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Una mirada rapida a alguns fenomens glo-
bals que han simptomatitzat I'escena artistica a
la década dels vuitanta ens permet constatar
una mena de vertiginds canvi —tant en el vessant
terminolégic com en el propiament conceptual—
en I'apreciacié de nombrosos exemples de la
produccié artistica: per una banda, una notable
sotragada de les estrictes categories definidores
de les activitats ha fet que es requalifiquessin
certs treballs, de tal manera que els noms que
rebien als anys setanta han estat substitiits per
d’altres de més actuals, en funcié dels successos
que s’han produit en aquests darrers anys; en
segon lloc, aquesta sotragada s’ha manifestat
igualment en els propis exemples de la produc-
ci6, donant lloc a un intens joc d’interrelacions
que ha permés singulars transvassaments lingiis-
tics i sintactics, a més d'altres de caire estricta-
ment formal: el camp d'operacions objectuals i
escultériques ha irromput amb forca també dins
I’ambit de la pintura, i aquesta, per la seva ban-
da, ha contagiat alguns dels seus principis colo-
ristics i lletristics a I’esfera del tridimensional,
sense que per aixo hagin perdut les seves res-
pectives caracteristiques essencials. Perd aquest
gust accelerat per les tres dimensions ha anat
contaminant bona part de I'obra dels artistes i
ha provocat un desmesurat interés i una general
afeccié a la inclusié real de molt del que ante-
riorment havia estat representat.

Aquesta situacié, molt evident en I'ambit de
I'escena artistica contemporania més propera a
nosaltres —que s’ha vist tan notablement influida
per I'auge que ha experimentat la practica de
I'escultura en els temps recents—, ha comportat
una mena de trasbalsos terminoldgico-semantics
tan aparatosos que, en ocasions, ens ha permes

Una mirada répida a algunos fenémenos
globales que han sintomatizado la escena artisti-
ca de los ochenta nos permite constatar una es-
pecie de vertiginoso cambio —tanto en la vertien-
te termiﬁolc’)gica como en la propiamente con-
ceptual— en la apreciacién de numerosos ejem-
plos de la produccién artistica: por un lado, un
notable sacudimiento de las estrictas categorias
definidoras de las actividades ha hecho que se
recalificaran ciertos trabajos, de tal manera que
los nombres que recibian en los afios setenta
han sido sustituidos por otros méas actuales, en
funcidon de los sucesos que se han producido es-
tos dltimos afios; en segundo lugar, este sacudi-
miento se ha manifestado igualmente en los pro-
pios ejemplos de la produccién, dando lugar a
un intenso juego de interrelaciones que ha per-
mitido singulares trasvases lingiisticos y sintacti-
cos, amén de los demds de cardacter estrictamen-
te formal: el campo de operaciones objectuales
y escultéricas ha irrumpido con fuerza también
en el dmbito de la pintura, y ésta, por su lado
ha contagiado algunos de sus principios coloris-
ticos y letristicos en la esfera de lo tridimensio-
nal, sin que por ello hayan perdido sus respecs-
vas caracteristicas esenciales. Pero este gusto
acelerado por las tres dimensiones ha ido conto-
minando buena parte de la obra de los arfistes
y ha provocado un desmesurado interés y wna
general afeccién a la inclusion real de mucho de
lo que anteriormente habia sido representode

Esta situacién, muy evidente en el ambiio de
la escena artistica contemporanea mas proxme
a nosotros —que se ha visto tan notcblements in-
fluida por el auge que ha experimentado o
prdactica de la escultura en los tiempos recen-
tes—, ha comportado una especie de frostormos



parlar, llicenciosament, de nous comporfaments
escultorics, de la mateixa manera que les requa-
Eficacions i les reconsideracions estético-
categoriques han permés parlar d'escultura
guon, amb les recances i prejudicis habituals al
nosire context, es tractava d’encarar-se amb tre-
balls la definicié exacta dels quals s’escapava
ols termes que s’hi usaven amb més freqiéncia:
la simple equiparacié formalista amb d’dltres
obres procedents d'ambits geogrdfics exteriors
ho ajudat molt sovint a legitimar aquestes noves
consideracions terminoldgiques aplicades a les
obres que neixien sota el signe d'un incipient
canvi.

Tanmateix, en una escena encara ben poc
normalitzada i del tot redacia, tradicionalment, a
desvincular-se de les parques heréncies postmi-
nimalistes, a acceptar, per exemple, concepcions
com ara la de Beuys referida a 'escultura social
i fotes les seves implicacions d’ordre vital i
ideologic, i una escena desprovista de contactes
en profunditat i sobretot mancada d’oportunitats
de contrast efectiv amb el que s’esdevenia més
enlla de les fronteres immediates, en aquest con-
text, doncs, I'assumpcié de noves iniciatives i de
lectures igualment noves perd aplicades a tre-
balls la procedéncia dels quals arrancava de
moments situats més o menys lluny en el temps,
ha comportat un dificultés procés de lluita, un
procés que ha esdevingut generacional i cro-
noldgic, i que ha assentat les seves bases en el
fet de la contemporaneitat i, més enlla de pro-
blematiques conjunturals, un procés que va parti-
cipant, quasi per primera vegada, del debat es-
tetic internacional, encara que sovint ho hagi fet
d’'una manera més o menys esporadica i tangen-
cial, un debat que en els darrers anys ha pres un
cos solid en la questié de la postmodernitat i les
seves diferents aportacions i diversificacions te-
matiques.

