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El proyecto “Carpe Diem — Arte ¢ Pesquisa™
desarrolla en Lisboa una serie de iniciativas en
el ambito de la cultura contemporanea que de-
baten la idea del viaje y sus dominios extensivos
del exilio, de la soledad, de los miedos urbanos
y de la barbarie.

Una oportunidad para presentar por vez
primera ¢l trabajo del artista franco-camerunés
Barthélémy Toguo, uno de los mas importan-
tes artistas internacionales de su generacion.
“Road for Exile” es una gran instalacion que
refleja el trabajo que Toguo realiz6 a lo largo
de dos arios sobre la migracion, relacionandolo
con el drama humano de las grandes narrativas.
Una ocasiéon para revisitar sus proyectos ante-
riores a través de la recreacion constante de un
fuerte “sentido teatral o escenografico™, en una
obra que organiza el mundo si pudiese nacer
de nuevo.

El paso de Barthélémy Toguo por Lisboa fue

el pretexto para la conversacion que sigue.

¢En qué contexto6 surgié la invitacién
a exponer en Lisboa?

En 2007 expuse en la Bienal de S. Tomé y
Principe, y ahi conoci a Paulo Reis, que tam-
bién habia sido invitado. Nos encontramos va-
rias veces en aquellos dias y hablamos de temas
que nos interesaban, las alteraciones y la evolu-
ci6n del mundo, los diferentes contextos del arte
contemporaneo, la economia mundial, los in-
tercambios norte-sur, etc. Poco a poco, creo que
Paulo Reis comprendié mi posicion, el hecho de
que yo soy un artista atento a la evolucion de la
sociedad. Esta vez, me invité a pensar un insta-
lacion para el Palacio Pombal, y me toc6é a mi
imaginar un proyecto especifico. Una vez que
tengo cuestiones que estan permanentemente
en mi agenda esperando ganar una forma ar-
tistica, senalé “Road for Exile”, que Paulo Reis
consider6 un proyecto bienvenido para “Carpe
Diem”. Ademas de esto, en 2010 tengo otro

proyecto en Lisboa por invitacién de Anténio P.
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Ribeiro, para una instalacion en los jardines de
la Fundacion Gulbenkian, y sobre la que estoy
ensayando los materiales posibles. Un proyecto

que toma su tiempo...

La instalacion “Road for Exile” habia
sido inicialmente pensada para la expo-
sicion “Black Paris” (Bruselas), en un
espacio completamente diferente. ;Qué
implicaciones supuso el Palacio Pombal
para el remontaje?

“Road for Exile” es una obra evolutiva, o
sea, puede continuar durante diez o veinte
anos, aunque sea dificil pensarla sin que mi ex-
periencia vaya asociada. El contexto de instala-
cion altera completamente mi disposicion para
organizar y reorganizar las instalaciones. Por
cjemplo, en la primera presentacion de “Road
for Exile” no existia la red mosquitera, ni inclu-
so los monitores de video. Tampoco existia el
movimiento de ondas que crea el efecto de la
peligrosidad del viaje que busco transmitir en
Lisboa. En cada etapa existen elementos que
acaban por unirse y crean otra ecnergia y otra
atmoslera. En el Palacio Pombal busqué que la
instalaciéon expresase un mayor movimiento y
energia para las ondas de aquel mar, y aumenté
la cantidad de botellas que sobrepasa, en mu-
cho, a las 200 de la primera instalacion. Tam-
bién los videos son nuevos anadidos, y tiene aqui
un sentido simbolico. En uno de ellos hecho en
S. Tomé, grabo el agua muy viva, la confronta-
cion del motor mecénico y de la velocidad; y en
el otro esta el fuego que se agita en una rueda,
gravado en Cameran. Lo que quiero decir es
que los tripulantes de estas embarcaciones es-
tan verdaderamente entre la vida y la muerte,
en el trayecto de su exilio. Sin embargo, en el
fondo de la embarcaciéon hay un paisaje idilico,
que es la red mosquitera. Cuando se entra en la

instalacion hay ese pathos, el peligro del agua y
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del fuego, y la belleza, en simultaneo. Es, creo,
mi ambiente de teatro, la tentativa de crear un
dispositivo escénico en el que el espectador sea
parte integrante de un teatro del mundo, al mis-
mo tiempo cruel y bello, y que me recuerda al
teatro de Ariane Mnouchkine, de Pina Bausch,
0 que me sitta en los escenarios disformes de

alguno del cine de Fellini.
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WILD MAN, 2003 (Courtesy: the artist)

Volvamos al principio, al inicio de los
ainos noventa y a Abidjan (Costa de Mar-
fil), donde tuvo formacién como escul-
tor, y donde aprendié a trabajar la ma-
dera, que posteriormente marcé la gran
mayoria de los proyectos como artista
internacional. Uno de los trabajos ini-
ciales, “Carte de Séjour”, reproducia, a
mayor escala, los sellos que se utilizan
en el control de pasajeros, ironizando la
limitacién a la movilidad. Hablenos so-
bre el inicio de su formaciéon como artis-

ta e de “Carte de Séjour”.
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Tuve formacion en escultura, que no se re-
dujo solamente a la escultura sobre madera,
aunque las personas vean en mi trabajo esa
presencia. Creo que se trata mas de escultura
tout-court. En verdad, a finales de los anos ochen-
ta y comienzos de los noventa en la Escuela de
Bellas Artes de Abidjan, el aprendizaje era muy

clasico, en el sentido mas estricto del término y
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DREAM CATCHERS, 2002 (Courtesy: the artist)

por referencia a un conjunto de preceptos, for-
mas de hacer y catalogaciones que sélo tenian
que ver con una herencia occidental, y una cul-
tura visual de fuerte vocacion historica. Hacia-
mos copias de copias, a partir de manuales del
tiempo de la colonizacion y de las escuelas de
Bellas Artes de Francia. Asi se quedaba en un
sistema artistico extraiio a aquel contexto. Fue
de esta forma como yo pasé tres o cuatro anos
copiando a los “grandes maestros™ occidentales
de la escultura. Es solamente a partir de un wor-
kshop de escultura que fue proporcionado por

la escuela en el sentido de romper con este aca-

demismo que aumentara en muchos proyectos.
Pero sera solo en Grenoble (Escuela de Bellas
Artes) que empiezo a trabajar con médums, que
no existian en Abidjan, y altero radicalmente mi
trabajo: la performance, la fotografia, el video,
el ordenador, etc.

