TEATROJARDIN BESTIARIUM

Un jardin, como una exposicién, es ante todo una idea, un discurso pre- . tante proceso. Si la nocion de ritmo venia sugerida por la musica
vio que organiza las posibilidades de un espacio. El jardin es el teatro ,fi «misceldnea» de Glenn Branca, las diapositivas de Ludger Gerdes sobre
utopico del hombre racional, un recorrido, una mirada a través de unos S jardines histdricos funcionaban como telén de fondo. como memoria, qui-
signos ordenados o artificialmente desordenados. Como una exposician, | zas muy predominantemente. Jeff Wall ha presentado uria"pie
un jardin es esencialmente un «hortus conclusus», un escaparate acota- da en términos de pantalla, de disefio, a partir de una planificacién socia
do. protegido, donde se proponen las ilusiones de la razén, del sistema: .~ Se trata de una obra que practicamente tiene un solo punto de vj
una gran pantalla de imagenes. Ahora bien, esas imagenes, ;qué fun- | una boca-plano iluminada que nos habla de cémo son mapipiilae
cién tienen dentro del espacio? ;qué condicion han de tener para ser percepciones del espectador por parte de los poderes gl
politicamente aprovechables? En definitiva, ;a quién va dirigido un jardin? !

En 1984, Rudiger Schéttle, critico, comisario y artista alemén, inspiran-
dose en la obra de Dan Graham y més concretamente en uno de sus en-
sayos, «Teatro, cine y poder» —donde analiza el juego teatral de los
grandes jardines histdricos, mayoritariamente barrocos, como dinamiza-
dores del asentamiento politico—, escribe «Bestiarium, teatro o jardin
de la violencia, guerra y felicidady, el cual forma parte de una amplia
coleccién de articulos titulada «Psicomaniay. En este ensayo, Schottle
describe «un jardin imaginario donde el mundo natural y el artificial se
mezclan... una mezcla de imagenes reales con fantasias psicoldgicas,
creando asi un mundo de proyecciones fotograficas transparentes y efi-
meras y de reflejos a través de los cuales el visitante se mueve, a la vez,
como espectador y como actor«, en palabras del comisario de la mues-
tra, Chris Dercon.

En 1986, se plantea la posibilidad de un proyecto de exposicién a partir
del concepto y disefio de Schéttle. Participan un buen niimero de artis-
tas internacionales. El proyecto nace con la idea de superar la tradicio-
nal nocion de «exhibicion colectiva, donde los artistas presentan obras
por separado, para asi crear un nexo tematico comdn y un discurso ho-
mogéneo, abierto, en el que no predomine la pieza de autor sino la com-
prension global de la escena, y donde realmente pueda participar el
espectador mediante un recorrido que provoque la reflexién.

Este primer proyecto preveia un montaje determinado por la presencia
de una gran mesa central donde se situarian las piezas. Asf, la exposi-
cion se queria generar desde una dptica conceptual; artistas, comisa-
rios, espectadores y escenarios confluirian para desarrollar un discurso
sobre la relacién entre poder y jardin, entre ilusién y realidad. A partir ©
de una vision centralizada, se organizaba un debate paralelo donde la
perspectiva tradicional del jardin barroco, su «unicidady, tuviera un pa-
pel principal y que a la vez, este criterio unitario, se relacionara con un
cierto concepto de exposicion.

El deseo de huir de una mediatizacién demasiado directa por parte de

instituciones provoca los primeros conflictos de caracter econémico y téc-
nico. Por otra parte, a medida que el proyecto adquiere cuerpo, algunos
artistas lo abandonan por los altibajos conceptuales reinantes. Al final,
seran quince los artistas presentes: los norteamericanos Glenn Branca |

y Dan Graham, los canadienses Rodney Graham y Jeff Wall y los euro- - ® Juon Muiioz

peos Rudiger Schottle, Bernard Bazile, James Coleman, Ludger Gerdes, g- = _

Marin Kasimir, Christian-Phillip Maller, Juan Mufioz, Hermann Pitz, Alain “ﬁ‘ S
Sechas, Irene Fortuyn y el desaparecido Robert 0'Brien. !\.' Tanto Dan Graham, Rodney Graham, Fortuyn/O'Brien como Kasimir for-

- mulan problemas de escenograffa, de teatro. Dan Graham j
do un escenario a escala donde el decorado jardinista
y asumido por las jerarquias visuales cinematograficas. Rodney Graham
por su lado, ha realizado una maqueta casi «imposible» )@ Imente
hablando, pero que representa con claridad el concepto de kmaghificen- |
~ cia». Kasimir ha optado por construir una cascada de esp e se
~ transforman en bancos para aludir al concepto de actor-espe a
* la idea de espectaculo.

