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Abstract: In this paper | examine a particular type of exhibition space, namely the national pavilion at the
Venice Biennale, and analyze the current tendency within contemporary art of treating the exhibition
pavilion as an object of artistic intervention. Three case studies — Relocating a Structure by Maria
Eichhorn, The Last Land by Hans Schabus and |, Impostor by Mike Nelson — were selected from the
interval 2005-2022, as they capture an approach in which, | argue, the exhibition pavilion is comprised
within the structure of the work as a physical, as well as a symbolic support. These are spaces that
Eichhorn, Schabus, and Nelson mold and reorganize to their complete transfiguration, at times making
them disappear or moving them altogether (even if only within the imagination). Starting from Kendall
Walton’s concept of make-believe, and its further elaborations by Elisa Caldarola, | propose the pavilion
as a support that determines two types of imaginative play through the mechanisms of content-
oriented make-believe, and prop-orientated make-believe. Inspired by the theory of installation art
advanced by Elisa Cadarola, | then analyze some techniques used to configure the space and structure
the public’'s experience within the three works. In doing so, | show how, in Eichhorn's Relocating a
Structure, Schabus’ The Last Land and Nelson'’s |, Impostor, the exhibition pavilion becomes an artistic
resource.
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Introducere
in 2011, Mike Nelson a ,sculptat” un caravanserai urban de secol 17 din Istanbul, Biiyiik Valide Han,
in interiorul pavilionului Marii Britanii de la Bienala de Arta de la Venetia. L-a nemultumit constant
pe parcursul lucrului faptul ca pavilionul se mai putea intui; ar fi vrut sa-l faca sa dispara. Cu cétiva
ani Tnaintea sa, In 2005, Hans Schabus a ingropat pavilionul Austriei sub un munte artificial de 40
m Tndltime, al carui exterior semana cu o randare 3D, iar interiorul, cu un labirint de lemn conceput
de Piranesi. Lucrarea lui Schabus, The Last Land, se impunea asupra pavilionului inghitit In totalitate.
Pentru editia din 2022 a bienalei, Maria Eichhorn a planuit initial s8 mute pavilionul Germaniei din
Giardini printr-o tehnica de relocare structurald, iar ulterior sa-1 aduca Tnhapoi, intact, exact in acelasi
loc. In final, acest gest conceptual prea costisitor a luat forma unei lucrari imateriale, doar una din cele
4 componente ale proiectului, care 1i da si numele, Relocating a Structure. Interventia materiald s-a
concretizat prin expunerea punctelor de intalnire dintre doua arhitecturi: cladirea originald din 1909 si
extinderea monumentala efectuata de nazisti in 1938.

Pentru Nelson, Schabus si Eichhorn, pavilioanele nationale de la bienald reprezinta obiecte ale
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interventiei artistice, structuri pe care le manipuleaza pentru a oferi vizitatorilor niste experiente
remarcabile. Sunt spatii pe care le reorganizeaza, uneori transformandu-le complet, le deplaseaz3, le
fac sa dispara sau le muta in totalitatea lor (chiar daca doar in imaginatie). Voi prezenta mai intai cele
trei lucrari, selectate pentru ca surprind tendinta de a trata pavilionul expozitional ca resursa si, pornind
de la ideea lui Kendall Walton si dezvoltarile ce i-au fost aduse de Elisa Caldarola, voi propune pavilionul
ca obiect ce declanseaza doua tipuri de raportare imaginativa la lucrare prin mecanismele orientarea
cdtre continut si orientarea cdtre suport. Inspirata de teoria artei instalatiei avansata de Elisa Cadarola,
voi analiza apoi tehnicile de manipulare a spatiului si de structurare a experientei in cadrul celor trei
lucrari. n acest fel, voi incerca s& demonstrez c& in Relocating a Structure de Maria Eichhorn, The
Last Land de Hans Schabus si I, Impostor de Mike Nelson pavilionul expozitional este tratat ca resursa
artistica.

1. Trei interventii in pavilioanele Bienalei de Arta de la Venetia

O vizita la Bienala de la Venetia trebuie sa cuprinda o plimbare prin Giardini della Biennale, una dintre
componentele principale ale expozitiei internationale, unde, alaturi de pavilionul central, se afla cladirile
pavilioanelor nationale si, totodata, una dintre putinele zone verzi ale orasului. Spre deosebire de modul
traditional de lucru, in care o selectie de lucrari este prezentata in spatiul expozitional ce le gazduieste,
unii artisti si curatori au raspuns apasatoarei cerinte de reprezentare nationala si presiunii exercitata
de arhitecturile impunatoare cu proiecte provocatoare, conturand in timp o directie de lucru in care
pavilionul, cu dimensiunile sale arhitecturalg, istoric3, ideologica etc., este privit ca unitate si devine un
obiect al interventiei artistice. Voi prezenta in aceasta sectiune trei exemple din intervalul 2005-2022
de la editii diferite ale bienalei, in care pavilionul insusi este tratat material de lucru de catre artisti.

a. Excavarri si dislocari
Publicul Bienalei de Arta de la Venetia a perceput Relocating a Structure de Maria Eichhorn in functie
de atentia pe care fiecare a oferit-o celor patru componente ale lucrarii.' Probabil ca doar un numar
mic de vizitatori a reusit sa ,parcurga” lucrarea in totalitatea ei, desi, asa cum sugereaza Jef Declercq
intr-o cronica a expozitiei, experimentarea lucrarii ca intreg comunica cel mai bine structurile politice si
ideologice examinate.2 Prima si cea mai vizibild componenta este o interventie in arhitectura pavilionului
— Eichhorn sparge podeaua si expune punctele de intalnire a doua arhitecturi: cladirea originala din 1909
construita pentru pavilionul Bavariei si extinderea monumentala din perioada nazistd, efectuata in 1938,
care a schimbat proportiile cladirii si, odata cu asta, perceptia spatiului si a lucrarilor expuse in pavilion.
Realizarea proiectului a presupus o faza de analiza a structurii fizice si a istoriei celor doua cladiri
suprapuse care constituie azi pavilionul. Inciziile precise care au urmat ,injecteaza o drama palpabila in
experienta pavilionului”.* O a doua componenta este publicatia ampla de peste 350 de pagini, bogata
in imagini, ce documenteaza istoria cladirii si modificarile arhitecturale suferite de pavilion de-a lungul
timpului. Totodata, publicatia prezinta demersul artistic si reflectiile Mariei Eichhorn despre proiect,
alaturi de contributii ale mai multor autori (teoreticieni ai artei si arhitecturii, curatori si artisti) despre
contextul istoric, social si artistic al bienalei. Asemeni altor cataloage expozitionale si publicatii care
depasesc rolul traditional, auxiliar de documentare si de simpla prelungire a vietii proiectelor, publicatia
Relocating a Structure functioneaza ca mediu artistic si curatorial deplin. O serie de trei tururi ghidate
desfasurate pe toatad durata Bienalei, organizate in colaborare cu lveser (L'Istituto Veneziano per la
Storia della Resistenza) la locuri de rezistenta din timpul celui de-al Doilea R&zboi Mondial, cand au
avut loc n oras evenimentele antifasciste; si 0 mutare temporara, pur conceptuald a pavilionului, ce
desprinde cladirea de situl sdu, ambele documentate n publicatie, reprezinta celelalte componente ale
llucrarii.

