguany.

A desgrat del que he assenyalat per la 
manca del bell i el lúdic, la via iniciada per 
Idensitat podria ser vàlida amb una revisió 
de continguts i objectius. Les incursions 
de l’art a d’altres especialitats del 
coneixement humà són un retorn a la 
matriu. Vull dir, totes les principals 
branques de la ciència i les que se’n 
deriven actualment, en un passat molt 
llunyà contingudes, formaven part de l’art 
com a gèrmens no desenvolupats. Un 
dels primers actes creatius de l’home, per 
exemple en els murs d’Altamira, són 
portadors de tota la càrrega d’exigència 
científica de qualsevol especialitat 
cognoscitiva contemporània. 

El biòleg-ecòleg Jaume Terrades, amb la 
seva opinió publicada en la contraportada 
de La Vanguardia el 14 de juny de 2006, 
va subratllar aquesta tesi: «Crec que l’art 
és també una eina de descobriment que, a 
voltes, s’ha avançat a la ciència» 

Idensitat Calaf / Manresa 06
Centre Cultural el Casino
Manresa
24/03/06 > 23/04/06
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Fragment de la instal·lació del col·lectiu AWP
a l’exposició d’Idensitat.
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5è Premi Climent Muncunill i Roca
Museu Comarcal de Manresa
21/04/06 > 21/05/06 

Eva Soto

La cinquena mostra del Premi Climent 
Muncunill i Roca, que es va poder visitar 
del passat 21 d’abril al 21 de maig al 
Museu Comarcal de Manresa, ha acollit 
enguany els treballs de quaranta-un 
participants, divuit més que l’any passat.

El primer premi va ser atorgat a l’obra 
Variaciones, del manresà Alejandro 
Martín. L’autor ens presenta un seguit de 
rostres que van modificant la seva forma 
en funció d’estats anímics o personalitats 
diverses, treballant un rostre dins d’un 
altre rostre, a través de la variació 
cromàtica i un joc de transparències 
causada per la sobreposició de fulls de 
polièster. Martín genera així un efecte 
desdibuixat i fantasmagòric, presentant o 
representant l’alter ego de cadascun dels 
personatges congelats en l’espai, un 
treball que en certa manera pot arribar
a recordar-nos les affettis o sèrie 
d’autoretrats de Rembrandt. En aquest 
darrer cas, l’artista treballa les planxes 
mitjançant diferents proves d’estat, 
modificant constantment llums i ombres
i estudiant-ne els trets mòbils i expressius 
del rostre i els seus estats anímics.

HOMENATGE A 
CRONOS

Sembla ser que aquest interès per 
deturar el temps, o senzillament per 
exhibir el poder tràgic de Cronos, ha estat 
un objectiu comú a la mostra, reflectit en 
títols com: Variaciones de l’artista 
guanyador Alejandro Martín, El temps 
passa de David Peña Serrano, 
Deteriorament de la vida de Marc Fíguls 
Cuberta i Ahir no em vaig morir de Juan 
Pablo Villalobos. Tots ells ens parlen 
d’una obsessió reiterativa envers 
l’inevitable pas del temps o la 
impossibilitat de la seva captura. 

David Peña Serrano, enganxa sobre un 
suport allò que sembla un cúmul de 
records, aquella mena de pòsit que va 
quedant sempre dins la caixa d’objectes 
trencats, desmembrats o gastats: piles, 
rellotges que ja no funcionen, imperdibles, 
claus que ja no saps què obren... 
elements que fora de context perden el 
sentit o la seva essència. Aquest grapat de 
fragments que han tingut un passat, una 
vida, són fossilitzats sobre un suport, 
maquillats, per intentar donar uniformitat 
a un seguit de fragments inconnexos, 
intentant eternitzar en forma d’obra 
pictòrica un seguit de records.

Marc Fíguls ens presenta el 
Deteriorament de la vida en forma de 
cadira, també muntada sobre un suport 
bidimensional, sotmesa a una degradació 
accelerada, cremada, a un desgast 
material. La cadira, un element que pot 
arribar a ser símbol de l’estatisme, 
antagonisme de l’erosió, es transforma 
ara en el punt de mira del temps. Allò que 
havia estat una possible al·legoria de 
l’espera, de la quietud o la inquietud, la 
passivitat i la impotència, es transforma
i es degrada, mitjançant una erosió del 
material, generant una contradicció 
interessant.

Juan Pablo Villalobos ens presenta en 
forma de retaule la vida d’un possible 
màrtir contemporani. L’obra Ahir no em 
vaig morir presenta escenes d’un dolor, 
d’una desaparició i d’una suposada 
ascensió anònima, d’una vida cíclica, 
tractant la concepció de l’etern retorn, 
una altra manera de presentar aquesta 
insuportable lleugeresa de l’ésser, i 
aquest triomf del pèndol que es mou 
inevitablement 
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Variaciones, de Alejandro Martín, mereixedor del 
Premi Climent Muncunill i Roca.
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El dia que acomiadem Marta Mata 
encetem aquesta ressenya d’una obra 
artística i pedagògica, la coincidència en 
la data potser que sigui un dels enigmes 
del temps. Ens deixa la pedagoga 
catalana que va fer del treball en grup 
dels mestres una eina bàsica per a la 
renovació educativa; i aquesta exposició 
n’és un testimoni. 

Una generació jove de mestres artistes 
prenen el relleu des de l’Escola d’Art de 
Manresa i pouen en la memòria de la seva 
infantesa i en fan brollar aquells contes 
tradicionals i llibres d’aventures que 
han donat sentit a la seva obra artística 
i que aporten valors significatius a les 
seves creacions. I tot relacionant-los 
amb objectes quotidians o simbòlics que 
intenten mostrar el sentit de l’art. 