Es también alrededor de esta época, en los
noventa, cuando empiezo a viajar con mas
frecuencia, y de ese transito surge “Carte de

Séjour”, los grandes sellos en madera...

A propésito de las dimensiones de los
sellos y del hecho que estén esculpidos
en madera, Jean Hubert Martin escribio
que se podrian relacionar con un tran-
sito de estatuaria africana que los occi-
dentales siempre habian practicado, y
que fetichiza la voluntad de “poseer” o
desconocido. “Carte de Séjour” hace de
los visados de entrada en Ocidente “ob-
jetos de deseo”. ¢(Esta de acuerdo con
esta relacion de reversibilidad?

... Y fijese que “Carte de Séjour” fue tam-
bién la gran ironia, en el sentido en que la re-
flexion que alli se hacia era ostensiva, y que los
sellos la declaraban en frases como “Shame on
you”, “Inmigration Officer” o “No exit”. Ade-
mas de esto, y al revés de mucha de la circula-
cion de la cultura material africana hecha por
occidentales, intenté exponer estos sellos con su
suplemento de burocracia asociada. Mi propio
pasaporte, que estaba lleno de sellos de embaja-
das y de controles de fronteras, resumia csta di-
ficultad de circulacién. Fue un proyecto que me
produjo un enorme placer porque se trataba de
una experiencia compartida, no sélo con toda
una generacion de artistas contemporaneos con
trabas en su movilidad, sino también con un
fuerte impulso de la inmigracion africana hacia
Europa. Decidi entonces sobredimensionar es-

tos sellos de manera que expresasen la lentitud
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HEART BEAT, (Courtesy: the artist)
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de este proceso, el tiempo que nos lleva pasar
de una frontera a otra, y los peligros por los que
se pasa. Tal como explica, la importancia que
tiene para ciertas personas conseguir un visado,
en el mismo grado que el deseo de los coloniza-

dores por los idolos africanos.

Antes de haber salido de Abidjan,
¢cual era a grandes trazos el contexto
del arte contemporaneo que su genera-
cién vivia en Africa? ;Consigue hacer
una comparacion entre ese periodo y la
actualidad? ;Como se posiciona?

Formo parte de una generacion que salio del
continente en los anos noventa, que rapidamen-
te integré un circuito de difusion del arte africa-
no, y que pasa, en su gran mayoria, por una red
de agentes del mundo occidental. Sin embargo
siempre estableci relaciones proximas con Afri-
ca, sea a través de los periodos cada vez mayo-
res que alli paso, sea por mi participacion en
las iniciativas artisticas o en la construccién del
proyecto cultural en Bandjoun. De esta forma,
creo que tengo una mirada que acumula varios
puntos de vista, a la vez que es retrospectivo.

Me es dificil analizar el desarrollo a nivel cul-
tural que sucedi6 en Africa entre los afios ochen-
ta hasta hoy. Estaremos siendo poco exigentes si
hiciésemos esta evaluacién con ligereza. En lo
que se refiere al arte contemporaneo, la valida-
ciéon simbolica, financiera, etc., todavia necesita
venir de Occidente, por tanto no existe acciéon
cultural de relieve que resista. Muchos paises en
Africa atin no tienen escuelas de Bellas Artes,
por ejemplo. Pero si, efectivamente, muchas
cosas habian cambiado..., quizas cuestiones de
ambito general. Fijese, cuando yo era un joven
artista, en Abidjan, sélo existia una revista de
arte. La tnica mirada que yo podia tener sobre
el arte contemporaneo africano estaba circuns-

crito, ademas de que no existia internet. El viaje

que hice al salir de Cameran estuvo motivado
por la inexistencia de escuelas de arte, porque
si hubiesen existido en aquel momento habria

hecho alla mi formacion.

El naimero de bienales en Africa vie-
ne aumentando. Existen tipologias muy
variadas, desde la apuesta en la interna-
cionalizacion hasta la africanizaciéon de
las propuestas. ;De su participacién en
estos eventos qué reflexiones recoge?

En Africa existe la Bienal de Dakar, existe la
Bienal de Johannesburgo, que cerro sus puertas,
existe Bamako y la Bienal del Cairo, ademas
de otras bienales mas jovenes. Pienso que es un
error mantenerse cerrado en un mundo que se
abre cada vez mas, por lo que considero que es
un error mayor para un evento como Dakar
acantonarse tan s6lo en una seleccion de artis-
tas africanos. Otros casos mas recientes presen-
tan una mayor innovaciéon como la Bienal de S.
‘Tomé, en la que participé en 2007, una bienal
que hace un esfuerzo de didlogo compartido, a
través de su seleccion de artistas internaciona-
les de las cuatro esquinas del mundo. Otro de
los aspectos que he reflejado son las relaciones
entre la poblaciéon y el arte contemporaneo. No
creo que podamos hablar en publico en el sen-
tido que les damos en Occidente, pero creo en
experiencias estéticas que pueden ser comparti-
das y desarrolladas por las comunidades, prin-
cipalmente a través de imagenes que les digan
respeto, respeto a su cotidianeidad. No estoy a
favor de eventos que promuevan la venida de
media docena de agentes internacionales si eso

no revierte como catalizador real de desarrollo.