Pentru studiul de fatda m-am concentrat in special pe doua dintre aceste patru componente, cele
care lucreaza direct cu pavilionul, si anume interventia arhitecturald si mutarea temporara; prima il
radiografiaza prin tehnici arheologice, iar a doua ii imagineaza deplasarea in intregime printr-o tehnica

1. Pentru cateva imagini, vezi https://www.deutscher-pavillon.org/en/exhibition/.

2. Jef Declercq, ,Field Notes: Maria Eichhorn, ‘Relocating a Structure”, German Pavilion, 59th Venice Biennale,’
Art & Education, accesat 22 septembrie 2022, https://www.e-flux.com/announcements/486174/field-notes-jef-
declercg-on-maria-eichhorn-relocating-a-structure-german-pavilion-59th-venice-biennale/.

3. Declercq, “Field Notes".
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de inginerie numita ,mutare structurald.”* Tehnica a fost folositad de inginerul civil Eugeniu lorddachescu
in Bucurestiul anilor 1980 pentru a salva biserici si blocuri mari de apartamente de la demolare n timpul
regimului Ceausescu. Adrian lordachescu, fiul inginerului, o descrie intr-un interviu pe tema relocarii
cladirilor oferit Danei Andrei despre activitatea tatalui sau.’ In traditia lucrarilor conceptuale ce au loc
doar la nivel ideatic sau mental, fara a fi nevoie de realizarea lor efectiva, Eichhorn propune in lucrarea
sa pentru pavilionul Germaniei o desprindere in imaginatie a pavilionul de situl s&u. In ambele cazuri,
interventia arhitecturala si relocarea structurald, pavilionul devine un obiect al interventiei artistice de
natura conceptuala.

b. Muntele de catran

La editia din 2005 a Bienalei de la Venetia, pavilionul Austriei a fost transfigurat, devenind aproape
de nerecunoscut pentru cei familiarizati cu lucrarea de arhitectura a lui Josef Hoffmann inaugurata in
1934.% Volumul pavilionului lui Hoffmann respira istorie,” noteaza Max Hollein, curatorul expozitiei The
Last Land, ,a fost scena multor lucruri, sugereaza mari asteptari, dar are si un aspect foarte specific si o
vointa spatiald proprie”.” Ca raspuns la provocarea de a expune pentru pavilionul Austriei la a 51a editie
a bienalei, Hans Schabus a construit un munte care acoperea in intregime pavilionul. Ralph Rugoff,
unul dintre criticii de arta ce a luat contact direct cu lucrarea, o asemuieste intr-o recenzie a expozitiei
unui ,Alp Tn miniatura realizat din lemn si carton bituminos”, al carui interior avea aspectul unui labirint
de scari de lemn n spiritul lui Piranesi, care duceau la un punct de observatie oferind o vedere de sus
asupra gradinilor bienalei si a orasului din jur”.® De-a lungul traseului prin interiorul muntelui artificial,
mici ferestre ofereau perspective asupra lagunei. Un alt critic nelipsit la Venetia, Jasper Sharp, descrie
structura sub care artistul austriac a ingropat pavilionul ca o ,tesatura de grinzi brute, nefinisate, care
ii sunt oasele, si placi de furnir adaptate individual care i servesc drept piele,” o piele acoperita cu ,0
blana de catran cenusiu care 1i inmoaie prezenta fizica"®

Sculptorul austriac este cunoscut pentru caracterul ambitios al proiectelor sale, pe care le incepe
cu cercetari prealabile minutioase si le duce la bun sfarsit cu un efort fizic adesea epuizant, la limita
posibilitatilor unei singure persoane, ale unui sculptor care lucreaza pe cont propriu.’® Adesea, Schabus
isi insuseste locuri si spatii al caror caracteristici devin parametri ai lucrarii. Investigheaza spatiul
arhitectural si situl sau, istoria acestuia si a locului in care se situeaza, descopera reteaua de coordonate
spatiale, temporale si istorice care 1l definesc si, pornind de la acestea, Tsi construieste propriul sistem
de referinte care, suprapuse apoi pe spatiu, il remodeleaza."”

Locurile si spatiile sunt materialul sdu de lucru, materia pe care o manipuleaza, sugereaza Hollein."™
intr-o abordare plind de continuitate fatd de modul in care Schabus priveste in general spatiul
expozitional, si anume ca un loc specific, parte a unui paienjenis de referinte si ,nu doar un simplu
volum neutru”, sculptorul abordeaza pavilionul national ,ca pe o unitate, ca pe un spatiu singular, nu
ca pe un loc de expozitie, fie ea actuala sau retrospectiva, ci ca pe un obiect al interventiei artistice”.”
Cuvintele lui Hollein surprind tendinta de a trata pavilionul ca resursa principala a lucrarii. Abordarea
site-specific impetuoasa a lui Schabus, impinsa pana la limita, se deosebire de cele in care gradul de
ancorare Tn spatiu este mai superficial sau de tendinta mai conventionala in care pavilionul Tsi pastreaza
configuratia si rolul de spatiu expozitional ce gazduieste lucrari.

4. Materialul care descrie mutarea este cuprins in publicatie.

5. Una dintre metodele principale de mutare structurald, cea folosita de lordachescu, consta in detasarea cladirii
de fundatiile sale si mutarea ei ca intreg, fie prin alunecare sau rulare pe sine, fie prin intermediul unei platforme,
sau cu ajutorul unei macarale. Maria Eichhorn, Maria Eichhorn: Relocating a Structure, German Pavilion 2022,
59th International Art Exhibition, Venice Biennale, in Maria Eichhorn: Relocating a Structure, German Pavilion
2022, 59th International Art Exhibition la Biennale di Venezia, ed. Dziewior, Yilmaz (KdIn: Verlag der Buchhandlung
Walther und Franz Konig, 2022), 117, catalog expozitional.

