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Jax de franch  Bilbao, 15.01.1998

Querido Sergio: Como te comenté el otvo
dia, quisicra intercambiar opiniones de
manera informal contigo, y con la mayor
frecuencia posible, acerca de varias cosas
que tienen que ver con tu trabajo, 0 mds
bien con mi vision de tu trabajo. Quisiera
que el articulo se estableciera a partir de ese
didlogo, de forma que no se trataria real-
mente de un texto de pensamiento, ni critico;
tampoco seria una entrevista, sino mis bicn
una cosa intermedia en la que cada uno de
nosotros intervendria. Podria parecerse a la
publicacién de nuestra correspondencia,
pero siendo ésta provocada o generada por
cl proyecto de articulo, creo que serd mas
bien un texto compuesto de trozos de nues-
tras cartas a 1os que intentaré dar cierta
coherencia.

Me gustaria también —no sé como lo
verds— que fuera un especie de trabajo de
preparacién para tu proyecto de verano en
Consonai, incluso podriamos referirnos &
ese proyecto en nuestra correspondencia.

Jax de Segie  Nueva York, 15.01.1998
Querido Franck: He tardado en responderte
porque los dos tltimos dias he estado traba-
jando sin parar en el estudio de Vito. Greo
que corresponde a la frecuencia con la que
pedemos comunicarnos. A veces, cuando
lenemos que acabar un proyecto apenas
tengo dempo libre. Por eso creo que podemos
faxearnos cada dos o tres dias (tengo que
decir que la idea me seduce). Sin embargo,
creo que a menudo pocré responderte
inmediatamente. Me gustarfa también que
lo hiciéramos con la mayor frecuencia posi-
ble, entablando un didlogo dgil.

Jfax de Franck  Bilbao, 15.01.1998

Siempre he pensado —o percibido— que
llegaba a “entender” tu trabajo porque mi
antigua préctica artistica se acercaba de
alguna manera a la tuya. Espero que no te
parezca pretencioso, pero de hecho siempre
leemos la obra de un artista en funcién de
nuestras propias preocupaciones e intereses.
Si pienso en cudles pueden ser los referentes
comunes que ienemos, diria que se sitiian
en el interés por ka relacién del cuerpo con
el espacio, Ia cuestion del movimiento como
modo de medicién del espacio, llegando a
tener en cuenta olras practicas como pueden
ser la danza o ¢l deporte,

Creo también que, en t relacion con los
abjetos existentes o fos que creas —me refiero
a las esculturas—, planteas dichos objetos
como elementos intermedios entre el cuerpo
y el espacio, como elementos complemen-
tarios del cuerpo y del espacio, yendo hacia
la idea de protesis o de molde. De hecho, es
en esta légica en la que entiendo el empleo
de 1a escayola, del 1atex o de la resina {para
el uso del molde) en los diversos trabajos
tuyos que conozco. Hasta un cierto puiito,
llcva a cuestionar el uso de esos objetos: no
son realmente ttiles, pero tienden a cumplir
una funcidon. De alguna manera crean una
limitacién, es decir, se imponen para inducir
una actitud. Se podria hablar de una gramati-
ca espacial que da las reglas de funciona-
miento a las que el cucrpo tiene que “amol-
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darse” para moverse. Esa idea, que considero
bésica en la obra Mister Pequerio abandona
toda esperanza, por ejemplo, se aproxima a
las limitaciones formales que imponen las
reglas de comportamiento de cualquier
deporte. Siempre me ha fascinado el modo
en que la practica de una actividad fisica
codificada como es el deporte o la danza
son modos de racionalizar la relacién con
el espacio en general o con un espacio en
particular.

Jax de Sergio Nuepa York, 25.01.1998

Se me hace dificil hablar del deporte porque
éste nunca ha formado parte de mi proceso
de trabajo, aunque reconozco ciertas analo-
gias en el resultado,

Siempre me ha interesado inventar formas
de aprehender el espacio e incluso gjecutar
nuevas relaciones espaciales. Creo que esim-
portante redefinir el espacio, pero para eflo
partimos de una definicidn espacial previa.