L’exposició ens presenta un projecte 
educatiu innovador i singular, perquè és el 
resultat d’un llarg treball del professorat: 
temps de lectura per a la selecció dels 
textos. L’elaboració de les propostes i 
les discussions en grup per a la selecció 
de les més adequades als objectius 
d’aproximar els joves a la creació artística.

Agnès Torras
Pedagoga. Professora de Teoria

i Història de l’Educació de la UAB

Les persones que hagin «entrat» a 
l’exposició s’hauran sentit estimulades a 
veure tot mirant, a observar tot comparant 
amb altres situacions viscudes, a pensar 
i repensar què ens diuen per dins els 
estris: pots de vidre, fustes, llapis de 
colors… o bé a escoltar com ens parlen 
els il·lustradors i els autors de contes de 
la literatura universal.
 
Els artistes mestres abasten el 
coneixement de diverses tècniques 
pròpies de l’Escola d’Art, com la pintura, 
les imatges animades, la papiroflèxia, 
els cal·ligrames, la fotografia o la talla 
de fusta. És amb la creació artística en 
aquests àmbits que es materialitza amb 
obres de petit i gran format que van 
interrelacionant les 12 temàtiques amb 
els moviments artístics de la història de 
l’art.
 
Per què serveix l’art? La història del ratolí 
Frederic que emmagatzema paraules i 
colors per fer imaginar als altres ratolins 
la claror del sol a l’hivern o el verd tendre 
de les bardisses a l’estiu. L’obra artística 
que l’acompanya són cinc graners de 
fusta i vidre, quatre de plens i un de 

buit que convida el visitant a guardar-hi 
objectes transformables en art: fotos, 
records personals, colors…
 
Fins a 12 propostes, totes ben 
interessants com la de la realitat virtual 
amb textos d’«Alícia a través del mirall» 
o bé art o engany amb «El vestit nou de 
l’emperador».

La intencionalitat educativa de l’exposició 
és clara i evident, perquè és per a totes 
les persones. Tothom hi pot veure més 
enllà del mirall, tothom pot pensar, 
repensar, parlar i emocionar-se amb el 
sentit dels colors, les textures, les formes 
diverses de la creació artística. Caldria 
difondre aquesta producció i portar-la als 
centres educatius de Secundària, així com 
a d’altres Centres Culturals de Catalunya. 
Sense complexos és una obra artística i 
pedagògica per als adults, joves i infants 
del segle XXI 

12 HISTÒRIES 1 ENIGMA
ALTRES LECTURES A TRAVÉS DE L’ART

12 Històries 1 Enigma
Espai 7. Centre Cultural el Casino. Manresa
28/04/06 > 14/05/06 
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Detall de l’exposició.
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El passat mes de maig la Sala d’Art 
Rubiralta engegava la convocatòria d’un 
concurs que proposava la realització d’un 
graffiti a la façana del primer pis de 
l’edifici que aquest establiment ocupa, a 
la cruïlla de la carretera de Cardona amb 
la Muralla de Sant Francesc. La intenció 
és de prolongar la convocatòria els 
propers anys als dos pisos superiors, fins 
a completar la façana.

Després d’un èxit de convocatòria més o 
menys reeixit, el jurat va seleccionar tres 
propostes finalistes, que van resultar ser 
les de Marc López, David Rivero i Nikita 
Baptista, i que serien finalment 
plasmades sobre el mur a primers de 
juny.

Sobre la qualitat de les obres 
guanyadores hi ha poc a esmentar: 
murals d’execució correcta, potser més 
basats en la demostració del domini 
tècnic que en la profunditat dels seus 
continguts. Els temes dels graffitis 
naveguen entre multitud de referents, que 
van des de clàssics de la història de l’art 
(amb referències al «Crit» Edvard Munch, 
a Dalí i el surrealisme, als dracs de 

CONCURS DE GRAFFITIS
DE LA SALA D’ART RUBIRALTA
LA PERVERSIÓ DE LA TRANSGRESSIÓ
Dani Hernández

Gaudí...), passant per algunes reflexions 
sobre la creació artística (un dels graffitis 
mostra un personatge anònim, creador, 
enmig d’un remolí de color, que dibuixa 
formes quadrades que bé podrien 
recordar les obres de Mondrian), i acabant 
amb referències al món del cinema i de la 
música (Carles Chaplin, per exemple, o 
l’efígie de Bob Marley que, donada la seva 
proporció, acaba presidint tot el conjunt). 
Tot això acompanyat dels elements 
gràfics propis de l’art urbà, com són les 
formes tipogràfiques amb distorsions 
tridimensionals de lectura 
(voluntàriament) críptica, o les típiques 
sanefes i formes geomètriques que 
ajuden a completar les composicions.

Fetes aquestes consideracions formals,
el que ens plantegem en segona 
instància, i el que més crida l’atenció 
d’aquesta iniciativa, és el plantejament en 
si de la proposta. Resulta paradoxal veure 
com el graffiti, un mitjà d’expressió urbà, 
marginal i transgressor per antonomàsia, 
ha acabat esdevenint una peça més en la 
societat de consum, i ha acabat estant 
subjecte als mateixos criteris contra els 
quals abans lluitava.

Els integrants de tota aquesta cultura 
urbana parlen sovint d’«actitud», 
d’«acció», del «moviment»; els seus 
principis fundacionals són del caire «si 
ens dibuixen una línia i ens diuen que 
pintem de la línia cap amunt, nosaltres 
pintarem de la línia cap avall», perquè, 
agradi o no, a la seva raó de ser hi va 
indissolublement lligada aquesta 
naturalesa transgressora.