6. Pentru cateva imagini, vezi https://www.mplusb.eu/project/the-last-land/.

7. Max Hollein, ed., Hans Schabus: Das Letzte Land (Viena: Schlebrugge, 2005), 67, catalog expozitional.

8. Ralph Rugoff, ,Venice Top Ten (In No Particular Order)”, Frieze, nr. 93 (2005): 102-3.

9. Jasper Sharp, ,The Last Land”, ArtReview: international art & style 56, nr. 5 (2005): 63.

10. Hollein, ,Das Letzte Land"”, 66.

11. Hollein, ,Das Letzte Land”, 66-67.

12. Hollein, ,Das Letzte Land”, 66.

13. Hollein, ,Das Letzte Land”, 68.
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c. Sculptura destabilizanta
in 2011, Mike Nelson a reluat in spatiul pavilionului Marii Britanii de la Bienala de Arta de la Venetia o
lucrare mai veche, Magazin: Bliylk Valide Han (2003), pe care o realizase pentru Bienala de la Istanbul,
construind, ,0 bienala in alta bienala”."* Nelson a insistat in repetate randuri asupra ideii ca nu era vorba de
o simpla replica, ci mai degraba de a transforma interiorul pavilionului in asa fel incat sa semene cu locatia
din Istanbul, insa nu atat urmarind sa o refaca cu exactitate, ci sa dea forma impresiilor si amintirilor lui
despre acel loc si despre constructia lucrarii din 2003." Este, asadar, o reconstructie din memorie.™

Buyuk Valide Han, un caravanserai urban de secol 17 a fost construit in 1651 de catre Kosem Sultan,
mama Sultanului Murat 1V, ca spatiu de odihna, punct de intéalnire si schimb comercial. Situat in afara
zonei istorice sau turistice a Istanbulului, hanul rdamase intact din punct de vedere arhitectural, insa
era doar pe jumatate ocupat in anii 2000, cu o mare parte a spatiilor sale de depozitare si a atelierelor
abandonate ca urmare a transformarii radicale suferite de modelul economic.” Hanul era ,o0 ruina
partialda” mereuin stadiu de reconstructie bucata cu bucata, un amalgam haotic siametitor de fragmente
arhitecturale foarte diferite intre ele, un hibrid cu un caracter multistratificat, derutant si mizer.”® Acest
caracter aiuritor este dus la paroxism de Nelson prin transpunerea lui la Venetia bazandu-se pe amintiri
si senzatii traite n acel spatiu. Dorinta artistului, si totodata dificultatea misiunii sale, era de a evita sa
creeze un simulacru al lucrarii din 2003. Asa cum observa Rachel Withers intr-o discutie cu artistul, miza
lui Nelson a fost de a sculpta hanul in interiorul pavilionului britanic, unde ,sa grefeze aparenta pielii
interioare a unei cladiri foarte vechi care existd cu adevérat in alt loc”.” Intr-adevar, artistul britanic se
defineste ca artist care face sculpturi, ,insd sculpturi in care se poate intra”.2° in aceste lucrari imersive
fiecare element are un spatiu al sau, toate detaliile sunt atent alese si plasate cu precizie intr-o tesatura
materiala plind de semnificatii, pentru a crea o anumita experienta controlatda minutios de artist.

I, Impostor este generata prin suprapunerea intentionata a doua situri care reprezinta fiecare imaginea
oglindita si distorsionata a celuilalt.? Pe de o parte, similaritatea vizualad si materiald a celor doud orase
este ceea ce a motivat initial proiectul:??

.Daca te plimbi prin Venetia si te uiti la metodele de constructie si la decoratiuni, la trasaturile arhitecturale
istorice si contemporane: usile, ferestrele, feroneria - asemanarile cu Istanbulul, cu hanul sunt remarcabile.
Aceste usi de lemn vechi, batute si uzate de timp, lustruite de uz .. As putea sa-mi construiesc instalatia
exclusiv din materiale gasite in Venetia si ar fi perfect «turceasca»”.??

La un alt nivel, ideea de asemanare tulburatoare, de confundare si dublare trimite la inca o sursa care
a inspirat conectarea celor doua orase, si anume transformarea, osmoza aproape completd, pana la
intersanjabilitate, dintre doua personaje ale romanul istoric The White Castle de Orhan Pamuk: un
venetian din secolul 17 rapit de pirati turci, dus la Istanbul si invatatul care 1l va cumpara. Raportul
Ltensionat de codependenta”,?* cum il descrie Nelson, dintre cel ce gazduieste (sau inchide cu forta
si este parazitat) si cel gazduit (sau captiv si care paraziteaza), dintre ospitalitate si ostilitate, precum
si tema revarsarii si suprapunerii subiectivitatilor estica si vestica tratate in roman sunt transpuse de
Nelson in I, Impostor prin tehnici vizuale ce ambiguizeaza momentul si locul caruia 1i apartine spatiul
parcurs de vizitatori.

Pe de alta parte, aducand orasul estic in cel vestic, Nelson aducea, intr-un anumit sens si bienala,

14. Mike Nelson, Rachel Withers si invitati, ,Host Pavilion/Guest House/Han", in Mike Nelson: British Pavilion, 54th
International Art Exhibition, La Biennale di Venezia 2011, ed. Mike Nelson si Dan Cameron (Londra: British Council,
2011), 100, catalog expozitional.

15. Nelson si Withers, ,Host Pavilion”, 100-103.

16. Pentru cateva imagini vezi https://venicebiennale.britishcouncil.org/history/2010s/2011-mike-nelson.

17. Dan Cameron, ,Memories of Trespassing”, in Mike Nelson: British Pavilion, 29-30.

18. Nelson si Withers, ,Host Pavilion”, 100-101.

19. Nelson si Withers, ,Host Pavilion”, 115. Dialogul, cuprins in catalogul expozitional al proiectului, are loc intre
Withers, multiple euri ale lui Nelson si alti invitati.

20. Nelson si Withers, ,Host Pavilion”, 115.

21. Cameron, "Memories of Trespassing”, 34.

22. Nelson si Withers, ,Host Pavilion”, 122-26.

23. Nelson si Withers, ,Host Pavilion”, 120. Trebuie precizat c3, in final, Nelson a folosit materiale din Venetia,
Istanbul si Marea Britanie, elementele cele mai vizibile fiind aduse din Istanbul.

24. Nelson si Withers, ,Host Pavilion”, 137.
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ca model expozitional si institutional extins, catre est, Thapoi la originile sale vestice. ,La un anumit
nivel”, declara Nelson, , lucrarea marcheaza raspandirea bienalelor de arta ca institutii. Exportul spre
est al acestui model cultural este indicat de o bienald din est care se intoarce 1n vest, la punctul de
origine al institutiei”.?> Alaturi de axa geografic-culturald, transferul spatiului din caravanserai in Giardini
este complicat si de o dimensiune temporal3. Ins3, asa cum noteaza curatorul Dan Cameron, aceast3
mutare nu reprezinta ,0 miscare liniara de la trecut la prezent. Mai degrab3, este vorba de fenomenul
mult mai alunecos a doua traiectorii istorice divergente fortate sa convearga intr-un spatiu care nu este
potrivit pentru a le gdzdui pe niciuna dintre ele”.?

Eichhorn, Schabus si Nelson nu se restrang in lucrarile lor site-specific la spatiul interior al pavilionului,
vazut ca loc de expunere ce gazduieste lucrari. Ei includ in opere pavilionul ca intreg, alaturi de situl
sau — spatiul in care este amplasat pavilionul, ce se extinde de la Gradinile Bienalei la intregul oras si
cuprinde distantele dintre Venetia si tarile din care provin artistii (Austria in cazul lui Schabus) sau
care au o semnificatie speciala Tn practica lor artisticd (Turcia, pentru Nelson). Situl trebuie inteles ca
raport intre spatiul fizic si dimensiunea discursiva a interventiei.?” Cea din urma se refera la trasaturile
simbolice ale locurilor interventiei artistice: contextul istoric si politic al pavilioanelor, matricea de
semnificatii artistice, ideologice si sociale ale bienalei s.a.m.d. In consecints, remodelarea pavilioanelor
are loc pe plan material, dar si simbolic. n sectiunea urmétoare voi analiza dous mecanisme prin care
artistii cuprind pavilionul in structura lucrarii — orientarea cdtre suport si orientarea cdtre continut —
pentru a identifica materialele si tehnicile de lucru prin care pavilionul devine un (nou) suport artistic.