Pel que fa a uns quants aspectes de la seva
dilatada trajectoria, i sobretot en la seva activi-
tat d'aquests darrers anys, |'obra de Jordi Benito
ha participat, de vegades potser malgré lui, dels
dos aspectes assenyalats al principi: una requali-
ficacié en base a canvis d'apreciacié, basica-

ment terminoldgics, i una reconsideracié en fun-

terminolégico-seménticos tan aparatosos que, en
ocasiones, nos ha permitido hablar, licenciosa-
mente, de nuevos comportamientos esculidricos,
de la misma forma que las recalificaciones y las
reconsideraciones estético-categdricas han per-
mitido hablar de escultura cuando, con los pesa-
res y prejuicios habituales en nuestro contexto,
se trataba de enfrentarse a trabajos cuya defini-
cidn exacta se escapaba de los términos que se
usaban con mds frecuencia: la simple equipara-
cién formalista con otras obras procedentes de

admbitos geograficos extericres ha ayudado muy

a menudo a legitimar estas nuevas consideracio-
nes terminoldgicas aplicadas a las obras que
nacian bajo el signo de un cambio incipiente.

De todos modos, en una escena todavia
muy poco normalizada y totalmente reacia, tra-
dicionalmente, a desvincularse de las parcas he-
rencias postminimalistas, a aceptar, por ejemplo, -
concepciones como la de Beuys referida a la es-
cultura social y todas sus implicaciones de orden
vital e ideoldgico, y una escena desprovista de
contactos en profundidad y sobre todo falta de
oportunidades de coniraste efectivo con lo que
ocurria mas allé de las fronteras inmediatas, en

este contexto, pues, la asuncién de nuevas ini-

ciativas y de lecturas igualmente nuevas pero
aplicadas a trabajos cuya procedencia arranca-
ba de momentos situados més o menos lejos en «Accié reacciér. Grano-
el tiempo ha comportado un dificultoso proceso llgss 1822
de lucha, un proceso que se ha convertido en
generacional y cronolégico, y que ha asentado
sus bases en el hecho de la contemporaneidad
y, més alld de problemdaticas coyunturales, un
proceso que va participando, casi por primera
vez, del debate estético internacional, aunque o
menudo lo haya hecho de un modo més o menos
espordadico y tangencial, un debate que en los
Gltimos afios ha tomado un cuerpo sélido en la
cuestion de la postmodernidad y sus diferentes
aportaciones y diversificaciones temdaticas.
Respecto a unos cuantos aspectos de su di-
latada trayectoria, y sobre todo en su actividad
de estos Gltimos afios, la obra de Jordi Benito ha
participado, a veces quizds malgré lui, de los

dos aspectos sefialados al principio: una reca



ci6 dels nous esdeveniments produits en I'ambit
artistic. Paradoxalment, a més, els seus treballs
de mitjans dels anys setanta ja havien estat ads-
crits al que aleshores es denomina “‘nous com-
portaments artistics’’, terme matriv que després
ha permés de fer-ne les oportunes reintegra-
cions: tant en un cas com en l'altre, es tenien en
compte nc solament els aspectes diferencials re-
ferits a I'ambit estétic siné també, com es logic i
imprescindible, tota la carrega conceptual que
girava entorn de la idea de I'artista i la seva
manera de portar-la —o no— a terme, tot i que la
critica ideolégica i cultural a la qual cosai la
seva revisié histdrica —que ja comencga a urgir,
després de quasi vint anys de practiques més o
menys vinculades amb I'art conceptual- no ens
sembla ara el moment prou oporti de fer-la. Per
alira banda, la darreria dels anys vuitanta ha
vist, també, la reutilitzacié de I'etiqueta concep-
tval aplicada de manera inevitablement parado-
xal a certes practiques nascudes dins del camp
de ia pintura, en el que sembla un, més que lloa-
ble, intent de fugir dels paradigmes i formularis
imposats per |'allau neoexpressionista centreeu-
ropeu. Tot i que parlar de *‘pintura conceptual”
és un veritable contrasentit, afegeix com a minim
un nou capitol i proporciona més informacio a tot
el procés de canvis que en els anys noranta
s'hauran d’assumir en el camp de la produccié
artistica.

On quedard, perd, I'esséncia del debat, i on
quedara, sobretot, el vincle de 'artista amb la
societat, amb I'entorn i amb el context, de mane-
ra que la relacié mediatica es mantingui, de ma-
nera que la contemporaneitat no sigui sindnim de
conjunturalitat, perd de manera també que I'a-
temporalitat resti sempre com a antonim d'acro-
nicitat? On quedara la trajectoria d’un artista vis-
ta no només com a poética sind també com a
politica? On quedaran, en suma, “les dues llen-
gies donades al gat”'? L'aproximacié habitual al
treball de Jordi Benito sempre ha constituit un
assaig d'obligat caracter oblicu, tangencial i molt
fragmentari. En algun sentit, aquesta és la carac-
teristica que defineix el seu propi treball: una
complexa estética del fragment i de I'episodi,
que encara els temes de manera no massa fron-