Per tant, quan ens trobem davant d’una 
convocatòria d’aquest tipus promoguda 
per un dels establiments més selectes de 
Manresa, la reflexió és senzilla, i les 
conclusions, evidents. Ens trobem, un cop 
més, davant d’un acte de claudicació. Tota 
la ideologia del «moviment» ha acabat 
sucumbint davant la frivolitat estètica i ha 
acabat reduïda a una simple expressió 
formal, més d’acord amb les tendències 
de la moda que amb un ideari sòlid.

És el fenomen de la moda, capaç de posar 
Bob Marley sobre un aparador de 
Svarowsky. El monstre consumista, que 
s’acaba empassant tot indici de 
resistència per la via de l’assimilació i no 
de la contraposició. Perversió, en 
definitiva 

Concurs de graffitis
Sala d’art Rubiralta. Manresa
04/06/06 
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La façana de la sala d’art, després d’haver-se 
realitzat els graffitis.
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Del passat 9 de juny al 8 de juliol es va 
poder visitar a la Rua d’Art una exposició 
sobre l’obra pictòrica d’Assumpció 
Oristrell, una delicada mostra 
encapçalada amb el títol Escrits al 
marge. L’artista ens exposa un conjunt 
d’obres d’una coherència formal absoluta, 
amb un predomini de l’acromatisme 
antagònic propi del joc entre blancs i 
negres, fusionats amb la decadència dels 
òxids. Oristrell ens parla des de 
l’elegància d’allò tan essencial com és la 
matèria, amb un ús minimalista dels 
recursos cromàtics i texturals. L’artista 
aconsegueix així presentar-nos una 
diversitat d’arquitectures gràfiques, on el 
text funciona aquí com a element formal, 
allunyant-se de les funcions pròpies del 
llenguatge escrit o llegit, formant part ara 
del llenguatge plàstic. Els textos són 
introduïts a l’obra formant blocs 
estructurals, sovint d’un pes i un contingut 
indesxifrable, capgirats o constituint 
subtils masses de gris, sobreposant-se

ESCRITS AL MARGE,
D’ASSUMPCIÓ ORISTRELL

a altres textos, transformant-se en un 
conjunt de tonalitats, on el blanc del paper 
o de la tela funcionen ara com a elements 
de llum. Emprant la sobreposició de 
manuscrits, l’artista genera l’efecte propi 
de les cortines translúcides que deixen 
entreveure tímidament l’exterior, o el 
contingut íntim de l’interior, salvaguardant 
el veritable sentit dels textos, i el misteri 
propi del discurs codificat o desconegut.

L’artista a l’hora de generar el seu discurs 
pictòric pren com a referent les 
inscripcions perses cisellades sobre les 
roques, en les muntanyes del Kurdistan i 
els escrits cal·ligràfics dels llibres perses, 
presentant-nos uns espais pictòrics de 
clara influència oriental. La pintura 
d’Oristrell ens fa pensar en les 
geometries i les abstraccions dels 
paviments àrabs, en els arcs de ferradura, 
en una arquitectura de l’aigua, del mirall i 
de la llum, espais diàfans carregats 
d’intencionalitat comunicativa.

A l’espai U-Amigant de la sala pot veure’s 
també una exposició de l’artista titulada: 
Mira’t al mirall, tu també ets tan 
alegre? La instal·lació presenta una foto 
feta per l’artista a Busher, Iran (Golf 
Pèrsic), l’octubre del 2003. La fotografia 
presenta dues nenes iranianes vestides 
de negre jugant al mar. Al centre de 
l’habitació sobre una planxa de metacrilat 
col·locada davant la imatge es troben 
escrits de Hafez (poeta persa del 1300) i 
d’Ausiàs March, com a símbol de fusió o 
visions coetànies de diferents cultures i a 
la paret oposada un mirall. Aquest mirall 
ens mostra de manera invertida la imatge, 
i els textos que com a columnes 
translúcides se sobreposen a la imatge, 
fent reflexionar l’espectador sobre com és 
possible donar-li la volta a la nostra 
mirada, i de com es pot canviar el rumb 
de la lectura, mostrant una altra cara de 
l’Iran, també alegre 

Eva Soto

Escrits al marge
Rua X d’Art. Manresa
09/06/06 > 08/07/06 

Una de les peces d’Assumpció Oristrell.
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Un número més seguim a l’espera 
d’anunciar realment bones notícies al 
voltant de les polítiques que s’estan 
portant a terme en la conservació del 
patrimoni urbà a la ciutat de Manresa.
La ciutat segueix canviant la seva fesomia 
a un ritme trepidant, i les mesures 
municipals encaminades a pal·liar 
la manca d’instruments i personal 
especialitzat no acaben d’arrancar. 
Sembla que hi ha la voluntat de revisar 
el Catàleg i Pla especial de Protecció 
de Patrimoni-Històrico-Arquitectònic i 
també d’incorporar un tècnic en patrimoni 
a la plantilla de l’Ajuntament, mesures 
que ja fa uns anys que s’estan reclamant 
des de diversos sectors. En el camp de 
l’arqueologia, un dels més desatesos fins 
al moment, s’han fet avenços importants 
que esperem que tinguin continuïtat i 
ajudin a completar la minsa informació 
que tenim de la nostra ciutat.