En los afios noventa Jacques Kerchar-
che lanzé la peticion Les chefs d’ceuvre
du monde entier naissent libres et égaux

[Las obras maestras del mundo entero

d 103



]

wremdasna o

D) =

RAIN ON A PRIVATE GARDEN, 2006 (Courtesy: the artist)
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nacen libres e iguales| firmada por la
mayoria de los intelectuales de la época,
yJ. Chirac garantizé por primera vez las
“arts prémiers” en el Louvre, hoy Mu-
seu del Quai Branly. Por otro lado, en
2007, la Bienal de Venecia presenté un
pabellon exclusivamente africano con la
coleccién del congolefio Sindika Dokolo
(iniciada por el padre Agustin Dokolo
Sanu), comisariada por Simon Njami y
Fernando Alvim, y que motivé un articu-
lo desestabilizador “Art and corruption
in Venice” por el periodista Ben Davis.
Se trata de dos ejemplos de represen-
tacion de poder e identidad a través de
imagenes, con repercusiones distintas.

¢Qué le llevé a rechazar la invitacion
a participar en Pabellon Africano en Ve-
necia?

La principal razon de mi rechazo fue sobre
todo el Pabellon Africano, el hecho de existir
esta designacion y que a mi modo de ver estable-
cc un corte, una desconexion frente a los otros
pabellones nacionales... {Y ahora usted podra
objetar y decir que el hecho de que existiesen
pabellones nacionales también es una manera
de “guettizar” el arte! ;Y claro que si! Ni creo
incluso que ¢l modelo de Venecia sea operati-
vo. En cambio aquello que, de una forma mas
flagrante, me hizo rechazar, fue el hecho de
que en el Pabellon Africano se expusiesen ar-
tistas africanos, lo que no anda muy lejos de la
l6gica de la Bienal de Dakar, de la que estoy en
contra. La pretendida ruptura estética que esta
designacion presenta, y que en la cabeza de sus
comisarios se habra entendido como un bastiéon
de poder en Europa (del tipo “finalmente” o
sea, una serie de ideas equivocadas sobre arte
y de sutiles formas de la misma colonizacion).
Asi que éste fue el motivo principal. En segun-

do lugar, la proveniencia de la riqueza del co-
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leccionista en cuestion, Sindika Dokolo, o sea,
habia informaciones sobre el origen de aquella
riqueza estaba relacionada con la dilapidacion
de recursos humanos y materiales de Africa, y
yo estoy a favor de la construccion y desarrollo
del continente, y no de su exploracion. No me
quedo indiferente ante una situacion de pillaje
de un continente, cuando mi ética va en senti-
do contrario. S¢é evidentemente que la historia
de las grandes colecciones esta indeleblemente
ligada a pillajes y guerras, aunque eso no impi-
de que, en el momento actual y en mi area de
accion, controle y rechace aquello que puedo.

Esa es mi eleccion.

¢Se considera un activista?

Soy quizas un artista que intenta estar aten-
to, que intenta estar cercano a nuestra sociedad.
Pienso que soy un artista que piensa que la mi-
sion del artista es hacer sonar a las personas.
Como dice Kant “el arte no se hace a medida.
El arte no es para mi un placer solitario, sino
un medio de emocionar, de hacer sonar a las
personas, dandoles una imagen privilegiada de
sufrimiento sino también de alegria comun™.

Ein el presente, creo que ésta es mi mision.

Vivié la mayor parte del tiempo fuera
del continente africano. Si por un lado
habla del viaje como condicién necesa-
ria para la creaciéon contemporanea, por
otro, construye en Camerun el proyecto
de “Bandjoun Station”, que pretende
ser un polo de desarrollo local. ;Qué po-
sicion tiene sobre este doble movimien-
to de la diaspora?

El viaje del que hablo es aquella en que se
parte al encuentro de otras personas, y no es por
lo tanto un viaje definitivo, sino un desplaza-
miento fisico en el espacio geografico. Me des-

plazo, voy en direccion a la cultura del otro, me




integro en ella con mi cultura, “me descultura-
lizo” v me aculturizo, voy nuevamente hacia x,
y, z. Me desplazo pero regreso siempre a Band-
joun como un ave migratoria, no solo porque
me siento bien, sino porque tengo una funcion
especifica a concretar. En mi caso, aquello que
s¢ hacer v que es mi dominio de especializacion
~el arte— creo que debera ser capitahzado al
servicio de aquella comunidad, y del continente
africano. Pienso siempre que tengo cualquier
cosa para dar, y quizas sea ese un sentimiento de
la diaspora. Es por eso que construi “Bandjoun
Station™, y que trabajo alla siempre que puedo.

Hoy no se puede pedir a toda la diaspora que
regrese a Africa. No se trata de eso. Pero podria-
mos contribuir con una parte de nuestro iempo
por mas pequefia que sea. Aquello a lo que se
asiste actualmente es que tras un empobreci-

miento humano fruto de la esclavitud y de la

colonizacion, tenemos una fuga de “cerebros™,

INNOCENT SINMERS, 2006 (Courtesy: the artist)

v el continente se vacia lentamente de su poten-

cial masa critica que vive en el exterior.

El proyecto “Head Above Water” es
un continuo de tarjetas postales que ya
le habian llevado a Kabul, Kosovo, La-
gos, Hiroshima, Cuba, entre otros pai-
ses, y que dan testimonio de la historiay
la vida de personas anénimas. ;Cual es
la proxima etapa?

Iré en breve a Vietnam, para dar voz a las
personas, a sus problemas y a sus suenos, tal y
como en todos los lugares de muerte y belleza
que forman parte de este proyecto. Lo que hago
después es remitir las tarjetas postales con sus
mensajes para mi dircccion en Paris. Empecé
con este provecto en 2001, y siempre me 1m-
presioné con los fragmentos de vida de aquella

gente O
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BARTHELEMY TOGUO ANTI-NATURAL

O projecto “Carpe Diem - Arle e Pesquisa” de-
senvolve em Lishoa uma série de iniciativas no
ambito da cultura contempordnea que debatem
a ideia de viagem, ¢ os seus dominios extensi-
vos do exilie, da solidao, dos medos urbanos e
da barbarie.