Desde luego, es necesario decir que en esta etapa sevillana en el Casi-
no de la Exposicion, —se inauguré en enero en el PS1 de Nueva York |
y ahora girara por el Confort Modern de Poitiers— ha quedado poca co- |
sa de aquel proyecto inicial de presentacion unitaria respecto a su apre- =
ciacion visual. Si bien las obras conservan una fuerte relacion
intrinsecamente fisica, ya que las mesas donde se sitdan son todas igua-
les y de la misma altura, también es verdad que no se ha conseguido
deshacer un cierto planteamiento individual. Asimismo, ni el problema
de la iluminacién, que era fundamental para captar la idea de teatro, se
ha resuelto ni el de recorrido, pues el juego de planos estaba excesiva-
mente cortado. Sin embargo, la sala central del Casino de la Exposicién
ha sido un marco idéneo para acoger la muestra a pesar de que en un
principio se pensaba en un espacio rococé que no fue concedido. La dis-
posicion circular columnada, con deambulatorio lateral, ofrecia una do-
ble perspectiva ritual, de espectaculo y de férum.

- Desde otra mirada, Miller, Pitz y Sechas introducen el taf rag
mentos, de los limites entre lo natural y lo artificial, del
sion proveniente de la memoria. Asi Sechas entra en |z dfora
presentar coles de cuero (las coles son simbolo de felicida
jardines botanicos franceses pero también alegorias de org
mo en el mundo medieval). Y si Pitz modela inmensas gotas de agUa pe:
trificadas, Miiller habla sobre la légica racional del sistema al exhibir
macetas con plantas naturales dispuestas escalonadamente,

Por lo que hace a las obras, cabe apuntar que han estado planteadas
en tanto que «modelos» de reflexién, no como objetos finales, —lo que |
ha sido mucho mejor comprendido por los americanos que por los
europeos—. Esto viene dado por el interés Gltimo en representar la ten-
sion que nace de adecuarse cada artista a un discurso general en cons-

Bazile, en su obra, presenta una lectura de planificacion del poder, utili-
zando un antifonario pero permutando sus caracteristicas originalesen |
un libro «blanco para de esta manera valorar la idea de didlogo produ-
cida en la misma exposicion. Coleman, al colocar los restos de un esque-



leto fuera de su urna de vidrio pretende canalizar un interrogante sobre
la propia postura del espectador frente al contexto del pasado entendi-
do como jardin.

Y por dltimo, Schéttle y Mufioz han ideado sendas instalaciones. El pri-
mero ofrece dos estructuras cerradas a las que se accede y de las que
se sale a través de un pequerio corredor. Dentro de estas estructuras
se proyectan sobre un fondo de grava diapositivas de imagenes de libros,
museos y peliculas, rompiendo por tanto su nitidez y definicién. Con es-
to, se quiere vehicular el recuerdo de las grutas de los antiguos jardines,
los «lugares sorprendentes» donde se acumulaban en un instante ingen-
tes cantidades de proyecciones culturales y psicoldgicas que nunca se
podian fijar totalmente, como hoy puede suceder en un parque de «atrac-
ciones». Muioz, a su vez, ha vuelto a sorprender con una obra en la que
transmite esa casi inexistente frontera entre el acto de ver y el acto de
hacer: un escenario vacio, con dos perspectivas, anterior y posterior, y
una pequefia garita para el apuntador como Gnico personaje, una figura
de enano; ese personaje que se situaba entre el monarca y el entorno,
en un papel que mezclaba la tragedia con la sopresa.

® Alain Sechas.

Ciertamente la exposicion ha servido para algo, y no sélo para sugerir -

imégenes, que ya seria suficiente en tanto en cuanto componen un dis-
curso coherente. Ha sido Gtil para proponer la voluntad de retomar el
problema de las jerarquias perceptivas que nacen del ocaso de lo que
podemos llamar la «creacion ilustraday. Y no Gnicamente de la creacion
sino del orden mediante el cual esa creacién se muestra. Respecto a las
preguntas que introduciamos al principio, tres evidencias parecen sur-
gir de la reflexién generada por dTeatrojardin Bestiariumy; las imégenes
hacen los espacios, naturalizando lo artificial; estas han de ser sorpresi-
vas e instantdneas en aras a controlar el disefio social y en definitiva,
ia quién va dirigido un jardin cuando la cultura se ha erigido ya como
el gran parque global?