L’actual consistori ha centrat els seus 
esforços en ajudes per a la rehabilitació 
d’immobles al nucli antic amb una bona 
fulla de ruta, el PIRNA, que vist el resultat 
de la seva aplicació, a banda de la dotació 

LA CONSERVACIÓ DEL PATRIMONI A MANRESA,
UN PROCÉS EN ESPERA

de crèdits tous i la carta de colors, 
s’està quedant en una simple declaració 
d’intencions. L’objectiu municipal era el 
de situar el nucli antic dins del mercat 
immobiliari, fins aquí podem dir que els 
resultats són força positius. Però no 
ens podem quedar només amb aquesta 
lectura: que els preus del nucli antic 
de Manresa hagin pujat en la mateixa 
proporció que els altres immobles de la 
ciutat, en realitat, no és una bona notícia 
per a la majoria de ciutadans. 

Les importants intervencions públiques 
que s’estan duent a terme i les que 
estan projectades en un futur no molt 
llunyà (veure revista Q núm. 6) influiran 
decisivament en l’acceleració de la 
revitalització del nucli històric. Si no 
es prenen mesures fermes i urgents, 
aquesta important reforma es convertirà 
en un traumàtic canvi generacional 
d’estructures urbanes; una successió 
sense vincles de continuïtat, una 
rehabilitació artificial, buida.

Des de la societat civil tampoc s’ha 
sabut articular un projecte seriós que 

sigui proporcional a la magnitud dels 
canvis urbans que s’estan succeint. 
Ens hem limitat a posicionar el nostre 
malestar des de diverses tribunes al 
llarg d’aquests anys sense la continuïtat 
i constància suficients perquè funcionés 
com a mesura de pressió i control a les 
accions municipals. Des del mes de gener 
d’enguany, s’ha constituït la Comissió 
de Patrimoni Cultural del Bages que 
esperem que es converteixi en l’entitat 
de referència en qüestions patrimonials. 
De moment les seves accions han estat 
centrades en el patrimoni industrial, 
especialment en el salvament de la nau 
central de la Fàbrica Nova. 

Tot aquest procés de mínims s’ha de 
desencallar d’una manera ràpida i 
efectiva, amb la col·laboració de totes les 
parts implicades (regidories de Cultura, 
Urbanisme i les entitats i professionals 
corresponents), perquè en definitiva es 
pugui donar una solució a la manca de 
projecte inicial en qüestions de patrimoni 
a la ciutat de Manresa 

Ramon Serra

Illa de cases de les Escodines afectades pel 
procés de transformació de la Via de Sant Ignasi.
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TÍTOLS 

01 InSidePUBlicity
02 OutSidePOlite
03 M.RgraffCell
04 VeriVeryCONversATion

xy
Fotografies: Gisela Mora

CONCURS cineMAN i resa

Per participar en el concurs “cineMAN 
i resa” feu correspondre els següents 
títols amb les imatges que apareixen a 
continuació. Envieu les vostres respostes 
al correu-e: xy_suria2005@yahoo.es

RODA(lies)RenFÈ,

De Roma amor en va trobar(unExPant
eraNegraAPiazzaEspagna) però allí es 
quedà.¿per què?perquè era un Fan de la 
InMAtge Boticelliana i no amic/amat de 
l’Inma Humana
La perdia el fet de no saber quí era aliè 
a la submissió Pl(a)Utònica, y quí no, 
quí havia arrivat del més enllà gracies 
a l’alliberament extraplanetari, o quí 
era original i no copia . ERra una Diva 
mundial, gracies a l’alliverament i la 
Reeducació from PLUTÖPere3ªdel 
Món, pero a ella n’INMA, allò la corroia 
inSide. Perquè tot i que sempre havia 
lluitat per ferse un lloca la farándula del 
cOsmos6 li refredava la sang saberse 
escollida pel renascut Capote, com una 

nova Marylin , manipulada p’en Truman. 
A ple sol, el 21 de juny, deixà l’Hotel, es 
tenyí de classicnoirmelenafinselcul, y 
dissimuladament vestida”tunNeixada” 
a lo Juanienbigasllunada, agafa el 
tren(Roda(lies)RenFè), dia i nit, nit i dia 
fins el dia 23, 48 hores seguides, que 
li servirán per observar, que rera la 
subliminalitat de la Publicitat, s’oculta el 
missatge que la Humanitat s’acaba cada 
cop que augmenta el Consum, Massiu. 
Potser era cer que les intencions dels 
Plutònics eren ¿bones?, ma qui lo sá, 
Ella decideix passar a l’ACCIÓ, per tant a 
la Carrera, carretera, i es dedica a dixar 
missatges ENclau, en els graffitis, que 
voregen les vies del Tren, vol trobar les/

elsVERGES, de, la reeducada humanitat 
pretèrita i plutònica. El seu nou cau 
és la Torre de Santa Caternia, desde 
la que pot observar perfectament els 
moviments dels Reconquestadors del 
PeterIII, i també ha sembrat en totes les 
Biblioteques de la diputació, el fruit de la 
Revolea dins el llibre”l’agent provocador” 
d’en Pere Gimferrer, i on la foto de la 
Maria Rosa, el gran amor, mostra el 
subtil perfil de la cella maquillada a lo 
lilyMarlenne, el maquillatge màscara, 
que ajuda a reconeixer-se els ENCARA 
HUMANS que poden intentar, mantenint 
le fè en l’H, i a través de RODARen les 
vies trobarse i reagruparse. Nous verons.
INmaSImilDEutopiaLIFE

Premi a l’encertant/A o encertants/tes:

n’ar al cineMA avec MOI
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Sobre el retaule exposat a les sales d’art 
antic del Museu, i atribuït a Jeroni Soler, 
poca cosa podem dir respecte de l’obra o 
del seu autor, els quals mereixerien un 
estudi més aprofundit. Jeroni Soler és un 
pintor, i sobretot daurador, fill de 
Manresa, que va treballar en encàrrecs a 
aquesta ciutat i a pobles de la comarca 
entre els anys 1581 i 1623. Per les 
escenes que se n’han conservat, que 
coincideixen amb les del cicle del Roser, 
sembla que aquesta seria l’advocació del 
retaule. Un fet probable, atenent l’època 
en què es va pintar, i molt representatiu 
de la gran difusió que aquesta devoció va 
experimentar en tot el món catòlic, i molt 
especialment a Catalunya, des del final 
del segle XVI.