El deporte mide la realidad en metros,
segundos y cuerpos humanos recorriéndolos
y midiendo sus limites. Ejemplifica una
gramitica espacial que tiene muchas reper-
cusjones y proyecciones,

Los objetos que creo tienen resonancias
deportivas, porque parten de una concep-
cién espacial similar, aunque pueden cumplir
funciones muy diferentes, Pueden suplantar
ciertas formas arquitecténicas, ciertas fun-
ciones del marco o la peana como son la
manipulacién o la sujecién, por ¢jemplo,
pero en 1iltima instancia no son mas que
dispositivos espaciales dentro de los limites
técnicos que practico.

En vez de obligar al cuerpo a moverse de
una forma determinada, lo que quiero es
permitir que se mueva de otra forma, y los
objetos o dispositivos son técnicas para facili-
tarlo, acotando conceptos espaciales a los
que inevitablemente estin sujetos,

Jax de Franck  Bilbao, 15.01.1998

Vuelvo a la idea de dispositivo: las limita-
ciones que imponen las estructuras que con-
cibes crean un vocabulario gestual particular
y caracteristico del dispositivo, de la misma
manera que, en otras actividades fisicas
codificadas, existen dispositivos que guian

al cuerpo en su comportamiento, y a los que
el cuerpo se adectia para llegar a un movi-
miento eficiente. Hablando de eficiencia y
acercindome a la nocién de “performance”,
me gustaria saber cdmo se elaboré la “coreo-
grafia” de la obra Mister Pequeiio abandona
toda esperanza.

Jax de Sergio Nueva York, 25.01.1998

La idea general de la instalacién donde
grabamos Mr Pequedio es cortar con planos
horizontales un espacio cotidiano en sec-
ciones transitables lo mas pequeiias posibles
—Ila medida entre la espalda y el esterndén—,
y después convertirlo en un espacio transi-
table (habitable). Es un concepto propio

de una ecologia espacial fundamentalmente
urbana, resultado de sufrir limitaciones
espaciales cotidianas.

En Mr Peguesio lo que hicimos fue ex-peri-
mentar ¢l espacio que habiamos creado. El
hecho de permanecer en una postura hori-
zontal transforma la percepcion del espacio,
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y sobre todo afecta a una simbologia que se
desprende de nuestra relacion espacial
cotidiana. El video narra ese acontecimiento.
Mantiene un mismo plano (muchos muy
similares), creando un movimiento virtual
en tanto que no podemos percibir el
desplazamiento en metros. De la misma
manera, el video no tiene una duracién
definida, Es la posibilidad de ese movimiento
y no sus limites lo que se refleja.

El esfuerzo fue realizado atendiendo a
un concepto de suspensidn: es decir, se trata
de mantener una relacidn entre esfuerzoy
agotamiento que prolonga el movimiento
de una forma regular. Eso hace que el
esfuerzo no tenga protagonismo. La idea
era la opuesta,

Jux de Franck  Bilbao, 15.01.1998

El crear situaciones en las que se alterala
forma convencional de mover el cuerpo,
por necesidad de eficiencia o para crear un
sentido, tratese de situaciones establecidas o
inventadas, lleva precisamente a cuestionar
las convenciones. Por convenciones de com-
pertamientos sociales, o simplemente debido
a imposibilidades fisicas o anatémicas, hay
movimientos imposibles o gestos prohibidos.
Sin embarge, en muchas de tus obras ~-
especialmente en las Biltimas—, el individuo
PUEStd €N €5CENE S€ SNCUENLra €1 CONTEXLoS,
situaciones o posiciones surreales, incluso
fuera de las convenciones que ¢l propio
dispositivo concebido por ti imponia. Por
ejemplo, en Mister Pequedio abandona loda
esperanza, has invertido la filmacidn, creando
asi 1a sensacidn irreal de que el peso del
individuo lo atrae hacia arriba. En la foto
polaroid Studio Bahnhof estas en una situa-
cién similar, a pesar de que se trate de un
gesto real. Y cuando pienso en tus Gltimos
trabajos (Tetsue 1y Tetsuo 2), en los que,desa-
parece toda refacién entre el movimiento