Uma oportunidade para apresentar pela pri-
meira vez o rabalho do artista franco-camaroneés
Barthélémy Toguo, um dos mais importantes artis-
tas internacionais da sua geragdo. “Road for Exile”
¢ uma grande instalagdo que reflecte o trabalho
que Toguo realizou ao longo de dois anos sobre a
migragao, relacionando-o com o drama humano
das grandes narrativas. Lma ocasido para revisitar

as seus projectos anteriores através da recriagao

CIRCUMCISION 1, 14949-2007 {Courlesy: the arlist)
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constante de um forte “sentido teatral ou cenogra-
fica”, numa obra que organiza o mundo como se
ele pudesse nascer de novo.

A passagem de Barthélémy Toguo por Lisboa

foi o pretexto para a conversa que se seguc.

Em que conlexto surgiu o convite para expor
em Lisboa?

Fm 2007 expus na Bienal de S. Tomé e Prin-
cipe, e ai conheci Paulo Reis que também fora
convidado. Encontrdmo-nos varias vezes na-
queles dias e faldmos de temas que nos interes-

savam, as alteracdes e a evolugdo do mundo,

o5 diferentes contextos da arte conlemporinea,

a cconomia mundial, as trocas norte-sul, etc. A
pouco e pouco, julgo que P. Reis compreendeu o

meu posicionamento, o facto de eu ser um artista
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alento sobre evolucao da sociedade. Desta feita,
convidou-me para pensar uma instalacao para o
Palacio Pombal, e coube-me a mim imaginar um
projecto especifico. Uma vez que tenho questoes
que estido permanentementle na minha agenda a
espera de ganhar uma forma artistica, indiquei
“Road for Exile”, que foi considerado um projecto
bem-vindo para “Carpe Diem”. Para além disso,
em 2010 tenho um outro projecto em Lisboa a
convite de Antonio Pinto Ribeiro, para uma insta-
lacdo nos jardins da Fundagao Gulbenkian, e so-
bre a qual estou a ensaiar os malteriais possiveis.

Um projecto que toma o seu tempao...

A instalacao “Road for Exile” fora inicialmen-
te pensada para a exposicao “Black Paris” (Bru-

xelas), num espaco completamente diferente.

Quais as implicacoes que o Palacio Pombal veio
trazer a remontagem?

“Road for Fxile” & uma obra evoluliva, ou seja,
cla pode continuar durante dez ou vinte anos,
embora seja dificil pensa-la sem que a minha
experiéncia esteja associada. O contexto de ins-
talacao altera completamente minha disposicao
para organizar e reorganizar as instalagdes. Por
exemplo, na primeira apresentacao de “Road for
Exile” nao existia a rede mosquiteira, nem mesmao
os monilores de video, Ndo existia também o mo-
vimenlo de ondas que cria o efeito da perigosida-
de da viagem que procuro transmitir em Lisboa. A
cada etapa existem elementos que se vém juntar
e criam uma outra energia e atmosfera. No Pala-

cio Pombal, procurei que a instalacdo expressas-

CIRCUBACISIONN 1, 19992007 (Courtesy: the arfist)
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s¢ maior movimento ¢ cnergia as ondas daquele
mar, e aumentei a quanticdade de

e 200 da

garrafas que

allrapssa, em muilo, primesira insta-

l2gio. Também os videos foram novas adigoss,

sentida simbalica, Num deles, feito

5

tém agui um

Tomé, filmo a dpua muito viva, a confron-

WL

tacio do mator mecanico ¢ da velocidade; e no

hd o fogo que se agita numa roda, filmado

s

nas Camardes. O gue quero dizer € que os tripu-

antes destas embarcacdes estio verdadeiramenie

entre a vida e a morte, no trajecto do seu exilic.
Na entanto, ao fundo da embarcacie hd uma pai-
sagem idilica, que € a rede mosguiteira, Quando
s entra na instalacao hi esse paihos, 0 perigo

da dgua e do fogo, e a beleza, em simultineo. E,

IN DESFAIR, 2006 [Courtesy: the arkis)

creio, o meu ambiente de teatro, a tentativa de

criar um cispositivo cénice em que o espectador
seja parte integrante de um teatre do mundo, ao
mesmc empo cruel e belo, e qu:‘ me faz lembrar
o teatro de Ariane Mnouchkine, de Pina Bausch,
cu gue me faz posicionar nos cenarios disformes

de algum do cinema de Fellini.

Voltemos ao principio, ao inicio dos anos 90 e
a Abidjan {Costa do Marrim], onde teve uma for-

macio de esculior, e onde aprendeu a trabalhar
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a madeira, que posteriormente marcou a gran-
de maioria dos projectos enquanto artisfa inter-
nacianal. Um dos trabalhos iniciais, “Carte de
Sejour”, reproduzia, numa escala maior, os ca-
rimhbos que se utifizam no controle de passagei-
ros, irpnizamndo o constrangimento & mobilidade.
Fale-nos do inicie da sua formacio enquanto ar-
tista e de “Carte de Séjour”,

Tive uma formagac de esculiura, que ndo foi
somente reduzida a escultura sobre madeira
embora as pessoas vejarn no meu trabalho essa
presenca. Julge que se frata mais de escultura

tout-court, Na verdade, no final dos anos 80 2

nicio dos 90 na Escola de Belas Artes de Abidjan,

a aprendizagem era muito clissica, no sentido
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mais escritc do termo e por refer8ncia a2 um con-

junio de preceitos, tormas de fazer e catalogacdes

gue s¢ tinham & ver com uma heranca ocidental,
e uma cultura visual de forte pendor histdrico, Fa-
ziamos coplas de copias, a partir de manuais do

lermpo da colonizacdo e das escolas de Belas Ar-

tes de Frarnga, Assim ficava-se num sistema artisti-
co astranho dguels contexto. Foi dasta forma que

eu passel trés a quatro anocs a “orandes

COpiar os

mestres” ocidentais da escultura. E somente a nar-

tir de um workshaop de esculiura que fol propor-




cionado pela escola no sentido de quebrar com
este academismo que eu irei acrescentar a minha
pratica o trabalho com a madeira, apaixonando-
me por esse material que me acompanhara em
muitos projectos. Mas serd s6 em Grenoble (Es-
cola de Belas Artes) que comeco a lrabalhar com
médiuns que ndo existiam em Abidjan, e altero
radicalmente o meu trabalho: a performance, a
lotografia, o video, o computador, etc.