Efectivament, el Roser ha estat una de les 
devocions més esteses a Catalunya, fins 
al punt que és difícil trobar una església 
que no tingui una capella dedicada a 
aquest culte, normalment una capella 
lateral, coberta amb nerviacions que 
culminen en una clau de volta amb la 
típica imatge de la Mare de Déu i l’infant 
envoltats d’un rosari o cercle de roses. 
Però, per què va tenir tanta acceptació 
popular la devoció a la Mare de Déu del 
Roser? Un breu repàs a la seva història 
ens en pot donar algunes de les claus. 

Tot i que l’origen de la pràctica devocional 
del rosari cal buscar-la en l’orde 
cistercenc, va ser el fundador dels 
dominics, Domingo de Guzmán, qui la va 
reestructurar i li va donar una nova 
empenta. El sacerdot espanyol es trobava 
en terres occitanes per combatre 
l’heretgia dels càtars quan, segons la 
tradició, l’any 1208 se li va aparèixer la 
Verge a la capella de Prouille. Sostenint a 
la mà un rosari, li va ensenyar a recitar-lo 
i li va encomanar que propagués aquesta 

EL ROSER
REPÀS A LA HISTÒRIA D’UNA 
DEVOCIÓ EXTRAORDINÀRIAMENT 
POPULAR A CATALUNYA

devoció i que la utilitzés com una arma 
poderosa en contra dels enemics de la fe. 
Després d’aquest episodi, Guzmán va 
obtenir un gran èxit en la seva campanya 
per convertir càtars, i Simon de Montfort, 
el dirigent de l’exèrcit que combatia els 
heretges i amic de Domingo, com a signe 
de gratitud va construir la primera capella 
dedicada al Roser. 

Els anys següents, la devoció del Roser es 
manté encara limitada als convents 
dominicans. Entre ells el convent de 
Dominics establerts a Manresa a principi 
del segle XIV. Sarret i Arbós ens informa 
que, molt abans de fundar-se la Confraria 
del Roser, els Pares Dominics «honoraven 
a la Beata Maria de la Rosa». A la mateixa 
església del convent es va fundar la 
confraria del Roser, que estava regida per 
un prior i diversos administradors 
quatrers. La capella acollia el retaule del 
Roser fet per Joan Grau l’any 1664. 
Segons Sarret, la confraria del Roser era 
de les més nombroses de la ciutat 
(Història religiosa de Manresa,
pp. 176-177).

Com dèiem, el gran impuls del culte al 
Roser va tenir lloc a partir del 1571, amb 
motiu de la batalla de Lepant. El Papa 
Pius V, instigador de l’enfrontament amb 
els turcs, havia demanat que es resés el 
rosari i va atribuir la victòria de les tropes 
cristianes a la intercessió de la Mare de 
Déu del Roser. El 7 d’octubre es va 
declarar dia del Roser a tot el món o festa 
universal del Roser. És a partir del final 
del segle XVI i durant el XVII que es 
produeix la gran propagació de confraries 
i capelles del Roser. Aquesta expansió 
s’ha de vincular molt directament al 
moviment de la Contrareforma. A partir 
del concili de Trento, l’Església fomenta 
en totes les seves manifestacions els 

cultes i rituals més pròxims al poble, i 
molt especialment el culte a la Mare de 
Déu, que era una manera de restituir 
l’element sagrat femení i mantenir-lo 
dintre del si de l’Església oficial. En 
aquest sentit, el culte al Roser era ideal, ja 
que a més complia una funció didàctica 
tot explicant els episodis més rellevants 
de la vida de Jesús i la Mare de Déu, 
agrupats en els misteris de goig, de dolor 
i de glòria.

Les confraries del Roser organitzaven uns 
captiris o recaptes entre els seus 
confrares i anaven acompanyades també 
d’un seguit de pràctiques paralitúrgiques i 
folklòriques molt arrelades. El 7 d’octubre 
se celebra la Mare de Déu del Rosari o 
Roser d’Octubre (en commemoració de la 
victòria de Lepant) que, segons Joan 
Amades, no s’ha de confondre amb la 
festa del Roser o Roser de Maig, que se 
celebra el primer diumenge d’aquest mes 
i que tenia més arrelament popular. Per 
aquestes dates les confraries del Roser 
organitzaven les processons del Rosari i 
altres actes.

Des d’un punt de vista simbòlic, la Mare 
de Déu del Roser pot vincular-se a una 
representació d’allò femení. La imatge del 
Roser té com a atribut un rosari o un 
cercle de roses, mentre que la rosa, un 
símbol que s’associa a la feminitat, era la 
flor típica dels confrares. En un sentit 
gairebé oposat, la devoció del Roser s’ha 
vist també com una poderosa arma que 
ha ajudat a guanyar batalles, un 
instrument en la lluita del cristianisme 
contra els infidels, incloent-hi, més 
modernament, la lluita contra el 
comunisme. Tal vegada aquesta aparent 
contradicció s’explicaria per l’existència 
de tradicions diverses que s’encreuen i es 
barregen en un mateix culte 

Jordi Piñero
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COMPROVACIÓ DE DUES PARTS 
DEL RETAULE
El treball ha consistit en analitzar dues 
parts del retaule del Roser que es troba al 
Museu Comarcal de Manresa, per tal de 
verificar que formen part del mateix 
retaule. (Figura 1 i Figura 2.)
Per realitzar aquest treball s’ha agafat 
una mostra mil·limètrica de cada part de 
les taules que composen el retaule.