2. Pavilionul ca mijloc imaginativ

n anii '90, filosoful Kendall Walton a propus o teorie originald care aborda jocurile copiilor, dar si
corespondentul lor in lumea adultilor, teorie elaborata in jurul notiunii de joc de imaginatie [make-
believe] 2 Conform lui Walton, jocurile sunt guvernate de reguli si norme tacite si complexe, numite
principii de generare.?® Acestea dau ceea ce este fictional in joc, ce este de imaginat de catre jucatori.>®
lar ceea ce ajuta la generarea continutului fictiv — obiectele date in lumea reald — poarta numele de
suport [props].3' Existd o mare varietate de suporturi, de la pdpusi si avioane de hartie, pana la picturi si
romane. In viziunea lui Walton, aceste reprezentari sunt capabile s& genereze si s& dea forma continutului
fictional al jocului.® Intr-un text publicat in 2020, teoreticiana Elisa Caldarola a aplicat teza lui Walton
unor lucrari de arta contemporana pentru a analiza felul in care arta hiper-conceptuala transmite idei.?

25. Nelson si Withers, , Host Pavilion”, 121.

26. Cameron, , Memories of Trespassing”, 34.

27. Folosesc notiunea de specificitate a sitului [site-specificity sau lucrari site-specific] n acord cu pozitia lui
Jason Gaiger. Filosoful britanic a semnalat lipsa unei determinari suficiente a categoriei de ,specificitate a sitului
discursiva” [discursive site-specificity] propusd de Miwon Kwon ca o a treia paradigma a artei site-specific
(celelalte dou3 paradigme fiind specificitatea fenomenologica si cea institutionald) in One Place After Another:
Site-Specific Art and Locational Identity (2002). Gaiger a argumentat c3 lucrarile de art3 site-specific sunt in mod
necesar ancorate intr-un spatiu fizic si ca apartenenta sau raportarea la un context social, istoric si cultural nu este
suficienta pentru a putea vorbi despre arta situata. Vezi Jason Gaiger, ,Dismantling the Frame: Site-Specific Art
and Aesthetic Autonomy”, British Journal of Aesthetics 49, nr. 1 (2009): 43-58. https://doi.org/10.1093/aesthj
ayn058.

28. David Hills, ,Metaphor”, in The Stanford Encyclopedia of Philosophy (toamna 2022), ed. Edward N. Zalta si Uri
Nodelman, accesat 29 august 2022, https://plato.stanford.edu/archives/fall2022/entries/metaphor/.

29. Kendall Wlaton, Mimesis as Make-Believe. On The Foundation of Representational Arts (Cambridge Mass./
Londra: Harvard University Press, 1990), 38.

30. Hills, ,Metaphor”.

31. Walton, Mimesis as Make-Believe, 35-43. Traducerile in limba romana a celor doi termeni cheie — ,joc de
imaginatie” pentru make-believe si ,suport” pentru props — Imi apartin. Am optat pentru aceste traduceri
aproximative intrucat in jocurile de make-believe ni se cere sa ne imaginam diferite situatii, iar obiectele care
declanseaza, sau pe care se sprijina aceste jocuri pot fi numite suporturi. Nu Tn ultimul rand, variantele mai
apropiate — ,joc de prefacatorie” si ,obiect de recuzitd” — par nepotrivite in acest context si pot crea destul de
multa stangacie in exprimare. Am considerat ca exista o corespondenta intre acest inteles al termenul de suport si
folosirea lui in contextul definirii mediului (suport material, tehnic, simbolic etc.). Cu toate acestea, pentru a evita
confuziile, voi folosi formularile ,suport artistic” sau ,suport simbolic” atunci cand ma voi referi la elementele unui
medium si voi pastra termenul simplu (,suport”) pentru sensul de prop.

32. Walton, Mimesis as Make-Believe, 37.

33. Caldarola, Elisa, Filosofia dell’arte contemporanea: installazioni, siti, oggetti (Macerata: Quodlibet, 2020).
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Urmand demersul lui Caldarola, in cele ce urmeaza voi argumenta c3, in interventiile artistice selectate
din cadrul bienalei, pavilionul reprezintd un suport ce genereaza doua tipuri de raportare imaginativa
din partea publicului.

a. Orientarea catre suport [prop]

Walton propune si contrasteaza doua tipuri de jocuri de imaginatie, cu doua directii distincte: ele pot fi
indreptate catre suport sau pot fi indreptate catre continutul jocului.®* Astfel, ceea ce numim suporturi
sunt ,mijloace cu scopuri imaginative”.® In jocurile orientate citre continut, aratd David Hills, acestea
au o valoare instrumentala care deriva ,din valoarea sau interesul intrinsec al continutului fictiv la a carui
generare contribuie”.®® Acest tip de joc este cel in care conteaza fictiunea si lumea fictionald care este
creata. Insa suporturile pot fi chiar ele in centrul atentiei noastre, iar scopul lor sa fie acela de a oferi
moduri ldamuritoare de a le intelege, de a le descrie, de a le clarifica sau expune caracteristicile.’” Uneori,
valoarea si interesul jocurilor (si ale fictiunilor create) constau in ,maniera prin care acestea ne permit
sa percepem, sa concepem si chiar sa manipuldm suporturile”.® Acest tip de joc este numit de Walton
joc de imaginatie indreptat spre suport [prop-oriented make-believe].3® Un exemplu consacrat oferit
de Walton este jocul cu avioane de hartie, in care atentia noastra se indreapta catre caracteristicile
constructiei de hartie si nu spre a ne inchipui calatoria pasagerilor, ceea ce face ca jocul de imaginatie
sa fie orientat catre suport si nu catre fictiunile pe care le genereaza.*® Tot asa, in jocul metaforic in
care ltalia este o cizma3, iar orasele italiene se afla pe diferitele componente ale cizmei, cum ar fi Santa
Maria di Leuca in varful tocului — sau Crotone pe calapodul cizmei, pentru a relua exemplul folosit
de Caldarola — ,nu ne intereseaza sa ne imaginam o situatie In care pretindem ca peninsula italiana
este o cizma (...), ci sa Intelegem un fapt despre lumea reald”, si anume pozitia localitatii despre care
vorbim.#!' Sau, asa cum se Intdmpla frecvent in contextul bienalei, atunci cand ne referim la Venetia
ca la un peste, spunand ca Giardini della Biennale se afla pe coada pestelui, nu intram in joc pentru
a ne imagina situatia fictiva in care orasul lagunar ar deveni un peste, ci sa oferim indicatii despre
amplasarea pavilioanelor bienalei pe harta Venetiei.