camente terminolégicos, y una reconsideracién
en funcién de los nuevos acontecimientos produ-
cidos en el dmbito artistico. Paradéjicamente,
ademds, sus trabajos de mediados de los afios
setenta ya habian sido adscritos a lo que enton-
ces se denomind “nuevos comportamientos artis-
ticos”, término matriz que después ha permitido
hacer las oportunas reinterpretaciones: tanto en
un caso como en el ofro, se tenian en cuenta no
solamente los aspectos diferenciales referidos al
émbito estético sino también, como es légico e
imprescindible, toda la carga conceptual que gi-
raba en torno a la idea del artista y a su mane-
ra de llevarla —o no— a cabo, a pesar de que la
critica ideolégica y cultural a lo cual y a su revi-
sién histérica —~que ya empieza a urgir, después
de casi veinte afos de practicas més o menos
vinculadas con el arte conceptual- no nos pare-
ce ahora el momento suficientemente oportuno
para hacerla. Por otro lado, los finales de los
anos ochenta han visto, también, la reutilizacién
de la etiqueta conceptual aplicada de modo ine-
vitablemente paradéjico a determinadas practi-
cas nacidas en el campo de la pintura, en lo que
parece un, més que loable, intento de huir de los
paradigmas y formularios impuestos por el alud
neoexpresionista centroeuropeo. Aunque hablar
de “pintura conceptual’’ es un verdadero contra-
sentido, afiade como minimo un nuevo capitulo y
proporciona mds informacién a todo el proceso
de cambios que en los afios noventa se tendrén
que asumir en el campo de la produccién artistica.

¢Dénde quedard, empero, la esencia del
debate, y dénde quedard, sobre todo, el vinculo
del artista con la sociedad, con el entorno y con
el contexto, de modo que la relacién mediatica
se mantenga, de modo que la contemporanei-
dad no sea sinénimo de coyunturalidad, pero de
modo también que la atemporalidad permanez-
ca siempre como anténimo de acronicidad?
iDénde quedara la trayectoria de un artista vista
no solo como poética sino también como politi-
ca? ;Dénde quedardn, en suma, “las dos len-
guas dadas al gato™?

La aproximacién habitual al trabajo de Jordi
Benito siempre ha constituido un ensayo de obli-

gado cardcter oblicuo, tangencial y muy frag-




%=l &s a dir, que no hi entra per la porta gran
smo gue es refugia en els indrets laterals, com
concedint menys importancia als continguts que a
‘e realitzacid, centrant-se en les qualitats presen-
soconals de I'obra abans que en la seva funcié
o= discurs vinculat a algun element narratiu, pri-
maont la cosa per damunt del concepte i assimi-
lont cosa i acte. Paradoxalment, i sobretot pel
owe fa a aquest aspecte de la presentacié de
Uobro, Jordi Benito ja s’havia anticipat a tots els
corrents actuals que han fet d'aquesta idea I'eix
cdels seus freballs.

Lo diferéncia, perd, radica en la senyalitza-
oo de guin és el motor que engega, no sols les
wdees, sind el sistema idoni per portar-les a ter-
==, *enint present que un aparent principi de
contradiccid sol plantejar-se des d’alguns dels
seus treballs més aparatosos i complexos: I'es-
pectocularitat de les posades en esceng, la im-
phicocio de nombrosissims elements de tota mena
—musicals, escenografics, literaris, historics, vi-
wencials, emotius, catdrtics, sensitius, erotics, sa-
grots, dramatics, poétics i politics— i les referén-
oes més o menys evidents a episodis de la
cultura passats pel tamis de la propia vida i de
lo propia seduccié contrasten amb el seu volgut
caracter fragmentari i residual, com intentant
o oconseguir una particular Gesamtkunstwerk a
base de la desmembracié dels seus components,
rospassant els limits de la seva propia presenta-
oo per arribar a desvirtuar la seva obvietat, en-
senyant els signes de la seva referencialitat per
oconseguir la seva interpretacid, i intuint que els
ospecies de la contemporaneitat com a esdeve-
mment cronologic d'actualitat perd, a la vegada,
sense temps figurat, fan que la retérica aparent
es convil pel seu propi excés, com un assaig de
guaniment per sobreinformacié, o per sobrea-
bwndoncio. Com el mateix artista ha assenyalat
=n ocosions, un proverbi arab diu: “'ha corregut
‘o sang: el perill, doncs, ja ha passat’’, una idea
guwe i-lustra la seva voluntat de llvitar de manera
guos: homeopatica, la sobreinformacié contra la
wiormacio, el perill contra el perill, el dolor per
geanr el dolor.

Tant 'obra en conjunt de Jordi Benito —ex-
fensissimo— com els seus diversos episodis que

mentario. En algin sentido, ésta es la caracteris-
tica que define su propio trabajo: una compleja
estética del fragmento y del episodio, que enca-
ra los temas de forma no demasiado frontal, es
decir, que no entra en ellos por la puerta gran-
de sino que se refugia en los lugares laterales,
como concediendo menos importancia a los con-
tenidos que a la realizaciéon, centrédndose en las
cualidades presentacionales de la obra més que
en su funcién de discurso vinculado a algin ele-
mento narrativo, primando la cosa por encima
del concepto y asimilando cosa y acto. Paradéiji-
camente, y sobre todo respecto a este aspecto
de la presentacién de la obra, Jordi Benito ya se
habia anticipado a todas las corrientes actuales
que han hecho de esta idea el eje de sus trabajos.
La diferencia, pero, radica en la sefaliza-
cién de cual es el motor que pone en marcha, no
sblo las ideas sino el sistema idéneo para llevar-
las a cabo, teniendo presente que un aparente
principio de contradiccién suele plantearse des-
de algunos de sus trabajos més aparatosos y
complejos: la espectacularidad de las puestas en
escena, la implicacién de numerosisimos elemen-
tos de todo tipo —musicales, escenogrdéficos, lite-
rarios, histéricos, vivenciales, emotivos, catdrti-
cos, sensitivos, erdticos, sagrados, dramdticos,
poéticos y politicos— y las referencias mdas o me-
nos evidentes a episodios de la culiura pasados
por el tamiz de la propia vida y de la propia se-
duccién contrastan con su propuesto cardcter
fragmentario y residual, como intentando conse-
guir una particular Gesamtkunstwerk a base de
la desmembracién de sus componentes, traspa-
sando los limites de su propia presentacién para
llegar a desvirtuar su obviedad, ensefiando los
signos de su referencialidad para conseguir su
interpretacién, e intuyendo que los aspectos de
la contemporaneidad como acontecimiento cro-
nolégico de actualidad pero, a la vez, sin tiempo
figurado, hacen que la retérica aparente se cam-
bie por su propio exceso, como un ensayo de
curacién por sobreinformacién, o por sobreabun-
dancia. Como el propio artista ha sefialado en
ocasiones, un proverbio drabe dice: ‘‘ha corrido
la sangre; el peligro, pues, ya ha pasado™, una

su voluntad de luchar de manera

«Accié transformacid».
Barcelona, 1972.