TAULA DE SUPORT
S’ha agafat una mostra de la fusta de 
suport i una mostra del barrot de cada 
una de les taules a comparar.
Malgrat estar molt malmesa per l’acció 
dels insectes (xilòfags), s’ha observat amb 
lupa d’augment i s’ha pogut comprovar 
que es tracta d’una conífera. 
Posteriorment s’ha realitzat l’observació 
al microscopi, i s’ha identificat vasos i 
parènquima propis de la fusta del pi comú 
o pi pinyoner (Pinus pinea o Pinus 
sylvestris) en ambdues mostres.

L’ús de la fusta com a suport per a la 
pintura està documentat des de l’antic 
Egipte i Grècia. Les taules de fusta 
massissa ja es van emprar com a suport 
abans de l’època de transició cristiana 
pels pintors egipcis i grecs, en els retrats 
de les mòmies i de la pintura d’icones. 

Els primers pintors italians van adoptar 
aquest sistema de treball en els segles XII 
i XIII, on hi realitzaven un seguit de 
preparacions, com l’humitejat i 
l’impermeabilitzat abans de realitzar el 
calafatejat. Aquest sistema de treball de 
la fusta com a suport de pintures es va 
estendre per tot Europa fins als nostres 
dies.

RETAULE DEL ROSER
COMPROVACIÓ DE DUES PARTS DEL RETAULE

Montserrat Puchades
Tècnica en conservació i restauració

DADES DE L’OBRA 
Autor: Atribuït a Jeroni Soler 
Estil: Transició Renaixement-Barroc 
Tema: Retaule del Roser 
Època: Finals del segle XVI principis del 
segle XVII
Tècnica: Pintura a l’oli aplicada a pinzell 
sobre taula estopada.
Localització: Museu Comarcal de 
Manresa

CALAFATEJAT
Prèvia preparació, s’ha realitzat 
l’observació dels fils del calafatejat de les 
taules directament al microscopi. S’ha 
observat un tipus de fibres sense aïllar, 
amb estries longitudinals paral·leles a les 
vores de la fibra i amb estries que a 
vegades són de forma obliqua o creuada, 
però que no arriben a l’extrem de les 
vores. Per tant s’ha identificat les fibres 
com a cànem.

El calafatejat són llenques o fils de tela de 
lli o cànem molt fi, o també crin de cavall, 
encolats a les juntes d’unió de diferents 
panells encaixats dels retaules.
En molts retaules, en comptes del 
calafatejat es pot trobar l’endrapat que és 
un teixit que, un cop adherit a tota la 
superfície de la taula, s’utilitza com a 
suport de les pintures. Normalment, està 
fet de tela de lli ja que és el teixit més 
estable i resistent a la humitat i als canvis 
de temperatura. En algunes ocasions s’ha 
trobat pergamins adherits fent la funció 
de l’endrapat.

CAPA DE PREPARACIÓ
Mitjançant un reactiu, s’ha realitzat una 
comprovació del tipus de capa de 
preparació que hi ha en ambdues mostres 
i s’ha determinat que es tracta d’un 
carbonat càlcic. És a dir, es tracta del que 
es coneix amb el nom comú de Blanc 
d’Espanya.

La capa de preparació està formada per 
un seguit de capes posteriors a l’endrapat 
amb contingut de càrrega, la qual unifica 
l’aspecte de la superfície a pintar i facilita 
l’adhesió de la pintura al suport, al mateix 
temps que redueix els efectes dels 
moviments del suport sobre la capa 
pictòrica.
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En els retaules, la preparació està 
composta per una càrrega de carbonat o 
sulfat càlcic i un aglutinant orgànic de 
cola de conill o de peix.

En les zones de les taules on s’adherien 
els daurats o argentats, es preparava la 
capa de preparació realitzant marques 
decoratives amb punxons, o fent relleus 
amb pinzells o espàtules.

CAPA PICTÒRICA
Per tal d’analitzar la capa pictòrica s’ha 
agafat una mostra de cada color 
predominant en ambdues parts del 
retaule: blanc, vermell, verd, blau i terres.
Aquest estudi ha estat possible gràcies a 
la participació del Sr. Joaquim Sanz, 
director del Museu de Geologia de la UPC 
de la ciutat de Manresa, el qual ens ha 
cedit els seus coneixements com a 
enginyer tècnic de mines i gemmòleg i el 
laboratori del Museu.

Blanc
Les mostres de color blanc s’han analitzat 
de dues maneres:
- Fluorescència d’ultraviolats.
- Reactiu.
S’ha observat una reacció de 
luminiscència groga a l’ultraviolat pròpia 
del mineral de cerussita (carbonat de 
plom) d’on s’extreu el blanc de plom que 
es va utilitzar com a pigment per pintar 
fins al segle XIX, i que a causa de la seva 
toxicitat va ser substituït posteriorment 
pel blanc de titani i el blanc de zinc.
Mitjançant l’analítica de reactiu també 
s’ha observat la reacció d’efervescència 
pròpia dels carbonats en ambdues 
mostres.