y la realidad, se me hace evidente tu intento
de presentar o exponer una relacién mas
bien abstracta del cuerpo con el espacio.

Jax de Sergio Nueva York, 25.01.1998

Tetsuo capta un espacio efimero permanen-
temente, prolongadamente. No creo que
desaparezca la relacion entre movimiento
y realidad, sine que simplemente cambia
su ritmo.

La experiencia es similar a la de Mr
Pequerio, se trata de crear un estimulo de
relacién espacial. El dispositivo puede apli-
carse de diferentes maneras. En este caso,
como se trata del video, éste funciona dentro
de jos pardmetros de esa técnica, es deciy,
en una relaciéon espacial y temporal propia.

Entiendo el arte como la practica de una
técnica. Cuando realizo un trabajo no me
planteo un temna, sino que ejecuto una técni-
ca aplicada a problemas-intenciones, dentro
de los margenes que delimitan esa técnica.

Me interesan los procesos de trabajo que
permiten nuevas formas de aprehension del
espacio, y crear movimientos que la rigida
normativa sectal limita o bloquea, Ese movi-
miento solo puede ser lingtistico, porque
posiblemente no se puede dar dentro de los
pardmetros de la idea de movimiento con-
vencional. Creo que existe una conciencia
de una reatidad material sobre la que se
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SIEMPRE ME HA INTERESADC
inventar formas DE APREHENDER
EL ESPACIO E INCLUSO EJECUTAR
MUEYAS refaciones ESPACIALES,
CREO QUE ES IMPORTANTE
REDEFIMNIR EL ESPACIO, PERC

PARA ELLO PARTIMOS DE UNA
definicidén ESPACIAL PREVIA.
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LAS IMAGENES QUE UTILIZO
PROYIENEN DE revistas de moda,
MANGAS U OTRAS, PERQ ESO

NO QUIERE DECIR QUE SEAN
referencias O CITAS DE LAS
MISMAS. ES MATERIAL DEEL

QUE SE NUTREN LOS dibujos EN
UMA LOGICA RECIPROCA,

Sergio Preg Mister Pequedio abandona toda esperanza 1996
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construye la representacion. Es un concepto
que se ha desarrollado a lo largo de cste siglo.
El lenguaje {entendido como representa-

cidn) crea capas sobre esa realidad material.

fax de Franck  Bitbav, 15.01.1998

Cuando se compara tu trabajo con ¢l de
Matthew Barney, pienso que una diferencia
importante reside precisamente en eso:
Matthew Barney —en sus primeras obras—
propone a iravés de acciones en espacios
reales un modelo metaforico de representa-
cién de un discurso social sobre el individuo
(0 bien sobre el individuo como metafora
de la sociedad), niientras que td propones
ui desplazamiento sin metifora (ni intento
de desarrollar un discurso social) hacia
espacios virtuales y movimientos imposibles
concebidos como resultado final de un pro-
ceso de creacién. La dimensién social se
sittia en los referentes que utilizas. Creo que
tu referencia a los mangas, a una cuitura
popular juvenil muy contempordnea, es hoy
en dia atin mas justa, y somos muchos los
que compartimos —sea bajo la influencia
de modas 0 no— un interés por los miticos
superhéroes, salvadores cdsmicos y otros
mutantes sacacos de comics o dibujos ani-
mados. En comparacién con un cierto “de-
sencanto del mundo”, lo supranatural sigue
siendo, sin embargo, una referencia denwo

. de lo contemporaneo. ¢A qué corresponde

esta referencia a una mitologia soiada en la
que se mezclan mitos de varias culturas para
crear una nueva i la que nos reconocemos
todos?