E também por volta desta altura, nos 90, que
comeco a viajar com mais frequéncia, e desse

transito surge “Carte de Séjour”, os grandes ca-

rimbos em madeira. ..

A propasito das dimensoes dos carimbos e do
facto de serem esculpidos em madeira, Jean-Hu-
bert Martin escreveu que se poderiam relacio-
nar com ftransito de estatudria africana que os
ocidentais sempre praticaram, e que fetichiza a
vontade de “possuir” o desconhecido. “Carte de
Séjour” faz dos vistos de entrada no Ocidente
“objectos de desejo”. Concorda nesta relacao de
reversibilidade?

...E repare que “Carte de Séjour” foi também a

grande ironia, no sentido em que a reflexao que

ali se fazia era ostensiva, e que os carimbos a de-
claravam em frases como “Shame on you”, “Im-
migration Officer”, ou “No exit”. Para além disso,
e ao inverso de muita da circulacdo da cultura
material africana feita por ocidentais, procurei
expor esles carimbos com o seu suplemento de
burocracia associada. O meu préprio passaporte,
que estava cheio de carimbos de embaixadas e de
controlos de fronteiras, resumia esta dificuldade
de circulacio. Foi um projecto que me deu um
cnorme prdzZer porgue Se fratava {,“JE' LI E}{p{-}ri—
éncia partilhada, ndo s6 com toda uma geracio
de artistas contemporaneos com entraves na sua
mobilidade, mas também com um forte impulso
da imigracao africana para a Europa. Decidi en-
tdo sobredimensionar estes carimbos de forma a
expressar a lentidao deste processo, o tempo que
nos leva a passar de uma fronteira para a outra,
e 0s perigos por que se passa. Tal como refere, a
importdncia que € para certas pessoas conseguir
um vislo, na mesma cquivaléncia do desejo dos

colonizadores pelos idolos africanos.

Antes de ter saido de Abidjan, qual era em
tracos muito gerais o contexto da arte contem-
porinea que a sua geracao vivia em Africa? Con-
segue fazer uma comparagdo enfre esse periodo
e a actualidade? Como se posiciona?

Eu faco parte de uma geragao que saiu do con
tinente nos anos 90, que rapidamente integrou um
circuito de difusdo da arte africana, e que passa,
na sua grande maioria, por uma rede de agenles
do mundo ocidental. No entanto sempre estabe-
leci relagBes proximas com Africa, seja atraveés
dos periodos cada vez maiores gque [ passo, seja
pela minha parlicipacao nas iniciativas artisticas
ou na construcio do projecto cultural em Band-
joun. Desta forma, creio que tenho um olhar que
acumula varios panlos de visla, ao mesmo lermpo

que & relrospeclivo.
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E-me dificil analisar o desenvolvimento a nivel
cultural que se passou em Africa desde os anos
80 até agora. Estaremos a ser pouco exigentes se
fizermos esta avaliacao com ligeireza. No que
se refere A arle contemporanea, a validacao sim-
hélica, financeira, etc., ainda necessita de vir do
Ocidente, portanto nao existe accio cullural de
relevo que resista. Muitos paises em Africa ain-
da nao tém escolas de Belas Artes, por exemplo.
Mas sim, efectivamente muitas coisas mudaram...
talvez questoes de ambilo mais geral. Repare,
quando eu era jovem artista, em Abidjan, sé exis-
lia uma revista de arte. O unico olhar que eu po-
dia ter sobre a arle contemporanea africana era
circunscrito, para alem disso nao existia internet.
A viagem que fiz ao sair dos Camaroes foi moti-
vada pela inexisténcia de escolas de arte, porque
se elas existissem na altura, teria feito [a a minha

formacao.

O numero de bienais em Africa tem vindo a
aumentar, Existem tipologias muito variadas, des-
de a aposta na internacionalizacao até a africani-
zacao das propostas. Da sua participacao nestes
eventos quais as reflexdes que tem recolhido?

Em Africa existe a Bienal de Dakar, existe a
Bienal de Joanesburgo, que fechou as suas portas,
existe Bamako, e a Bienal do Cairo, para além
de outras bienais mais jovens. Penso que é um
erro manter-se fechado num mundo que se abre
cada vez mais, pelo que considero que é um erro
maior para um evento como Dakar acantonar-se
apenas sobre uma seleccao de artistas africanos.
Qutros casos mais recentes dpresentam maior
inovacao como a Bienal de S. Tomé, na qual eu
parlicipei em 2007 a convite de Adelaide Ginga,
uma bienal que faz um esfor¢o de didlogo atra-
ves da sua seleccao de artistas internacionais dos
quatro cantos do mundo. Outro dos aspectos que
tenho reflectido sao as relages entre a populagao

e a arte contemporanea. Ndo creio que possamos
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falar em pudblicos no sentido que lhes damos no
Ocidenle, mas acredito em experiéncias estéticas
que podem ser partilhadas e desenvolvidas pelas
comunidades, principalmente através de imagens
que [hes digam respeito, respeito ao seu quotidia-
no. Nao sou a favor de eventos que promovam
a vinda de meia dizia agentes internacionais se
isso nao reverter catalisadores reais de desenvol-

vimento.

Nos anos 90 Jacques Kercharche langou a pe-
ticao Les chefs d’ceuvre du monde entier naissent
libres et égaux assinada pela maioria dos intelec-
luais da época, e ). Chirac garantiu pela primeira
vez as “arts prémiers” no Louvre, hoje Museu do
Quai Branly. Por seu turno, em 2007, a Bienal
de Veneza apresentou um pavilhio exclusiva-
mente africano com a colec¢io do congolense
Sindika Dokolo, comissariada por Simon Njami
e Fernando Alvim, e que motivou um artigo des-
tabilizador “Art and corruption in Venice” pelo
jornalista Ben Davis. Tratam-se de dois exemplos
de representacao de poder e identidade através
de imagens, com repercussdes distintas.