han anat esdevenint-se al llarg de més de quin-
ze anys constitueixen una clara explicitacié de la
idea i de la teoria del fragment, un fragment que
es relaciona amb 'estadi que el precedeix i que
n’anticipa el futur, amb tota la implicacié del fac-
tor temporal que aixé suposa —una idea molt
propera a |'abolicié del propi temps—, i una ca-
dena de fragments que, agrupats en séries més
o menys explicites, es constitueixen en una se-
qiuéncia global de la qual és dificil assenyalar-ne
el primer estadi i de la qual mai no pot imagi-
nar-se quina en serd I'etapa final, constituint,
aixi, un segment qillat en el temps i sense una
continuitat narrativa excessiva.

En un recorregut un xic apressat i molt lineal,
la suma dels miltiples fragments ofereix la possi-
bilitat d'efectuar un recorregut grupal per la
seva trajectdria, un recorregut —practicament un
itinerari— que gira entorn de diversos eixos con-
secutius, que s'inicien aproximadament pels volts
de 1969-1970 i que arriben, de moment, fins
avui mateix: les pintures i els objectes (1969-
1971}, les accions {1971-75), els esdeveniments
(1976-78), les performances [agrupades en tres
grans séries en les quals es combinen el que
propiament podem anomenar performances jun-
tament amb unes quantes instal-lacions relacio-
nades de manera directa, com a testimoni, com
a vestigis o bé com a detritus, amb algunes d'e-
lles: TRASA V= B.P.L.W.B.78.79. (1978-79), B.B.P.
{1980-81} i la llarga série dels ASSAIGS PER A
['OPERA EUROPA {1982-84) i, en darrer terme,
les instal-lacions especifiques (1986-89), en que,
a part de la recurréncia a materials i formes molt
connotants i simboliques, I'element musical actua
com si es tractés d'un fil que les relacionés entre
si, a més del fort component teairal, escenogra-
fic, que desprenen, caracter intensificat per la in-
sisténcia en una llum molt artificial, provocada
per mitia de I'Gs de focus d’origen justament tea-
tral.

Aquesta espécie d'enumeracié correlativa —i
només aixi s'ha de llegir— posa de manifest no
solament la continuitat i I'encadenament del tre-
ball de I'artista sind que evidencia, a part del
seu fort cardcter seqijencial abans esmentat, un
procés interior en les obres segons el qual uns

casi homeopdtica, la sobreinformacién contra la
informacién, el peligro contra el peligro, el dolor
para curar el dolor.

Tanto la obra en conjunto de Jordi Benito
—extensisima— como sus diversos episodios gue
han ido sucediéndose a lo largo de mas de
quince afios constituyen una clara explicitacion
de la idea y de la teoria del fragmento, un frog-
mento que se relaciona con el estadio que le
precede y cuyo futuro anticipa, con toda la imphi-
cacién del factor temporal que ello supone —una
idea muy préxima a la abolicién del tiempo mis-
mo—, y una cadena de fragmentos que, agrupa-
dos en series mas o menos explicitas, se consti-
tuyen en una secuencia global cuyo primer esta-
dio es muy dificil de sefialar y cuya etapa final
nunca puede imaginarse cudl serd, constituyen-
do, asi, un segmento aislado en el tiempo y sin
una continuidad narrativa excesiva.

En un recorrido un tanto apresurado y muy
lineal, la suma de los multiples fragmentos ofrece
la posibilidad de efectuar un recorrido grupal
por su trayectorida, un recorrido —prdacticamente
un itinerario— que gira en torno a diversos ejes
consecutivos, que se inician aproximadamente
alrededor de 1960-1970 y que llegan, de mo-
mento, hasta hoy mismo: las pinturas y los obje-
tos (1969-1971), las acciones (1971-1975), los
acontecimientos (1976-1978), las performances,
[agrupadas en tres grandes series en las que se
combinan lo que propiamente podemos llamar
performance junto a unas cuantas instalaciones
relacionadas de modo directo, como testigo,
como vestigios o bien como detritus, con clguncs
de ellas: TRASA V= B.P.L.W.B.78.79. (1978-
1979), B.B.P. (1980-1981) y la larga serie de los
ASSAIGS PER A L'OPERA EUROPA (1982-1984]] v,
en Ultimo término, las instalaciones especificas
(1986-1989), en las que aparte de la recurrencia
a materiales y formas muy connotantes y simbéli-
cas, el elemento musical actéa como si se tratara
de un hilo que las relacionara entre si, ademdés
del fuerte componente teatral, escenogrdfico, que
desprenden, carécter intensificado por la insis-
tencia en una luz muy artificial, provocada por
medio del uso de focos de origen precisamente

teatral.