JORGE LUIS MARZO

KOUNELLIS
PROMETEU I EL FOC

, Bona part de les caracteristiques més representatives del treball de Jan-
nis Kounellis apareixen en aquesta instal-lacié/escultura/pintura que ara
s'exposa al nou Espai PobleNou. També, i per contra, apareixen alguns
dels trets més sovintejats en les seves darreres obres que s'han vist arreu
d'Europa al llarg d'aquests ultims mesos: una estructura metél-lica pla-
na adosada a la paret i damunt de la qual s'ubiquen diferents presén-
cies materials, tant industrials com naturals, insistint, aixi, en la rica
polivocitat que emeten els seus ja classics dualismes perd constituint,
all1{:ra.t una mena de topic identificador del seu treball a finals dels anys
vuitanta,

Com a part nuclear integrant del que Celant anomena arte povera el
1967, ounellis ha centrat gran part de la seva obra en establir analogies
I en recuperar estaments en la relacié home-natura que el llenguatge

havia abolit, un llenguatge que, malgrat intentar definicions ja no tenia

vincle amb les coses, tal i com demostra Foucault en una de les seves

obres més capitals. A la vegada, i coneguda com és la dedicacio de Kou-
nellis a dotar I'obra d'art d'una ideologia singularitzadora que esdevin-
gui en cert sentit una arma amb la qual lluitar, amb la qual comprometre’s
i amb la qual establir les bases de la missié que I'artista té encomanada =
—en aquesta mena de singular recurréncia als assumptes que Promo-
teu s'encarrega de fer accessibles, i per la qual cosa fou tan durament
castigat—, ens sembla desproporcionada la manera com Kounellis ha dut
a terme aquesta obra: la inclusio de la carn crua, morta, no punible, a
part de la seva funcionalitat tragica i de la seva condicié d'emissora de
signes mes culturals que naturals, sembla revestir-se d'unes qualitats
excessivament anecdotiques i conjunturals, amb la qual cosa I'obra en
conjunt apareix més com una escapada que com una solucid.

Tanmateix, i en virtud de les seves fortes condicions jerarquitzadores pel : '
que fa a l'ordenacié de I'espai i a I'establiment d'un sentit de transiti |

de recorregut mig iniciatic, l'obra de Kounellis acaba per constituir-se
com una situacié artistica més propera a I'experiéncia que a la contem-
placid, i malgrat la seva aclaparadora qualitat frontal, esdevé una gran
pega de problematica escultorica més que no una solucid personal al pro-
blema de la pintura, incidint en la dinamica que provoca I'apel-lacié a
l'estructura i a allo sensible, dualitat aquesta que el propi Kounellis ha
reivindicat des de sempre. Sacs, carn i soplets de gas subjectats a pesa-
des planxes metal-liques esdevenen els elements que configuren, a ma-
nera de vocabulari, aquesta obra, |a sintaxi de la qual, perd, no sembla
complir el teorema de I'artista segons el qual el seu treball sempre se
centra en la importancia del sentit de I'art i de la seva composicid, fent
referéncia, amb aixd, a la necessaria comprensio de la seva obra des del
mateix punt de vista que ell ha utilitzat per partir-ne, per crear-la, és
a dir, la necessitat de treballar sobre una unitat, defugint la fragmenta-
ci, tot i que la seva aparenca sigui, ara, la d’una successio d'elements
tridimensionals separables entre si i considerables des d'dptiques indi-
vidualitzades, o individualitzables.

Malgrat tot, pero, malgrat la critica a fer per la mera preséncia de fons
publics per esponsoritzar iniciatives estrictament privades, i malgrat el
mal de cor que produeix veure com es malgasten quilos i quilos de carn
en una zona on l'opressio i I'especulacid comencen a fer estralls, mal-
grat tot, doncs, I'oportunitat d'accedir de manera directa a una obra de
Kounellis (i a I'espera de les de Rebeca Horn, Mario Merz i d'altres) feta
a Barcelona i per a Barcelona ens sembla del tot estimulant per al pano-
rama de la ciutat, tan ronyds d'altra banda.

MANEL CLOT

LA BIENNAL DE BARCELONA

The 1989 version of La Biennal de Barcelona gave evidence of a city ad-
ministration still struggling to give acceptable form to its «youth-oriented»
cultural policy. In what was in effect Barcelona's third Biennal, the orga-
nizers broke with the formats of similair attempts in 1985 and 87 to create
a semi-international forum for young creation. This time round, instead
of inviting-wide participation from European Mediterranean cities (as in
1985) or countries (the pretentiously titled Biennal of Young Cultural Pro-
duction of Mediterranean Europe), the curator of each section was obli-
ged to choose a small sampling of youngish (under 407) creators from
any European country, to complement mostly under 30 Barcelona resi-
dents chosen through the process of open competition.

The result was that the international presence looked like so much toke-
nism, in no case weighty enough to permit, as in 1987, any insights about
a regional character or expression. But the participation of somewhat
established international (including Catalan) creators was more than the
usual gesture towards legitimation that all public cultural policies in this
country still require. It implied, alongside Barcelona's freshly picked pro-
mise, a reciprocal relation. The Biennal's format plays on the dubious
relation «mentor-apprentice», where the former's creative maturity and
professional consolidation serve to inspire and reassure the latter. The
model might perhaps be more appropriate in fashion than in the visual
or performing arts.

The Biennal did, however, show integrity in appointing and naming spe-
cific curators for each section, instead of permitting responsibility to be
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