O que o levou a recusar o convite para parti-
cipar no Pavilhao Africano em Veneza?

A principal razdo da minha recusa foi sobre-
tudo o Pavilhao Africano, o facto de existir esta
designacao, e que a meu ver estabelece um corte,
uma desconexao face aos outros pavilhdes nacio-
nais... | agora voceé poderd objectar e dizer que
o facto de existirem pavilhoes nacionais também
é uma forma de “guettizar” a arte! E claro que
sim! Nem me parece mesmo que o modelo de
Veneza seja operativo. Porém aquilo que, de uma
forma mais flagrante, me fez recusar, foi o facto
de no Pavilhao Africano se exporem arlistas afri-
canos, o que nao anda muito longe da légica da
Bienal de Dakar, da qual sou contra. A pretensa
ruptura estética que esta designacgao apresenta, e

que na cabeca dos seus curadores terd sido en-




tendida como um bastido de poder na Furopa
(do tipo “finalmente” ou seja, uma série de ideias
erradas sobre arle, e de subtis formas da mesma
colonizacao). Este foi portanto o principal moti-
vo. Em segundo lugar, a proveniéncia da riqueza
do coleccionador em questdo, Sindika Dokolo,
ou seja, havia informagdes sobre a origem daque-
la riqueza estar relacionada com a delapidacao
de recursos humanos e materiais de Africa, e eu
sou a favor da construcao e desenvolvimento do
continente, e ndo da sua exploracdo. Nao fico
indiferente a uma situacao de pilhagem de um
continente, quando a minha ética vai em sentido
contrario. Sei evidentemente que a historia das
grandes coleccdes estda indelevelmente ligada a
pilhagens e guerras, mas isso ndao me impede de,

no momento actual e na minha area de accio,

controlar e recusar aquilo que posso. Essa € a

minha escolha.

Considera-se um activista?

Sou talvez um arlisla que tenta estar atento,
que tenta estar proximo da nossa sociedade. Pen-
0 (ue sou um artista que pensa que a missao do
artista & fazer as pessoas sonhar. Como diz Kant
“A arle nao é feita a medida. A arte ndo é para
mim um prazer solitirio, mas um meio de emo-
cionar, de fazer sonhar as pessoas dando-lhes
uma imagem privilegiada de sofrimento mas tam-
bém de alegria comum”. No presente, creio que

& esta a minha missao.

Viveu a maior parte do tempo fora do conli-
nente africano. Se por um ladoe fala da viagem

como condi¢do necessaria a criacao contempo-
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rdnea, por outro, constroi nos Camaroes o pro-
jecto de “Bandjoun Station”, verdadeiro pdlo de
desenvolvimento local. Como se posiciona nessa
diaspora?

A viagem de que lalo é aquela em que se parte
ao encontro de outras pessoas, e ndo € portanto
uma viagem definitiva, mas uma deslocacgao fi-
sica no espaco geogralico. Desloco-me, vou em
direccao a cultura do outro, integro-me nela com
a minha cultura, “desculturalizo-me” e acultu-
ro-me, vou novamente para x, y, z. Desloco-me
mas regresso sempre a Bandjoun como uma ave
migradora, nao so porgue me sinto bem, mas por-
que tenho uma funcdo especilica a concrelizar.
No meu caso, aquilo que sei fazer e que € o meu
dominio de especializacdo — a arte — julgo que
cdevera ser capitalizado ao servico daquela comu-
nidade, e do continente africano. Penso sempre
que lenho qualquer coisa a dar, e talvez scja esse
um sentimento da didspora. E por isso que cons-
trui “Bandjoun Station”, e que trabalho la sempre
que posso.

Hoje ndo se pode pedir a toda a diaspora que
regresse a Africa. Nio se trata disso. Mas poderi-
amos contribuir com uma parte do nosso tempo
por mais pequena que seja, e parar com a logica
da ajuda internacional, que so alimenta a depen-
déncia. Para além disso, apds uma depauperiza-
cao humana fruto da escravatura e da coloniza-
a0, assistimos agora a uma fuga de "cérebros”, e
o continente esvazia-se lentamente da sua poten-

cial massa critica que vive no exlerior.

O projecto “Head Above Water” é um conti-
nuo de cartoes-postais que ja o levaram a Kabul,
Kosovo, Lagos, Hiroshima, Cuba, entre outros
paises, e gue testemunham a historia e a vida de
pessoas anonimas. Qual a proxima etapa desta
viagem?

[rei muito brevemente ao Vietname, para dar a

palavra as pessoas, aos seus problemas e aos seus

sonhos, lal como em todos os lugares de morte
e beleza que fazem parte deste projecto. Aquilo
que faco € depois remeter 0s cartGes-postais com
as suas mensagens para o meu endereco em Faris.
Comecei este projecto em 2001, e impressiono-
me sempre com os fragmentos de vida daquelas

[re55045s O

BARTHELEMY TOGUO ANTI-NATURAL

The "Carpe Diem = Arte ¢ Fesquisa™ project
s holding a series of events in Lisbon within the
field of contemporary culture, debating the idea of
the journey and its domains extending into exile,
into the solitude of urban spaces and of barbarity,
This is an opportunity to make the first ever pres-
entation of the work of the Franco-Cameroon art-
ist Barthélémy Toguo, one of the most important
artists of his generation. "Road for Exile” is 4 large
installation that reflects Toguo's work carried out
over two years on the subject of migration, relating
it to the human drama of the great narratives. It 1s
an occasion to revisit his previous projects through
the constant recreating of a strong “theatrical or
staged sense’, in a work that organizes the world as
il it could be reborn.

Barthélémy Toguo's wisil to Lisbon was the pre-

text for the conversation that follows.

What was the context of the invitation to ex-
hibit in Lisbon?