=l=ments opareixen i desapareixen anunciant-ne
e nows i establint alhora una cadena evolutiva
del tot reveladora de la seva propia activitat
processval, encara que cal remarcar que per
sofa de 'evolucié formal, o escénica, una matei-
=o idec perviu i es manté constant, manifestant-
se. oixo si, de maneres canviants. Les primeres
occions | esdeveniments de principi dels anys se-
fonto, en les quals el cos de I'artista com a vehi-
cle | com a substancia significant I'emparentaven
drecioment amb el concepte de body art —en
wna indiscutible identificacié entre objecte i cos—,
ocoben per desembocar en una progressiva
complexitat, tant d’ordre conceptual com pel que
fo a lo posada en escena en la qual intervenen
ospectes manllevats d’altres ambits i en qué la
simbologia dels materials i dels instruments uti-
lizats comencen a anunciar el que després sera
el nucli de les seves més conegudes performan-
ces: el ritual, el sacrifici, el misteri, el dolor, el
fesitisme | una mena d'apel-lacié a I'inconscient
collectiv per tal de provocar la participacié ani-
mico, més enlla de la repulsa, posant en evidén-
oa gue la imaginacié de I'artista, com havia re-
marcat tantes vegades Mapplethorpe, realment
no s mes bruta que la de qualsevol altra perso-
no. La intencié Gltima de I'artista era apropiar-se
de la vida a través d'una accid, intervenint sobre
I'espectador més enlla del pla de la ficcié, preci-
peont imaiges de tota mena i esdevenint, com
remarca Cirici, “'I'artista com a instrument de la
Si les primeres accions I'acaben portant a
les performances —d’indole molt més complexa-,
oguestes, quasi paral-lelament, el porten a les
mstol-lacions, recuperant practiques que ja havia
desenvolupat amb anterioritat perd que a final
oels anys setanta i principi dels vuitanta acaben
per cobrar carta de naturalesa més propia. So-
wint, les instal-lacions corrien paral-leles a les
performances perqué es nodrien dels materials
emprofs en aquelles, n'eren el seu vestigi, les se-
wes restes, els seus detritus i les seves ruines,
ocompanyades d'altra documentacié grafica,
com podien ser els videos i les col-leccions foto-
grofiques: per alira banda, també cal recordar
gue molfes de les seves obres d’aquests mo-

Esta especie de enumeracion correlativa
pone de manifiesto no sélo la continuidad vy el
encadenamiento del trabajo del artista sino que
evidencia, un proceso interior en las obras, se-
gun el cual unos elementos aparecen y desapa-
recen anunciando otros nuevos y estableciendo
a la vez una cadena evolutiva totalmente revela-
dora de su propia actividad procesual, aunque
se tiene que sefialar que por debajo de la evo-
lucién formal, o escénica, una misma idea pervi-
ve y se mantiene constante, manifesténdose, no
obstante, de formas cambiantes. Las primeras
acciones y acontecimientos de principios de los
afios setenta, en los cuales el cuerpo del artista
como vehiculo y como sustancia significante lo
emparentaban directamente con el concepto de
body art, acaban por desembocar en una pro-
gresiva complejidad, tanto de orden conceptual
como en lo que respecta a la puesta en escena,
en la cual intervienen aspectos prestados por
otros dmbitos y en que la simbologia de los ma-
teriales y de los instrumentos utilizados comien-
zan o anunciar lo que después serd el niclec de
sus més conocidas performances: el ritual, el sa-
crificio, el misterio, el dolor, el fetichismo y una
especie de apelacién al inconsciente colectivo a
fin de provocar la participacién animica, mas alld
de la repulsa, poniendo en evidencia que la ima-
ginacién del artista, realmente no es mds sucia
que la de cualquier otra persona. La intencién ol-
tima del arfista era apropiarse de la vida a tra-
vés de una accién, inferviniendo sobre el espec-
tador més alla del plan de la ficcién, precipitan-
do imdgenes de todo tipo y convirtiéndose,

i

como sefald Cirici, en ‘el artista como instru-
mento de la muerte™.

Si las primeras acciones acaban llevandole a
las performances —de indole mucho mds comple-
ja—, éstas, casi paralelamente, le llevan a las ins-
talaciones, recuperando practicas que ya habia
desarrollado con anterioridad pero que a princi-
pios de los ochenta acaban por cobrar carta de

naturaleza mas propia. Frecuentemente, las insta-

laciones corrian paralelas o las performances por-
que se nutrian de los materiales utilizados en

aquéllas, eran su vestigio, sus restos, sus detritus y

. B . «135 segons». Barcelona,
sus ruinas, acompanadas de otra documentacién 1972,
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ments apareixien titulades com '‘accié-instal-la-
cié”’, fent referéncia a la posterior reconsidera-
cié de les restes materials de I'accié.

Les instal-lacions, podriem dir-ne indepen-
dents, primer es vinculaven amb una o altra per-
formance feta amb anterioritat, com en el cas de
les que realitza a partir d’episodis significatius
de la série Barcelona Brutal Performance (B.B.P.),
série en que el sacrifici real esdevenia la metafo-
ra del sacrifici personal, en una idea paral-lela a
la de Goethe quan suvicidava els seus protago-
nistes, o abonant la idea de Camus en parlar del
mite de Sisif, quan deduia de I'absurd tres con-
sequéncies, la rebel-lio, la llibertat i la passid.
“Amb I'Gnic mitjd de la consciéncia, convertir en
norma de vida allé que era invitacié a la mort, i

refusar el suicidi'’, comenta Blanchot de la idea
de I'escriptor. Les dues o tres instal-lacions que
amb materials procedents d’'obres d’aquesta sé-
rie realitza tenien ja un funcionament forca inde-
pendent perd encara recorrien a la idea del ves-
tigi d’'un esdeveniment que s’havia produit en un
temps anterior i en un lloc diferent.