Terres
Les mostres provinents de zones ocres i 
marrons corresponents a pigments 
derivats dels òxids de ferro. Ocre groc és 
una barreja d’hidròxid de ferro anomenat 
Limonita. Terra ombra natural és un 
pigment format amb diòxid de manganès 
+ òxid de ferro + silici + alúmina. Terra 
ombra torrada és el mateix pigment que 
el terra ombra natural, però torrat.
Terra siena natural prové del mineral 
goetita, òxid de ferro hidratat amb una 
part d’òxid de manganès. Terra siena 
torrada provinent del mineral hematites, 
òxid de ferro.
Aquest tipus de pigments són coneguts 
des de la prehistòria.

Blau
Les mostres de pigment blau s’han 
analitzat al microscopi i s’han comparat 
amb pigments extrets del mateix mineral. 
Segons l’observació es pot tractar de 
pigment de lapislàtzuli o blau ultramar 
natural, el qual prové del mineral que rep 
el mateix nom que el pigment i és una 
pedra semipreciosa composta de silicat 
d’alumini i polisulfur sòdic.
A part del lapislàtzuli també s’ha trobat 
certa coincidència amb el pigment 
d’atzurita, el qual prové del mineral 
d’atzurita, carbonat bàsic de coure.

Vermell
Les mostres de pigmentació vermella 
s’han comparat al microscopi amb altres 
pigments provinents de minerals. Segons 
s’ha observat, pot tractar-se de pigment 
de cinabri o vermelló. El cinabri és un 
mineral format de Sulfur de mercuri, i va 
ser molt utilitzat en pintures murals. A 
causa de la toxicitat del cinabri, s’ha anat 
substituint pel pigment sintètic: vermell 
de cadmi.

BIBLIOGRAFIA
PUCHADES, Montserrat. Documentació 

estudis ESCRBC. Especialitat pintura. 

Barcelona 2003

Fitxes tècniques:

www.montartcreation.com

Verd
Les mostres de pigment verd s’han 
comparat al microscopi amb pigments 
naturals minerals i sembla ser que és 
verd de malaquita. Aquest pigment prové 
del mineral que rep el mateix nom i és un 
carbonat bàsic de coure hidratat.

Per tal de corroborar la correspondència 
d’aquests pigments analitzats al 
microscopi seria bo realitzar anàlisis en 
espectrògraf d’infraroig.

CONCLUSIONS
Les dues parts del retaule (Figura 1 i 
Figura 2) formen part del mateix retaule, 
ja que totes les mostres analitzades 
indiquen que han estat elaborades amb 
les mateixes tècniques i procediments 
pictòrics 

figura 1 figura 2
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Un dels fi lòsofs més brillants de l’Estat 
espanyol, i amb una ploma curulla 
d’entusiasme i capacitat de comunicació, 
ens endinsa a través d’un breu assaig en 
un dels fenòmens més importants i 
essencials dels nostres temps com ho és 
el del cristianisme. Malgrat que un 
enunciat com aquest pugui fer somriure 
(o indignar) més d’un, per Marina és 
bàsica la sentència de J. P. Sartre: 
«Cadascú escull el seu passat». A partir 
d’aquesta sentència, Marina no vol més 
que submergir-se en un fenomen cultural 
com el del cristianisme que, per al mateix 
Marina «no té essència, sinó història».

La civilització occidental, tan marcada en 
els transcurs dels segles pel propi 
esdevenir de la religió cristiana, viu ara un 
fenomen curiós com és el de l’abandó 
dels Déus (F. Hölderlin, Heidegger) o, 

directament, el de la mort de Déu (F. 
Nietzsche). Potser sigui per la vigència del 
fenomen que, per a més d’un, tractar el 
cristianisme és perdre el temps o 
embarcar-se en discussions bizantines. 
Amb un plantejament més interessat en 
la creació de preguntes que no en la 
troballa de respostes (Hem de donar un 
adéu respectuós però definitiu a 
Jesús?), Marina, però, mostra fragments 
contundents com el següent: «Gran part 
de l’art contemporani, que és la metàfora 
òptima de la nostra cultura, ha apostat 
per aquesta anul·lació del passat i ha 
caigut en l’adanisme de la performance, 
del tot s’hi val, de l’acudit plàstic, per 
acabar descobrint uns mediterranis 
sobats. Tenien raó els grecs: no hi ha 
creativitat sense memòria, no hi ha muses 
sense Mnemosine, que és la seva mare».

Llibre més que recomanable 

MARINA, JOSÉ ANTONIO: Por qué soy 
cristiano. Anagrama, Barcelona, 2005. 

152 pàgines.

Oriol Pérez

DONALD KUSPIT (ed): Arte digital y 
videoarte. Transgrediendo los límites 
de la representación. Círculo de Bellas 

Artes, Madrid, 2006. 206 pàgines. 

Ovidi Cobacho

L’erudit historiador i fi lòsof de la State 
University of New York, coordina en el 
present volum un conjunt d’escrits i 
col·loquis a l’entorn de la revolució que 
el vídeo i el món digital han introduït 
en la creació artística. Amb l’aportació 
de William V. Gantis, Mark van Proyen 
i Félix Duque, a més del citat professor 
Kuspit, es va desglossant per capítols 
una refl exió cartogràfi ca, des de 
diferents perspectives, amb motiu de la 
transformació i l’efecte subversiu que ha 
tingut la incursió dels nous llenguatges 
digitals en l’àmbit artístic. 