Analiza Elisei Caldarola se concentreaza pe lucrarile conceptuale criptice.*? An Oak Tree (1973) de
Michael Craig-Martin, plasata de Caldarola in categoria operelor inaccesibile, este analizata pentru
a exemplifica un tip de lucrare ce foloseste mecanismul jocului de imaginatie orientat catre suport
pentru a transmite idei. Opera consta intr-un pahar de apa asezat pe un raft de sticla transparenta
prins de perete deasupra nivelului capului si, pe partea stanga, sub raftul cu paharul cu ap3a, un text in
care Craig-Martin afirm3, in mod surprinzator, ca a transformat aceste elemente intr-un stejar fara a
le altera proprietatile contingente.* In aceasts celebra lucrare, artistul iflandez foloseste conceptul de
transsubstantiere, notiune centrala a credintei catolice, conform careia painea si vinul se transforma
n trupul si sdngele lui Hristos, pastrandu-si in acelasi timp aspectul de paine si vin. Intr-un articol
despre practica lui Craig-Martin, autoarea Elizabeth Manchester apreciaza ca aceasta capacitate
transformatoare a credintei sta la baza experientei artistice si este caracteristica gandirii conceptuale,
prin care ,maginilor si obiectelor le sunt conferite valori intelectuale si emotionale”.** Caldarola
argumenteaza persuasiv ca lucrarea a fost conceputa cu ajutorul jocului de imaginatie care ne cere sa
ne inchipuim c3d, impreund, elementele lucrarii constituie un stejar.*® Jocul este activat de pozitionarea
paharului, de text si de titlul lucrarii, alaturi de amplasarea sa intr-un context de expunere a artei, si este
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orientat citre suportul care il activeaza.* In acest joc, remarcd autoarea, ne intereseaza sa observam
anumite aspecte ale suportului, precum indltimea la care este asezat paharul si faptul ca pozitionarea
elementelor lucrarii —Tn sine, 0 asemanare extrem de limitata cu un copac — este suficienta pentru ca
noi sa ne putem imagina ca privim coama unui stejar, ceea ce ne face ,sa reflectam asupra modului
in care functioneaza mecanismul reprezentarii si asupra capacitatilor imaginatiei noastre pe care se
bazeaza acest mecanism”.#

Reluand exemplul lucrarii din Pavilionul Germaniei (2022), in Relocating a Structure, mutarea
temporara, conceptualad a pavilionului ce I-ar desprinde de situl sau a fost conceputa ca ,0 opera de
arta care exista fara a fi realizatd in termeni materiali”.#® Faptul ca Eichhorn si echipa sa au intitulat
intreg proiectul dupa denumirea dimensiunii sale imateriale sugereaza importanta acesteia pentru
a intelege in profunzime lucrarea. Prin gestul conceptual, artista a invitat publicul la un moment de
reflectie pentru care a imaginat un loc de promenada in Giardini, caruia i restituie temporar vechea
functie de parc public. Gradina autonoma, cum este numita in Planul detaliat al Gradinilor bienalei [Piano
Particolareggiato ,Giardini della Biennale”] aprobat de Consiliul local al Venetiei in 2001, constituie
un condominiu international administrat in comun de fundatia La Biennale di Venezia, de oras si de
natiunile care detin cladirile pavilioanelor pe teritoriul orasului italian. Documentul din 2001, alaturi
de altele mai vechi, dovedesc intentia de ,a transforma bienala intr-o resursG comund si o institutie
fundamentald care s& genereze schimbari sociale.”* Intr-un eseu inclus in catalogul proiectului,
istoricul de arta Vittoria Martini analizeaza modelul institutional al bienalei prin prisma statutului juridic
al parcului public Tnghitit complet de institutia culturala. Martini sustine ca intentiile sociale declarate
in diferite documente constitutive ale bienalei nu au fost indeplinite, ratand in acest fel ocazia de
a reexamina rolul institutiilor in societate prin construirea unor noi structuri.’® Includerea textului in
catalogul proiectului poate fi privita ca un comentariu al Mariei Eichhorn despre impactul institutiei
bienalei asupra ecosistemului local, componenta eseistica a lucrarii sustindnd mesajul transmis prin
dimensiunea sa hiper-conceptuala. Terenul eliberat de pavilion printr-un mijloc imaginativ este ocupat
de reflectii pe marginea unor problematici discursive ale sitului.

Componenta dematerializata a lucrarii Relocating a Structure, poate fi privitd ca un ,joc de
imaginatie” in care se da mutarea fictiva a pavilionului prin tehnica mutarii structurale. Maria Eichhorn
concepe absenta pavilionului pentru a indrepta atentia publicului asupra mai multor aspecte ale
suportului — pavilionul Germaniei si perimetrul sdu de amplasare in Giardini —, asupra istoriei, functiei
si sensului pavilionului national in contextul Bienalei de Arta ca institutie cu un impact social major
asupra comunitatii locale. Imaginatia este orientata catre suport, pavilionul si situl sau, suporturile
declansatoare ale jocului.

Cu tehnici diferite, Hans Schabus, ale carui sculpturi si interventii trateaza, de asemenea, siturile
pentru care sunt create, ne invitd sa ne imaginam un munte Tn locul pavilionului Austriei pentru a-I
tematiza ca spatiu de reprezentare si ca dispozitiv de vizualizare si experimentare a artei. Mitului
muntelui majestuos care Tnvaluie Austria i corespunde imaginea tridimensionala a unui munte artificial
scobit pe interior, ce inghite pavilionul — spatiul de prezentare a celei mai bune arte nationale —, o
punere in joc a trasaturilor atat de dorite pentru participarile nationale la bienala: grandoare, putere,
identitate, etc.

Pavilionul expozitional este spatiul institutional ce prezinta si gazduieste lucrarile de arta sub un
patronaj national, conferindu-le un statut special, consacrandu-le, pentru a folosi conceptul lui
Bourdieu. Acesta defineste procedeul ca ,promovare ontologicd asemanatoare cu transubstantierea”.>
Fara indoiald, acest tip de spatiu exercita totodata o enorma presiune discursiva asupra artistilor si a
lucrarilor. Insa The Last Land rastoarn3 situatia: opera este cea care domin pavilionul. intr-un gest de
refuz ce Intoarce povara uriasa a istoriei si reprezentarii nationale asupra spatiului de expunere, lucrarea
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se impune asupra celui din urma prin intermediul instalatiei.>® Asa cum remarca intr-o recenzie a lucrarii
criticul de arta Samson Spanier, ,desi 0 mare parte din arta contemporana se prezinta sub forma de
instalatii, putine au prabusit complet interiorul si exteriorul unei galerii”.* Acest colaps al pavilionului
sub lucrare provoaca o reflectie asupra rolului si a statutului pavilionului ca spatiu expozitional si ca
loc al reprezentarii: ,containerul” nu doar ca se retrage si este redus la un rol secundar, cum sustine
Hoffmann, dar devine nefunctional.>®