També caldria afegir, aqui, una situacié en
certa manera inédita i que només es produi en
molt comptades ocasions: la preséncia en diver-
ses d’aquestes obres d’una série de pintures
amb grans creus negres (la idea del sacrifici
transmutada en la simbologia de la crucifixié: de
forma que remet a I'Home sacrificat, al bou es-
corxat de Rembrandt, a la imatgeria religiosa, a
la planta d’algunes esglésies, perd també la creu

‘que apareix en Malevitx i en Beuys, en Nitsch,

en Rainer i en Tapies) o amb plantes d'església
romdnica, o amb tracos i pinzellades de gran in-
tensitat expressionista i utilitzades simplement
com una mena de telé de fons que envoltava
I'espai on es desenvolupava 'accié. A part de la
mistificacié que d'oquest espai en resultava, a
part del seu valor emblemdtic, tampoc resultaria
excloent parlar d'aquestes grans teles com d'una
connexid, encara que un xic estranya i certament
aillacionista, amb els corrents neoexpressionistes
que assolaren Europa a principi dels vuitanta,
I'ingredient germanic i centreeuropeu dels quals
era prou notori. En el cas de Jordi Benito, aques-

tes singulars concomitancies podrien venir per la

gréfica, como podian ser los videos y las coleccio-
nes fotograficas; por otro lado, hay que recordar
también que muchas de sus obras de estos mo-
mentos aparecen fituladas como "accién-instala-
cion”, haciendo referencia a la posterior reconsi-
deracion de los restos materiales de la accidn.

Las instalaciones, que podriamos llamar in-
dependientes, primero se vinculaban como una u
otra performance hecha con anterioridad, como
en el coso de las que realizé a partir de episo-
dios significativos de la serie Barcelona Brutal
Performance (B.B.P.), serie en la que el sacrificio
personal, en una idea paralela a la de Goethe
cuando suicidaba a sus protagonistas o, apo-
yando la idea de Camus al hablar del mito de
Sifiso, cuando deducia del absurdo tres conse-
cuencias, la rebelién, la libertad y la pasién.
“Con el Onico medio de la conciencia, convertir
en norma de vida lo que era invitacién a la
muerte, y rechazar el suicidio’’, comenta Blan-
chot de la idea del escritor. Las dos o tres insta-
laciones que realizé con materiales procedentes
de obras de esta serie tenian ya un funciona-
mienfo bastante independiente, pero todavia re-
currion a la idea del vestigio de un aconteci-
miento que se habia producido en un tiempo
anterior y en un lugar diferente.

También se tendria que afiadir, aqui, una si-
tuacién un tanto inédita y que sélo se produjo en
muy contadas ocasiones: la presencia en diver-
sas de estas obras de una serie de pinturas con
grandes cruces negras (la idea del sacrificio
transmutada en la simbologia de la crucifixién: la

forma que remite al Hombre sacrificado, al buey

sacrificado de Rembrandt, a la imagineria reli-

giosa, a la planta de algunas iglesias, pero tam-
bién la cruz que aparece en Malevitx y en
Beuys, en Nitsch, en Rainer y en Tapies) o con
plantas de iglesia roménica, o con trazos y pin-
celadas de gran intensidad expresionista y wtili-
zadas simplemente come una especie de telén
de fondo que envolvia el espacio donde se de-
sarrollaba la accidén. Aparte de la mistificaciéon
que resuliaba de este espacio, aparte de su va-
lor emblematico, tampoco resultaria excluyente
hablar de estas grandes telas como de una co-

nexion, aunque un tanto exiraia y ciertamente




banda de la seva particular fascinacié germanis-
ta mostrada en les accions d'aquell moment: els
boscos, Wagner, una certa poética de la foscor
vegetal i una clara necessitat expressiva suscep-
tible de ser realitzada de manera violenta, mal-
destra i terrible, i un altre exemple de la qual
cosa pot constituir-lo la gran tela que I'artista
pintd amb motiu de I'exposicié Sis Pintures
(1982), totalment desproveida de referéncies a
performances i un dels pocs casos susceptibles
de considerar una obra de I'artista només com
una pintura totalment desproveida d'altres refe-
rents espacials.

Perd en la série dels Assaigs per a I'Opera
Europa comencen a aparéixer instal-lacions que
tot i vincular-se amb el discurs general de la to-
talitat jo no provenen de cap performance en
concret i tenen, per tant, un funcionament i una
vida autdnoma. En aquest moment, una etapa
terminal del procés, un nou ingredient ve a inte-
grar-se en les andlisis del seu treball. Concebre
una instal-lacié sense cap vincle amb I'accid sig-
nifica assumir que n'existeix un de sol, de vincle:
el que manté amb I'espai, amb la disposicid dels
diferents elements considerant les seves caracte-
ristiques especifiques i les del marc que els ha
d'acollir, i donant per suposada la carrega signi-
ficant que suporten tots els que s'hi inclouen.
Apareix, doncs, una nocié de I'obra clarament
vinculada amb el discurs escultéric, que tant con-
necta amb abundants exemples de I'arte povera
com s'insereix dins del context dels fenémens es-
cultorics que han dinamitzat I'escena artistica
dels anys vuitanta, mantenint, pero, una desvin-
culacié total amb els problemes de caire forma-
lista i assumint el propésit i la lectura que dona-
va Bernard Marcadé en parlar d’*“Histoires de
sculpture’’: “'girar entorn de la idea d'escultura™.
Ens trobem, aixi, davant de la reconsideracié i la
requalificacié esmentades al principi.