Un recorregut estètic i històric, d’allò 
més suggerent i farcit d’erudició, que 
va incidint en les transformacions i les 
pràctiques que la nova tecnologia digital 
ha impulsat i posat a la disposició de 
la creativitat, obrint nous camins per a 
l’experimentació i la descoberta de nous 
llenguatges artístics 
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ALÈXIA LLEONART
12 Històries i un enigma plantejava 
recentment al Centre Cultural el Casino 
un seguit de qüestions a l’entorn de la 
creació artística que es resolien 
mitjançant narracions procedents de 
contes populars i infantils. La finalitat 
era didàctica, i es concebia l’exposició 
com una manera d’atansar l’art a nous 
públics, d’una manera lúdica i 
desgranant la complexitat que sovint 
frena l’accés a aquest tipus de 
produccions. 

D’aquesta manera, Alèxia Lleonart 
(Manresa, 1965), artista i professora de 
l’Escola d’Art, desenvolupava també 
algunes pistes per resoldre aquest gran 
enigma que és la connexió emotiva 
entre la creació i el públic. Encarregada 
de comissariar l’exposició, Alèxia 
Lleonart és llicenciada en Belles Arts 

01. La visita amb els meus pares 
a l’exposició de Chillida a la Fundació 
Miró a Barcelona (1986) va ser una 
trobada d’elements casuals: una violen-
ta tempesta a l’exterior del recinte, les 
escultures abstractes de gran format, la 
bella sobrietat de l’edifici i el refugi que 
oferia. Va ser una vivència emocionant 
com a espectadora d’unes obres de les 
quals en tenia ben poca informació, i 
que es van fer visibles i sensibles en la 
meva percepció en aquell context
i aquell moment irrepetible.

Aquella experiència m’ha acompanyat 
fent-me sabedora que l’experiència 
artística no sempre es revela, però que 
quan ho fa amb tota la seva força és 
molt gratificant.

02. Penso que a la comprensió i 
gaudi de l’obra artística no s’hi arriba 
només pels sentiments, és més, hi ha 
moltes obres que necessiten un esforç
de raciocini.

Hi ha un conjunt d’artistes i obres que 
reflecteixen molt bé el lligam entre 
l’intel·lecte i l’obra material: són 
aquelles que es poden posar al sac d’art 
conceptual.

M’agrada citar l’obra de Joan Brossa 
pel lligam que va establir entre el món 
de les imatges i el de les paraules 
escrites, dos llenguatges que sempre 
s’han complementat: Literatura i arts 
plàstiques, Text i il·lustració. Brossa a 
més, introdueix aspectes lúdics, irònics 
i crítics que dessacralitzen l’art i 
l’apropen a la societat. 

03. La meva feina docent s’ha 
anat fent cada vegada més bidireccio-
nal: aportes coneixements i propostes i 
reps respostes diverses, iniciatives, però 
també resistències. Percebo el treball 
amb l’alumnat com l’experiència de ta-
llar la fusta, a mesura que vas donant 
forma et trobes els nusos, les vetes resis-
tents amb les quals no comptaves, que 
si les talles sense respectar-les es revelen 
com un defecte del material, si acceptes 
que hi són i les incorpores al conjunt 
del treball l’enriqueixen i enriqueixen 
la pròpia proposta. Aprenc molt dels 
alumnes i no només de les propostes 
tècniques i intel·lectuals, sinó sobretot 
de la relació entre persones.

Per fer la tria del meu equipatge 
primer he fet una llista d’aquelles 
coses que, malgrat el pas del 
temps, sempre tinc presents i 
altres que s’han anat revelant de 
mica en mica.

De la meva experiència en el món 
de l’art, com a espectadora: 
aprenentatge i gaudi, en la 
docència i en la creació d’obres he 
acabat triant aquests tres 
elements: un de sensitiu, un 
d’intel·lectual i el darrer 
l’interactiu.

per la Universitat de Barcelona i al 
llarg de la seva trajectòria 
professional s’ha especialitzat en els 
camps de la il·lustració i el gravat. 
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Plaça Major, 18
08241 Manresa
Tel. 938 727 810
ruaxdart@correu.vilaweb.com
rruaix@telefonica.net

Tel. 93 872 25 15
Carrer de les Piques, 3
08241 Manresa

VERMELL
CADADIAESMORZARDINARSOPARCOPESMÚSICA

ASSUMPCIÓ ORISTRELL
« ESCRITS AL MARGE »

U-AMIGANT INSTAL.LACIÓ

« MIRA’T AL MIRALL, ETS TU TAN ALEGRE? »

26/27/28 D’AGOST

COL·LECTIVA D’ESTIU 2006
Del divendres, 14 de juliol fins al 30 d’agost del 2006
inauguració : divendres 14 de juliol a les 20h

Muralla Sant Domènec, 10.
08241 Manresa
Tel. 93 872 19 61 (ext.18)
Fax 93 875 41 02 
e-mail:espaiart@rubiraltaregals.com

Carme Manubens Vitrall i pintura
David Pla Pintura
Dolors Cabot Instal·lació ceràmica
Eduard de Pobes Pintura
Isabel Vila Prat Pintura
Lluís Puiggròs Pintura
Quim Moya Pintura



en portada
www.socialq.com
Social Q és el nou espai web de  
la revista Q. En aquest hi podreu trobar 
els exemplars de la revista en suport 
Acrobat Pdf, tant els números anteriors 
com l’actual. 

Així com per establir correspondència 
amb aquest número dedicat al 
Postcinema, estrenem l’espai ubicant-
hi la portada real de la publicació, que 
es presenta en suport vídeo. Es tracta 
del treball Sí, d’Oriol Vilanova, realitzat 
expressament per a l’ocasió 