Atunci cand Maria Eichhorn ne cere sa ne imaginam ca structura a fost mutata, iar Hans Schabus
ca Pavilionul Austriei este inghitit de un munte, spatiul de expunere se afla in centrul atentiei noastre.
Ca mijloc imaginativ al unui joc orientat catre suport, pavilionul ne indreapta atentia spre trasaturile si
functiile sale, in contextul institutional si social al bienalei.

b. Orientarea catre continut
I, Impostor ne provoaca sa ne imaginam o lume misterioasa alcatuita din multiple situri suprapuse, in
care doua orase, doua cladiri si doua expozitii se contopesc in pavilionul Marii Britanii la Bienala de Arta
de la Venetia. Grefarea vechiului caravanserai din Istanbul in pavilionul Marii Britanii a cuprins, printre
altele, reconstructia unei camere obscure inundata intr-o lumina rosiatica, spatiul de lucru al fotograf
obsesiv, dar absent.5® Camera obscura parea sa fi fost parasita in toiul procesului de creatie: in incaperea
haotica, sute de fotografii monocrome cu diferite locuri si scene din Istanbul strecurau orasul geaman
al Venetiei in spatiul lagunar.’” Printre fotografiile suspendate se numarau si imagini cu respectiva
camerd obscur3, o strategie simpl3, insa cu un puternic efect autoreferential si autofag.® In acest loc
incarcat de o atmosfera apasatoare, vizitatorul, simtindu-se bantuit de o prezenta fantomatica (alter-
ego-ul artistului?) era cuprins de suspiciuni irationale (sau al sdu?!).® Recunoscand n imagini unele
dintre locurile strabatute pentru a ajunge la expozitie, Cameron are senzatia de a fi fost urmarit de
fotograful disparut; sau, mai alarmant, ca fotograful s-ar putea sa fi fost chiar el.%°

Acest ,déja-vu destabilizator,”®! cum il numeste Claire Bishop, este construit de Nelson prin strategii
menite sa absoarba ceea ce se afla in jurul instalatiei, sa aduca exteriorul in interior.? Asa cum se
intdmpla in numeroase alte lucrari ale sale, lucrarea prinde cu totul vizitatorul intr-o lume claustrofobics,
construita ca o plasa de fictiuni, referinte culturale, literare si cinematografice, experiente personale,
reminiscente ale unor situatii politice si ale circumstantei expozitionale.®® Prin tehnici constructive
transpuse din literatura si cinematografie (cum ar fi naratiunea nonlineara si montajul) Nelson dizolva
limita dintre real si fictiune si plonjeaza vizitatorii intr-o realitate paraleld cu efect deconcertant.
Pentru a-l obtine, Nelson trebuie sa ne faca sa uitam ca ne aflam intr-o lucrare construita de un artist
contemporan si sa creeze un spatiu credibil care pare sa fi existat acolo dintotdeauna. Din acest motiv,
pe parcursul lucrului, a fost constant nemultumit ca spatiu expozitional se mai putea intui; ar fi vrut
s&-| faca sa dispard.5* Insa arhitectura cladirii, cu pereti foarte grosi si usi enorme, in care libertatea de
interventie 1i era limitata de statutul acesteia de monument istoric protejat, nu i-a permis ascunderea
completa a spatiului de expunere. Cu toate astea, Nelson a reusit in foarte mare masura sa ,topeascad”
arhitectura pavilionului in spatele lucrarii.

Pentru Nelson, la fel ca si pentru Schabus si Eichhorn, materialele cu care lucreaza sunt pavilionul,
situl si bienala. Schabus a ingropat Pavilionul Austriei sub un munte, Nelson a sculptat un loc totodata
strain si ingemanat in interiorul Pavilionului Marii Britanii si a sapat in interiorul lui pentru a ajunge
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in subteran, pe cand Eichhorn a excavat de sub Pavilionul Germaniei trecutul, sub forma Pavilionul
Bavariei. Pavilioanele sunt tratate de cei trei artisti ca spatii singulare pentru a realiza lucrari care sa
puna stapanire pe spatiile expozitionale percepute ca materiale sculpturale, transformandu-le si
restructurandu-le radical, si care sa acapareze publicul prin niste experiente puternice de ordin senzorial,
imaginativ sau intelectual. Nu in ultimul rénd, folosind tehnici cu grade variate de directete, Eichhorn,
Schabus si Nelson indreapta atentia publicului catre pavilionin contextul sau, catre actul de a expune si
a experimenta arta, demonstrand o calitate autoreflexiva in lucrul cu expozitia ca mediu. Pe cand primii
doi folosesc jocul de imaginatie orientat spre suport pentru a directiona receptarea lucrarilor, pentru ca
publicul sa reflecteze asupra unor aspecte din lumea reald, in lucrarea lui Nelson vizitatorii intra intr-un
joc de imaginatie care i pierde intr-o lume fictiva.

Am analizat panain acest punct doua mecanisme prin care artistii includ pavilionul in structura lucrarii
si am sugerat ca in aceste interventii pavilionul este tratat ca resursa artistica. Ma opresc in continuare
asupra rolului experientei vizitatorilor care parcurg lucrarile si a modalitatilor prin care este structurata
de artisti. Pornind de la argumentele dezvoltate de Elisa Caldarola in Filosofia dell'arte contemporanea
voi arata ca experienta insasi este tratata ca un element esential in constructia lucrarii.

3. Organizarea spatiului si structurarea experientei

Ne aflam la Bienala de la Venetia, 2022. Pavilionul Germaniei este gol. Pe pereti se pot observa doar niste
inscriptii albe, foarte discrete, ce marcheaza contururi de ferestre si usi, care fac tangibile modificarile
survenite 1n 1938. n acel an ferestrele au fost inchise, iar cladirea si-a pierdut atmosfera mediteraneeans
si structura adaptata la scara umana prin alterari care dau acum spatiului un aer grandios si intimidant. Ca
parte a lucrarii de la cea de 59-a editie a bienalei, podeaua de piatra a fost indepartata in anumite portiuni,
iar excavarea materialului de constructie expune fundatia pavilionului pentru a face din nou vizibila
cladirea original3, ridicata in 1909 ca spatiu al Pavilionul Bavarez. Semnificatiile acestei transformari, ce
s-a pastrat pana astazi, sunt exacerbate prin descoperirea ,suprapunerii” celor doua cladiri.

Parcurgand pavilionul ca atare, cu trecutul si prezentul expuse, publicul trdieste o experienta de
instrdinare. Desi Eichhorn si-a facut cunoscute prin intermediul publicatiei reflectiile instigate de
realizarea unui proiect in pavilionul Germaniei, interventia ,arheologica” in pavilion i-a permis sa implice
publicul in dezbatere printr-o experienta estetica mai complexa si mai puternic3, intrucéat ea are loc
la un alt nivel perceptiv. Totodata, parcurgerea volumului alb, in care fragmente de tencuiald au fost
indepartate si podeaua sparta, le-a reamintit vizitatorilor efectul zdruncinant al interventiei lui Hans
Haacke din 1993 (Germania). Lucrarea Mariei Eichhorn a intarit impresia de loc bantuit de propriul trecut
si a sugerat un anumit anacronism de functionare al bienalei in circumstantele geopolitice actuale.