En ocasions anteriors haviem parlat de I'o-
bra de Jordi Benito —sobretot pel que feia a al-
guna instal-lacié realitzada a mitjans de la déca-
da, com Murmuris del bosc (1984)— en termes de
natura morta i de paisatge; ara ja no és aquell
“paisatge després de la batalla’ susceptible de
ser reconegut després de la reordenacié i re-

aislacionista, con las corrientes neoexpresionis-
tas que asolaron Europa a principios de los
ochenta, cuyo ingrediente germdnico y centroeu-
ropeo era lo suficientemente notorio. En el caso
de Jordi Benito, estas singulares concomitancias
podrian venir por el lado de su particular fasci-
nacion germanista mostrada en las acciones de
aquel momento: los bosques, Wagner, una cierta
poética de la oscuridad vegetal y una clara ne-
cesidad expresiva susceptible de ser realizada
de manera violenta, torpe y terrible, y ofro
ejemplo de lo cual puede constituirlo la gran tela
que el artista pinté con motivo de la exposicién
Sis Pintures (1982), totalmente desprovista de re-
ferencias a performances y uho de los pocos ca-
sos susceptibles de considerar una obra del ar-
fista sélo como una pintura totalmente desprovis-
ta de otras referencias espaciales.

Pero en la serie de los Assaigs per a I'Ope-
ra Evropa empiezan a aparecer instalaciones
que a pesar de vincularse con el discurso gene-
ral de la totalidad ya no provienen de ninguna
performance en concreto y tienen, por tanto, un
funcionamiento y una vida auténoma. En este
momento, una etapa terminal del proceso, un
nuevo ingrediente viene a reintegrarse en los
andlisis de su trabajo. Concebir una instalacién
sin ningdn vinculo con la accién significa asumir
que existe un solo vinculo: el que mantiene con
el espacio, con la disposicién de los diferentes
elementos considerando sus caracteristicas espe-
cificas y las del marco que los tiene que acoger,
y dando por supuesta la carga significante que
soportan todos los que se incluyen en ella. Apa-
rece, pues, una nocién de la obra claramente
vinculada al discurso escultérico, que tanto co-
necta
con abundantes ejemplos del arte povera como se
inserta en el contexto de los fenémenos escultéri-
cos que han dinamizado la escena artistica de los
afnos ochenta, manteniendo, empero, una desvin-
culacién fotal con los problemas de tipo formalista
y asumiendo el propdsito y la lectura que daba
Bernard Marcadé al hablar de ‘‘Histoires de sculp-
ture'’: “‘girar en torno a la idea de escultura™. Nos
encontramos, asi, delante de la reconsideracion y

la recalificacién mencionadas al principio.
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presentacié dels elements utilitzats ni una mena
de paisatge de la crueltat d'arrel artaudiana
siné que la seva autonomia fa pensar més en un
paisatge mental, una particular disposicio de les
idees, "'un pensament que emet signes”’, per dir-
ho amb Blanchot, que participa de la referéncia
a la natura per les seves propietats horitzontals i
de la recurréncia a la cultura en tant que indret
on tenen lloc uns esdeveniments presentats més
com a simptoma d'ells mateixos que com a confi-
guracid estrictament fisica, a la qual cosa cal su-
mar la gran quantitat de materials metaforics i
d’objectes i elements simbdlics presents en les
peces, connexid ideolégica i cultural amb la seva
poética i amb les concepcions dels objectes com
a portadors de missatges, tot immers en una
particular ldgica del desig en la qual el subjecte
s'erigeix en centre d'un sistema entés com a lloc
de produccié de I'esdeveniment, un sistema es-
pés perd que atorga les seves claus interpretati-
ves a les interaccions i a la necessitat de cica-
tritzacié que té el moén operativ de I'artista.
D’alguna manera, els continguts temporals
que de les obres de Jordi Benito es desprenen
varien segons que es tracti d'un tipus de treball
o d’un dlire. En el cas de les performances, es
produeix un fendmen certament remarcable: en
aquestes té lloc una particular nocié del temps,
gairebé en sintonia amb les tres unitats (accid,
temps i espai) que reclamava el teatre cléssic,
com en una estranya actualitzacié de la sincro-
nitzacié del mateix esdeveniment; la superposicié
del temps real que dura I'acte amb el temps ficti-
ci déna lloc a una singular “intuicié de linstant”,
per dir-ho amb Bachelard, un émfasi en la con-
temporaneitat d’aquest acte i, per extensid, de
la performance en general: com ho ha assenya-

lat recentment Germano Celant, *'és una tempta-
tiva de fer coincidir el present amb ell mateix,
amb la seva actualitat”. Aquesta primera idea
de temps real es complementa amb el temps me-
taféric, imaginat, present en les instal-lacions, un
temps que, tanmateix, fa gala de la seva absén-
cia cronolagica i que es refugia en els llindars
del mite, donant pas a una situacié estética i
emotiva la ubicacié temporal de la qual sembla
restar sempre en un inquietant i inesperat suspens.