In 2007 | exhibited at the SI Thomas and Price
Islands, and | met Paulo Reis, who had also been in-
vited. WVe met several times over those days and we
spoke about issues that interested us, the changes
and evolution of the world, the dilferent contexls of
contemporary art, the world economy, the north
south exchanges, elc. Litlle by little | think that Paulo
Reis understood my stance, the fact that | was an

artist who was aware of the evolution of society
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50 he invited me Lo think aboul an inslallation for
the Pombal Palace, and it was up to me to imagine
a specific project. As | have issues that are perma-
nently on my agenda waiting to take artistic shape,
| indicated "Road for Fxila”, which Paule Reis saw
as a welcome programme for “Carpe Diem'. Be-
sicdes this, for 2010 | have been invited by Antdnio
F Ribeiro to present another project in Lisbon, an
installation in the gardens of the Gulbenkian Foun-
dation, and for which | am trying out possible mate-
Hals, A project that takes ils lime...

The installation “Road for Exile” was initially
conceived for the exhibition “Black Paris™ (Brus-
sels), in a completely different space. What impli-
cations has the Pombal Palace brought to its re-
assembly?

“Road for Exile™ is an evolving work, that is, it
may go on for ten or twenty vears, although it is
difficult to imagine it withoul my experience associ-
ated to it. The context of the installation completely
atters my willingness to organize and re-organize
the installations. For example, in the first presenta-
tion of "Road for Exile” there was no mosqguito net,
nor even the video moniltors. Nor was there the
wave movermnent that create the effect of danger
in the voyage that | am trying to transmit in Lisbon.
At each stage there are elements that are added
and create a new energy and atmosphere. In the
Pombal palace |'tried to have the installation ex-

press grealer movement and energy to the waves

on that sea, and | increased the quantity of bottles,

going far bevond the 200 in the first installation.

The videos were also new additions, and here they
have a symbolic meaning. In one of them, made in
St Thornas, | film the really choppy water and the
confrontation between the mechanical engine and
the speed; and in the other one there is the fire that
burns in a wheel, filmed in Cameroon.What | mean
5 that the crew of these boats are really between

life and dealh, on the course of their exile. How-
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ever, behind the boat there is an idyllic landscape,
which 1s the mosquito net. When one enters the
installation there is that pathos, the danger of the
water and the fire, and beauty at the same time. it
is, | think, my theatrical atmosphere, the attempt to
create a stage device in which the spectator is an
integral part of a simultaneously cruel and beautiful
theatre of the world, and which reminds me of the
theatre work of Ariane Mnouchkine, of Pina Bausch,
or places me in the shapeless settings of some of

Fellini's cinema woaorks.

Let us go back to the beginning, to the early
nineties and to Abidjan (the lvory Coast), where
you trained as a sculptor, and where you learnt
to work wood, which later marked most of your
works as an international artist. One of the early
works,"“Carte de Séjour”, was a large-scale repro-
duction of the stamps used for passenger control,
being ironic about constraints on mobility. Tell us
about the beginning of your training as an artist
and about “Carte de Séjour”.

| trained in sculpture, which wasn't just restricted
to sculpting in wood, although pecple see that pres-
ence in my work. | think it is more of an overall
sculpture, In fact, at the end of the eighlies and early
nineties learning was very classical at the Abidjan
School of Fine Arts, In the strictest sense of the
term, and with reference 1o a sel of precepts, ways
of doing things and cataloguing that only had to do
with western herrtage, and a wvisual cubtural with a
strong historical bias. We used to make copies of
copies, using manuals from the time of the colonisa-
tion and the French fine arts schools. So one would
gel inlo an art system that was strange in that con-
text. That was how | spent three years copying the
“great masters” of sculpture. It is only after a sculp-
ture workshop that was held by the school in order
to break this academicism that | added waork with
woaod to my practice, and | Tell in love with this ma-

terial that would accompany me on many projects.
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But it was enly in Grenoble (Fine Arts School) that
| started working with mediums that didnt exst In
Abidjan, and | radically aller my work: performance,
photography, video, computers, elc.

It is also around this time, in the nineties, that |
start to travel more frequently, and “Carte de 5é-
jour, those big wooden stamps, appears as a resull

of that travelling...

Writing about the size of those stamps and
the fact they were sculpted out of wood, Jean Hu-
bert Martin stated that they could be related to
the traffic of African statue works that Europe-
ans have always carried out, and which fetichises
the desire to “possess” the unknown. “Carte de
Séjour” makes entry visas to the West “objects
of desire”. Do you agree with this relationship of
reversibility?

.And notice that "Carte de Séjour’” was also
a great irony in the sense that the reflection that
was being carried out was oslensive, and which was
stated in phrases like “Shame on you"”,“Immigration
Officer”, or "No exit”. Besides this, and contrary
to much of the circulation of African cuttural ma-
terial made by westerners, | tried to exhibit these
stamps with their associated supplement brochure,
My own passport, which was full of stamps from
embassies and border controls, summed up this dif-
ficulty in circulation. It was a Project that gave me
a Great deal of pleasure because it was a shared
experience, not only with a whole generation of
contemporary artists who had barriers presented
to their mobility, but also with a strong impulse of
African immigration to Europe. | then decided to
oversize these stamps in order to express the slow-
ness of this process, the time it takes us to go from
one fronticr to another, and the danger one goes
through. Just as you state, the importance it is for
certain people Lo get a visa, on the same level of im-

portance as the colonisers' desire for African idols.

Broadly speaking, before having left Abidjan,
what was the context of contemporary art that
your generation lived through in Africa? Can you
make a comparison between that period and
nowadays?! VWhere do you stand!

| belong to a generation thal left the continent
in the nineties, that rapidly joined a circut of diffus-
ing African art, and the majority of whom passes
through a network of agents from Lhe weslern
world. However, | always established relationships
of proximity to Africa, whether through the increas-
ingly long time pericds | spent there or through my
participation in arl evenls or in the building of the
cultural project in Bandjoun. In this way | believe |
have a gaze that accumulates several points of view,
at the same time as being retrospeclive.