Observam ca cele doua resurse principale ale lui Eichhorn, asa cum este cazul si pentru Nelson si
Schabus, sunt spatiul si experienta publicului. Spatiul nu joaca simplul rol de a gazdui lucrari de arta
sau materiale carora le este conferit acest statut. in demersul s3u filosofic referitor la arta ontologia
si fenomelologia artei instalatiei, Caldarola a argumentat ca spatiul nu inrameaza lucrarile, ci are un
rol analog culorilor intr-o picturd.®® Cu alte cuvinte, acesta este un element constitutiv si nu auxiliar
sau contextualizant al lucrarii. Eichhorn, Nelson si Schabus manipuleaza si transforma radical spatiul
expozitional. Si-l Tnsusesc ca pe un material sculptural, | modeleaza pentru a-si realiza lucrarile:
pavilionul austriac este transformat intr-un munte, cel britanic intr-un caravanserai, iar cel german intr-
un sit arheologic.

Cei trei artisti restructureaza spatiul urmarind sa obtina anumite experiente ale parcurgerii lui. De
exemplu,in The Last Land, vizitatorii urca niste scari de lemn prin interiorul labirintic al muntelui artificial.
Traseul, ritmat de perspectivele oferite de mici ferestre scobite in munte, se desfasoara lent. Curatorul
Ralf Rugoff descrie astfel parcursul prin The Last Land: ,De-a lungul drumului, trapele ferestrelor se
deschideau pentru a dezvalui pasari cocotate in copaci, iar intr-o mica incapere lateralda — un fel de
centru de comanda artistic — harti, fotografii si un clip video prezentau dovezi ale unor calatorii paralele
din Austria pana la Venetia."®®

Una din tehnicile lui Schabus este de a crea trasee de parcurs in miscare si in timp — de el insusi si/
sau de vizitatori — cu barca, cu trenul, urcand scari etc. Atunci cand lucreaza cu spatii expozitionale,
Schabus este constient ca perceptia lor este data in buna masura de posibilitatile de navigare pe care
le ofera. Scurtcircuitarea traiectoriei prin aceste spatii apasate de istorie este una din tehnicile sale de
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a le transforma. In 2003, a blocat intrarea monumental3 in cladirea art nouveau a muzeului Vienna
Secession si a permis accesul vizitatorilor prin camerele tehnice din subsol. Acest mod de a le trata
ofera publicului niste experiente complet schimbate ale spatiilor pe care le parcurg, niste momente
experientiale ce angreneaza ,in egald masurd nivelurile emotional, fizic si intelectual al perceptiei.”®’
Experienta devine ea nsasi o tema a lucrarii: ,instalatia s-a jucat cu modul in care dispozitivele de
vizualizare — fie ca sunt ferestre sau opere de arta — ne structureaza experienta.”®®

Spatiului tratat ca resursa trebuie sa Ti adaugam, asadar, experienta publicului structurata prin felul
n care acesta este conceput si manipulat pentru a fi perceput, si pentru a orienta parcursul (sau, in
general, actiunile) publicului. Este vorba, in definitiv, de organizarea spatului pentru ca publicul sa
perceapa anumite aspecte ale acestuia — ceea ce Elisa Caldarola identifica drept tehnica prin care
artistii trateaza spatiul ca resursa — si structurarea experientei ,pentru a transmite un anumit continut si
a evidentia anumite proprietati.”®® Mai mult, lucrarile lui Schabus exemplificd dubla atentie ce constituie,
in viziunea Elisei Caldarola, experienta caracteristica a operelor de installation art: atentia catre spatiul
operei si constientizarea faptului ca este experimentat.”®

Tn lucrarea sa fundamentald despre arta instalatiei (2005) Claire Bishop a evidentiat importanta
experientei publicului in lucrdrile de tip installation art”" Pornind de la demersul lui Bishop, Elisa
Caldarola a explicitat rolul constitutiv al experientei, sustinand ca

Jn operele de installation art artistii folosesc experientele publicului ca material pentru propriile lucrari,
manipulandu-le Tn asa fel incat sa determine publicul s observe anumite calitati, la fel cum un sculptor, de
exemplu, poate experimenta cu un material precum marmura pentru a determina publicul sa observe anumite
calitati (de exemplu, proprietatile expresive care apar atunci cand sculpteaza o anumitd bucatd de marmura
ntr-un anumit mod)."”?

Conform acestei propuneri extrem de precise si originale a Elisei Caldarola, intr-o lucrare de installation
art experienta noastra este unul din elementele asupra carora artistii ne indreapta atentia in asemenea
masura incat, pentru a aprecia opera pe de deplin, devine necesar sa ne oprim asupra calitatii experientei
pe care ne-o suscitad.”

Am vazut in primele sectiuni ale lucrarii ca Mike Nelson foloseste spatiul pavilionului ca material
sculptural si am atins efectul creat asupra vizitatorilor prin anumite strategii. insa, pentru a-i intelege in
profunzime interventiile, trebuie sa ne oprim si mai mult asupra experientei publicului care le parcurge.
Un aspect aparte in ceea ce-l priveste pe Nelson este ca opera sa castiga semnificatii atunci cand
lucrarile sale sunt tratate ca totalitate si nu doar Tn mod independent, intrucat ele sunt interconectate,
se nasc una dintr-alta, fiecare reprezentand carcasa celeilalte, astfel ca interactiunea cu lucrarile lui
Nelson poate deveni o descoperire continua a unei opere unitare. Experienta de a parcurge incaperile
sale a fost descrisa de criticul de arta Charles Darwent ca ceva mai degraba neplacut, lucru perceput
ca o confirmare a reusitei lucrarii. Transfigurand spatiile gazda pe care le paraziteaza, Nelson creeaza
locuri foarte incarcate psihologic. De pilda, asa cum rememora Darwent referitor la o lucrare mai veche
a artistului britanic, strategiile sale artistice starnesc o acuta dorinta de a evada.”

Asemeni unor organisme care evolueaza singure, lucrarile lui Nelson resping prezenta privitorului prin
disconfortul puternic pe care 1l creeaza si, totodata, argumenteaza Cameron, printr-o excludere care

67. ,Austrian Pavilion at the Venice Biennale 2005", e-flux, 10 mai 2005, accesat 20 august 2022, https://www.e-
flux.com/announcements/42090/austrian-pavilion-venice-biennale-2005/.

68. Rugoff: ,Venice Top Ten,” 102-103.

69. Caldarola, Filosofia dell'arte contemporanea, 49-52.

70. Caldarola, Filosofia dell'arte contemporanea, 49-50. Caldarola dezvolta aceasta teza Tn contextul definirii si
rafinarii caracterului participativ al installation art, un element considerat definitoriu in literatura. Teoreticiana
italiand noteaza ca forma participativéd de baza in cazul acestor lucrari este actul de a intra in interiorul lor (si
de a explora spatiul si obiectele aflate induntru), ,adica, de a fi atenti la faptul cd suntem prezenti in interiorul
respectivului spatiu”.