Jax de Sergic  Nueva York, 25.01.1998

Las referencias al “manga” forman parte,
entre otras, de las referencias que utilizo
dentre de un imaginario del que provienen
los dibujos. Creo que delerminados mangas
representan perfectamente un concepto
corporal contemporineo. En Appleseed de
Masamune Sirow, los personajes adoles-
centes se introducen cn potentes exoesque-
letos, corazas que protegen sus cuerpos de
agresiones y proporcionan fuerza, movilidad
y capacidad agresora, Los eyborgs integran Ja
maquina en su experiencia corporal, de
manera que no se pueden diferenciar en el
personaje. Es un concepto de corporeidad
basado en la idea mecanicista de la materia-
lidad, eficacia funcional que incrementa el
poder, inmuniza e incluso insensibiliza al
sujeto ante el dolor. Sustituye la vulnerabili-
dad social del adolescente por un modelo
de eficacia. Adolescentes que son modelo de

la capacidad de adaptabilidad del capitalismo
¥ que expresan con mas radicalidad ese
concepto corporal y espacial en el que nos
IMGVemnos.

fax de Franck  Bithao, 19.05.1998

Las imagenes de referencia de ws dibujos
exiraidos de libros o revistas vinculadas al
universo de los superhéroes y de los mangas
Jjaponeses corresponden hoy dia o sélo a
un imaginario del que hablamos anterior-
mette, sing ambién a un conjunto de iconos
muy connotados y utilizados esencialmente
por ld publicidad y la cultura urbana con-
temporanea. Esto da a ese imaginario una
dimensidén social ligada a la moda. 8¢ que
¢s una dimensién que tienes en cuenta, y
recuerdo que ko evidenciaste cuando pre-
sentaste (i trabajo en la Sala Rekalde
duranie las conferencias de Gure Artea.

Sax de Sergie Nueva York, 11.06.1998

La idea de cuerpo esta sobrevalorada como
consccuencia del capitalismo avanzado. Es
el soporte de todas las operaciones comer-
ciales. El propio concepto de individuo estd
limitade por su fisiologia como unidad de
produccién y consumo. El cuerpo es el obje-
tivo del producto, y para el individuo es su
herramienta de disfrute. La relévancia de ta
imagen fisica entra recientemente denwo de
la misma estructura. Se ha convertido en el
principio empirico de nuestra sociedad.
Cualquier atentado contra el mismo atenta
contra principios fundamentales. Cualquier
intento de ulilizar el cuerpe en ¢l arte esta
condicionado por todo esto,

Si bien siempre me ha seducido posibilitar
experiencias fisicas, para mi es importante
la utilizacién de elementos o coniextos, por
1o que en vez de la idea de cuerpo me ha
interesado mds la idea de corporeidad, es
decir, la capacidad corpérea de cualquier
cosa que estd constituida en una gramaitica
de medida y proporcion del cuerpo en una
velacidn reciproca. La utilizacién o mediacién
de un artefacto permite una relativizacién
de las sobrevaloradas virtudes corporales,

Jox de Sevgio Nueva York, 29.03.1998

Cierto es que las imdgenes que utilizo pro-
vienen de revistas de moda, mangas u otras,
pero eso no quiere decir que sean referen-
cias o citas de las mismas, Es material del
que se nutren los dibujos en una 16gica
reciproca. Comparten problemas estruc-
turales, y por ello se plantean simbolos
parecidos. Es importante partir de la base
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de que nunca me ha interesado recrear
“una mitologia personal”. Eso es algo de lo
que creo que todos partimos o desarrollamos.
Superhéroes ¢ manga son fugares donde he
encontrado temas que me interesan, como
la relacién cuerpo-méquina, que es Ja misma
relacién accién-estructura del dibujo.