It is difficult for me to analyse the develepment
on the cultural level that has taken place in Africa
from the eighties to today We will be a lillle de-
manding if we take this assessment lighthy In relation
to contem pﬁ?'ar}f arl, symbolic and lnancial valida-
tion, etc, that still needs to come from Lhe Wesl, so
there is no relevant cultural action that can stand up
to it. Many countries in Africa don't have fine arts
schools vet, for example. But in fact a lot of things
have changed... Perhaps more general things. You
see, when | was a young artist, in Abidjan, there was
only one art magazine, The only gaze | could have
on conmtemporary African art was limited; besides
that there was no Internet. The Lrp | made when |
left Cameroon was motivated by the non-existence
of art schools, because if they had existed at the
time | would have studied there.

The number of biennials in Africa has been in-
creasing. There are many different types, ranging
from internationalisation to the Africanisation of
the proposals.VVhat reflections do you have about
your participation in these events!

In Africa there 15 Lhe Dakar Bienmial, the Johan

nesburg Biennial, which has closed down, there is
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Bamitko, and the Cairo Biennial, besides some more
recent biennials. | think it is a mistake to remain
locked up In & waorld that is increasingly opening
out, so | consider that it is a major mistake for an
event like Dakar to remain restricted to a seleclion
of African artists. Other more recent cases present
greater innovation, such as the Biennial of St Tho-
mas, in which | participated in 2007, a biennial that
carnes out a sort of shared dialogue through its
choice of international artists from the four corners
of the earth. Another of the aspecls | have reflected
upon are the relalionships between the population
and contermporary art. | don't think we can talk
about publics in the sense we use in the West, but |
believe in aesthetic experiences that may be shared
and developed by the communities, mainly through
Images that have to do with them, wrth their daily
ves, I'm not in favour of events that promote the
coming of half a dozen internztional agents if this

doesn't turn inte real catalysts of development.

In the nineties Jacques Kercharche launched

the petition Les chefs d’'ceuvre du monde entier nais-
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sent libres et égaux signed by most intellectuals
of the time, and for the first time Jacques Chirac
guaranteed the “arts prémiers” in the Louvre, to-
day the Museum of the Quai Branly. In turn, in
2007, the Venice Biennial presented an exclusively
African pavilion with the collection of the Con-
galese collector Sindika Dokolo (started by his
father, Agustin Dokolo Sanu), curated by Simon
Njami and Fernando Alvim, and which gave rise
to the destabilizing article “Art and Corruption in
Venice” by the journalist Ben Davis. These are two
examples of representation of power and identity
through images, with different repercussions.

VWhat led you to turn down the invitation to
participate in the African Pavilion in Venice!

The main reason for me to turn it down was
above all the African Pavilion, the fact that this term
existed, and which in my view establishes a cut, a
disconnection in relation to the other national pa-
vilions... And now you could object and say that the
fact here are national pavilions is alsc a way of “ghet-

toising " art! And so it is! It doesn't even seem to me




like the Venice model is cperational. Yet what made
me turn it down more flagrantly was the fact that
in the African Pavilion African artists were exhib-
ited, which isn't very far from the logic of the Dakar
Biennial, which | am against. The intended aesthetic
rupture that the term represents, and which in the
minds of the curators would have been understood
as a bastion of power in Europe (as if like "finally”,
that is, a series of wrong ideas aboul art, and sub-
tle forms of the same colonization). So that was
the main reason. Secondly, the origin of the wealth
of the collector in question, Sindika Dokolo; that
is, there was information about the origin of that
wealth being related to the dilapidation of Africas
human and material rescurces, and | am in favour
of the construction and development of the con-
tinent, and not its exploitation. | am not indiflerent
to a situation of pillaging a continent when my eth-
ics goes in the opposite direction. | obviously know
that the story of great collections is indelibly linkea
to pillage and war, but at the current time and in my
field of action that doesn't stop me centrolling and

rejecting what | can. That's my choice.

Do you consider yourself to be an activist!

| am perhaps an artist who tries to be aware,
who tries to be close to our society | think | am
an artist who thinks that the artist's mission is to
make pecple dream. As Kant states,“Arl isn't made
to order, For me art is not a solitary pleasure, but a
way of moving people, of making people dream by
giving them a privileged image of suffering but also
of common joy'". At the moment | believe that this

IS My mission.

You have lived most of your time away from
the African continent. If on the one hand you
spealc about the journey as a condition necessary
for contemporary creation, on the other hand,
in Cameroon you build the “Bandjoun Station”

project, which aims at being a pole for local devel-

opment. How do you stand in this dual movement
of the Diaspora?

The journey | am talking about 15 the one in
which one goes off to meel other people, and so it
isn'L a definitive journey, but a physical shifting in ge-
ographical space.| move, | go in the direction of the
culture of the other; | integrate i with my culture,
| "deculturise myself” and acculturise myself, | once
again go to %, v, z. | move but | always come back to
Bandjoun like a migratory bird, not only because |
feel good, but because | have a specific function to
carry out — art — that | think must be capitalised on
at the service of my community and for the African
continent. | zlways think | have something to give,
and perhaps that is a feeling of Diaspora. And that
is why | buitt "Bandjoun Station”, and Why | work
there whenever | can.

Nowadays one cannol ask the whole Diaspora
lo come back to Africa. It's not abeout that. But we
can cantribute with a little part of our time, no mal-
ter how little. What we arc seeing today is that after
a human impaoverishment due to slavery and colo-
nisation, we have a "brain drain’, and the continent
i5 slowly being emptied of its potential critical mass

which lives abroad.

The “Head above Water” project is a continu-
um of postcards that took you to Kabul, Kosovo,
Lagos, Hiroshima and Cuba, among other places,
and which bears witness to the lives of anony-
mous people.What is the next stage!

I'll be going to Vietnam soon, in order 1o gie
voice to the people, to ther problems and Lher
dreams, just like in all the places of death and beauty
that are a part of this project. Then what | do 1s send
the postcards with their messages to my address in
Paris. | started this project in 2001, and | am abways

moved by the fragments of those people’s lives O
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