En ocasiones anteriores habiamos hablado
de la obra de Jordi Benito —sobre todo con re-
ferencia a alguna instalacién realizada a media-
dos de la década, como Murmuris del bosc
(1984)- en términos de naturaleza muerta y de
paisaje; ahora ya no es aquel “paisaje después
de la batalla susceptible de ser reconocido
después de la reordenacién y re-presentacion
de los elementos utilizados, ni una especie de
paisaje de la crueldad de raiz artaudiang, sino
que su autonomia sugiere mds un paisaje mental,
una particular disposicidon de las ideas, "'un pen-
samiento que emite signos’’, por decirlo con
Blanchot, que participa de la referencia a la na-
turaleza por sus propiedades horizontales y de
la recurrencia a la cultura en tanto que paraje
donde tienen lugar unos acontecimientos presen-
tados mas como sintoma de ellos mismos que
como configuracién estrictamente fisica, a lo cual
se tiene que sumar la gran cantidad de materia-
les metaféricos y de objetos y elementos simbdli-
cos presentes en las piezas, conexidn ideolégica
y cultural con su poética y con las concepciones
de los objetos como portadores de mensajes,
todo inmerso en una particular l6gica del deseo
en la que el sujeto se erige en centro de un siste-
ma espeso pero que otorga sus claves interpreta-
tivas a las interacciones y a la necesidad de cica-
trizaciéon que tiene el mundo operativo del artista.

En cierta manerq, los contenidos temporales
que de las obras de Jordi Benito se desprenden
varian segin se trate de un tipo de trabajo o de
otro. En el caso de las performances, se produce
un fenémeno ciertamente notable: en ellas tiene
lugar una particular nocién del tiempo, casi en
sintonia con las tres vnidades (accién, tiempo y
espacio) que reclamaba el teatro clasico, como
en una extraia actualizacién de la sincronizacién
del propio acontecimiento; la superposicién del
tiempo real que dura el acto con el tiempo ficticio
da lugar a una singular “intuicién del instante”,
por decirlo con Bachelard, un énfasis en la con-
temporaneidad de este acto y, por extensién, de
la performance en general: como lo ha sefialado
recientemente Germano Celant, 'es una tentativa
de hacer coincidir el presente con él mismo, con

la actualidad”. Esta primera idea de tiempo real



Si a partir d'ara podem considerar I'obra de
Jordi Benito com una particular extensié de la
idea d'escultura —per I'eliminacié de totes les re-
feréncies accionistes, corporals i d’ordre mistic i
sagrat— sera, en part, gracies a la definicié de
I'expansié del camp escultoric que formula Ros-
salind Krauss ja fa deu anys. A la vegada, pers,
i mantenint aquesta hipotesi com a\w‘:lido, no
oblidem quins han estat els estadis pels quals ha
passat el seu treball global, en la mesura que
tota cosa feta aporta no sols informacié de cara
a la comprensié dels estats actuals sindé que tam-
bé constitueix una indubtable penetracié d’al-
guns frets, infiltrats durant el transcurs dels anys.
La peculiar configuracié de la nostra escena ar-
fistica ha fet que nombrosos autors veiessin rele-
gada la seva obra en favor de la progressiva
importancia atorgada en un moment determinat
a la dedicacié exclusivament pictorica. Tot i que
encara manca, com déiem abans, una revisié en
profunditat del que significa el fenomen concep-
tual a Catalunya, del qual Benito fou un dels in-
tegrants més actius i, a la vegada, més intuitius
—sinonim de solitari i anténim de documentat—,
vinculat al famés Grup de Treball, el cert és que
les recuperacions apressades que s’estan pro-
duint en els dos o tres darrers anys poc contri-
bueixen a la clarificacié, ans a la confusié més
desbaratada. El que importa, tanmateix, és, de
moment, mostrar com res no surt delino-res, i
com quinze anys d’una indubtable coheréncia i
d’'una notable progressié han anat passant per
poder arribar inexorablement al punt en qué ara
ens trobem, sense reconversions forcades perod
també sense continvismes de significacié redun-
dant.

se complementa con el tiempo metaférico, imagi-
nado, presente en las instalaciones, un tiempo
que, sin embargo, hace gala de su ausencia cro-
nolégica y que se refugia en los umbrales del
mito, dando paso a una situacion estética y emo-
tiva cuya ubicacion temporal parece mantenerse
siempre en un inquietante e inesperado suspenso.
Si a partir de ahora podemos considerar la
obra de Jordi Benito como una particular exten-
sion de la idea de escultura —por la eliminacién
de todas las referencias accionistas, corporales
y de orden mistico y sagrado—, serd, en parte,
gracias a la definicién de la expansién del cam-
po escultérico que formulé Rossalind Krauss hace
ya diez afios. A la vez, pero, y manteniendo
esta hipétesis como vdlida, no olvidemos cudles

han sido los estadios por los que ha pasado su

trabajo global, en la medida en que toda cosa
hecha aporta no sélo informacién de cara a la
comprensién de los estados actuales sino que

«Accié ocupacios. Grano-
llers, 1973.

también constituye una indudable penetracién de
algunos rasgos, infiltrados en el transcurso de
los afios. La peculiar configuracién de nuestra
escena artistica ha hecho que numerosos autores
viesen relegada su obra a favor de la progresi-
va importancia otorgada en un momento deter-
minado a la dedicacién exclusivamente pictérica.
A pesar de que todavia falia, como deciamos
antes, una revision en profundidad de lo que
significa el fendémeno conceptual en Catalunya,
del cual Benito fue uno de los integrantes mds
activos y, a la vez, més intuitivos —sinénimo de
solitario y anténimo de documentado—, vinculado
al famoso Grup de Treball, lo cierto es que las
recuperaciones apresuradas que se estdn produ-
ciendo en los dos o tres dltimos afios poco con-
tribuyen a la darificacién, antes bien a la confu-
sion mds desbaratada. Lo que importa, no obs-
tante, es, de momento, mostrar como nada sale
de la nada, y come quince afios de una induda-
ble coherencia y de una notable progresién han
ido pasando para poder llegar inexorablemente
al punto en que ahora nos encontramos, sin re-
conversiones forzadas pero también sin conti-

nuismos de significacién redundante.
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