71. Vezi Bishop, Installation art.

72. Caldarola, Filosofia dell'arte contemporanea, 30.

73. Caldarola, Filosofia dell’arte contemporanea, 30.

74. Charles Darwent, ,Real Space Fictions”, Modern Painters: a quarterly journal of the fine arts 14, nr. 3 (2001),
38. Este vorba de lucrarea The Deliverance and the Patience, lucrare instalata in 2001 intr-o fosta berarie de pe
insula Giudecca din Venetia.
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tine de rasturnarea ,conventiei psihodinamice a experientei artistice,” care plaseaza in mod traditional
privitorul intr-o pozitie privilegiata fata de lucrare, putand sa accepte sau sa refuze experienta lucrarii.”
Tn schimb, Nelson incalca aceasta conventie si o0 inlocuieste cu sentimentul pernicios c3 lucrarea este
dejaintr-un proces de transformare din care noi suntem exclusi.””® Prin experienta destabilizantd, Nelson
urmareste un moment de reflectie asupra relatiei noastre cu arta si a felului in care Intelegem sensul
si rolul ei, functia pavilionului n particular si a spatiului expozitional (institutional) in general. Totodat3,
I, Impostor este si o experientd a necunoscutului, a incertitudinii, a neobisnuitului (the uncanny) prin
care, sugereaza Cameron, artistul incearca ,sa restituie o doza de mister in intalnirea noastra cu arta.””
Atentia pe care Nelson o ofera experientei vizitatorilor in spatiul creat — si pe care le-o insinueaza si
lor fata de propriile perceptii si trairi — sugereaza ca rolul ei este Intr-adevar de element constitutiv
si structural al lucrarii. Nelson organizeaza spatiul ca o lume fictionala si, pentru a folosi terminologia
lui Caldarola, structureaza experienta vizitatorilor in asa fel incat acestia sa fie constienti de faptul ca
experienta traita parcurgand sculptura imersiva face parte din lucrare. Atat organizarea spatiului, cat si
structurarea experientei vizitatorului se contureaza ca suporturi de expresie artistica.

Asa cum am vazut, strategiile artistilor studiati sunt foarte variate. O parte se inscriu in practica
sculpturald, cum este cazul lui Schabus si al lui Nelson, cel din urma imprumutand mult si din literatura.
Eichhorn se situeaza mai degraba in traditia conceptuald a criticii institutionale si foloseste tehnici
arheologice si de critica culturald, si toate trei pot fi descrise ca lucrari de installation art. Totusi, exista
niste elemente comune care se reliefeaza in practicile lor, precum: manipularea spatiului ca pe un
material sculptural; stabilirea unui traseu si regizarea unor experiente pentru public ce completeaza
lucrarea, Intrucat prin aceste experiente publicul are acces la continuturile si trasaturile ei, si faptul ca
prin respectivele experiente, artistii invita la autoreflectie pe tema procesului de receptare a pavilionului
ca suport artistic si a artei in contextul Bienalei de la Venetia.

Concluzii

Pentru artistii contemporani, spatiul expozitional se plaseaza pe o axa continug, de la simple spatii ce le
gazduiesc lucrarile, la locuri de care nu pot fi desprinse fara ca lucrarile sa se prabuseasca, locuri cu ale
caror caracteristici intra in relatie pentru a realiza lucrari site-specific. Atunci cand spatiul expozitional
este obiectul interventiei site-specific a artistilor, joaca rolul de suport artistic. Pentru a sustine aceasta
idee, am studiat n capitolul de fata un anumit tip de spatiu, pavilionul national la Bienala de Arta de la
Venetia, prin intermediul a trei studii de caz din intervalul 2005-2022.

Modurile in care pavilioanele Germaniei, cel al Austriei si cel al Marii Britanii au fost cuprinse in
structurile lucrarilor selectate raspund unei conceptii a spatiului expozitional ce include o latura fizica si
una discursiva. Cea din urma se refera la reteaua de semnificatii artistice, culturale, sociale si ideologice
(in acest caz, ale bienalei) care nu formeaza un simplu cadru pentru lucrare, ci este folositd ca material
sau mijloc expresiv. Pavilioanele nationale au un potential simbolic deosebit pentru interventii artistice
datorita contextului istoric si politic al bienalei, in care se situeaza.

Urmand teza lui Kendall Walton despre jocurile de imaginatie [make-believe] si dezvoltarile care
i-au fost aduse de Elisa Caldarola, am propus ideea ca pavilionul joaca rolul unui suport [prop] care
genereaza raportari imaginative diferite din partea vizitatorilor fata de lucrare, prin doua mecanisme:
Jjocul de imaginatie orientat spre suport, prin care Maria Eichhorn si Hans Schabus structureaza
receptarea lucrarilor in asa fel incat publicul sa reflecteze asupra trasaturilor si functiilor pavilionului,
catre actul de a expune si a experimenta arta in contextul institutional si social al bienalei; si jocul de
imaginatie orientat cdtre continut, in care vizitatorii ce intra in lucrarea lui Mike Nelson sunt prinsi
prin experiente puternice, structurate in prealabil de artist, intr-o lume fictiva, complet acaparatoare.
Aceste mecanisme ofera o calitate autoreflexiva expozitiei.

Pornind de la demersul teoretic al lui Caldarola, am identificat in profilul lucrarilor analizate cateva
aspecte comune: faptul ca spatiul si experienta constituie in egald masura suporturi ale expresiei
artistice, modelate (printre altele) pentru a invita publicul sa reflecteze asupra actului receptarii artei in
contextul Bienalei de la Venetia; si faptul c3, in structura lucrarilor, pavilionul are rolul unui suport [prop]
care activeaza un joc imaginativ orientat catre continut sau catre suport.

in concluzie, am incercat s& ardt c# cele trei lucrari analizate — Relocating a Structure de Maria

75. Cameron, ,Memories of Trespassing”, 32.
76. Cameron, ,Memories of Trespassing”, 32.
77. Cameron, ,Memories of Trespassing”, 37.
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Eichhorn, The Last Land de Hans Schabus si I, Impostor de Mike Nelson —trateaza pavilionul expozitional
ca resursa artistica, in contextul unor practici consacrate in arta contemporana. Asa cum am vazut,
pavilionul in acceptiunea sa materiala si simbolica, experimentarea acestuia ca spatiu expozitional al
bienalei si reflectarea asupra procesului de receptare a artei contemporane in cadrul institutiei bienalei
sunt elemente constitutive ale lucrarilor si mijloace artistice depline.

Acknowledgement: Lucrarea a fost realizata in timpul unui stagiu la Istituto Romeno di Cultura e Ricerca
Umanistica din Venetia, obtinut cu sprijinul statului roman prin programul national de burse ,Nicolae
lorga,” desfasurat in 2022 si face parte din teza de doctorat cu titlul Expozitia de artd contemporand
ca medium artistic (2023), elaboratad de Georgiana But la Universitatea ,Babes-Bolyai” Cluj-Napoca,
Scoala Doctorala de Filosofie.
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