En la mesa rectonda de Gure Artea inicié
1a charla con una diapositiva de un articule
del Village Voice, un periddico de Nueva
York. En dicho articulo se hablaba de un
grupo de adolescentes homeless que pasaban
Ias noches en Jos clubs, en casas de amigos,
y a veces en la calle.

Me parecié un buen ejemplo de Ia necesi-
dac del capitalismo avanzado de individuos
en simacion de precariedad, pero ala vez de
adaptabilidad. £l adolescente como modelo
de eficiencia en un entorno hostil, lo rela-
cionaba con las mitologias manga. La sepa-
racién de Tas funciones corporales en
mecanismos.

A la vez habié de Yos dibujos de Artaud,
en los que descompone el cuerpo en ele-
mentos gestuales minimos, puntos, formas
geométricas. Es decir, de ¢dmo una forma
de representacidn estd constituida por ele-
mentos mecénicos minimos como los pixels.
¥s, pues, en la accién de dibujar donde estos
elementos s¢ recomponen para hacerse
figurativos y, en mi caso, mi interés principal
es la corporeidad: et cdmo se corporeizan
las lineas en la accién det dibujo.

fax de Franck  Bilbao, 25.05.1998

Ln varios momentos de nuestras conversa-
ciones, me has hablado del interés que
tenias en la téenica. Me aceerdo que, por
falta de “saber hacer”, el hacer siempre me
llevaba al fallo. Hasta tuve que asumir csa
diferencia entre el objeto sosiado y el objeto
realizado. En tu caso, tengo la sensacién de
que siempre consigues realizar lo que cnun
principio te planteaste. ;Qué conlleva la
nocién de técnica en tu trabajo?

fax de Sergio Nueva York, 11.06.1998
La técnica es el conjunto de los procesos
que ponemos en practica y también el desa-
rrollo de una estructura, que es la estruc-
wira de la técnica misma. Al ejecutarla nos
indica como estd articulada la realidad.
Realizar una obra ¢s, por tanto, una
especie de verificacién de algo que, sin
embargo, suponeinos improbable. Por una
parte verificas una suposicién (el objeto
sofiado) y por otro lado acabas con ella.
Bl fallo es 1dear un resultado que luego
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aparcce irrealizable, y por 1o tanto no estd
en ¢l proceso sino en la “ideacién”. 8i te
planteas la ejecucién de un proceso técnice,
no hay fallo posible. Lo demés es saber qué
quieres obtener de ese proceso, en qué te
beneficia. La nocién de téenica implica que
todo trabajo tiene una estructura propia de
funcionamiento, que no se puede justificar
subordinandola a una ensofiacién ni a una
intencidn.

Jax de Pranck  Bilbao, 06.02.1998

laidea de concepto espacial, de concepto
corporal o de corporeidad que sucles uti-
lizar me parece tener mucho sentido hoy,
cuando la experiencia real del espacio
forma cada dia menos parte de los
supuestos contemporaneos. La dimensién
conceptual del espacio —miés bien de nues-
tra relacién con el espacio—, debido a las
llamadas nuevas tecnologias, se hace cada
dia mas presente, De hecho, diria que los
espacios virtuales —la realidad virtual—
tienen algo que ver con los espacios y los
movimientos representacos en tus videos
(especiatmente en Tetsuo). Tienen el mismo
estatus de espacio sonade, previamente
coneebido y luego representado. Is lo que
queria apuntar ¢n un principio cuando
lablaba de espacios imposibles en los gue
desaparecia (pero es mejor decir alteraba)
la relacién entre movimientos y realidad.
Mis bien, debido a su relacién peculiar con
el tiempo, €l espacio representado en Tatsuo,
asf como los espacios virtuales, son para mi
no-hugares. Es un proceso de “desterritoria-
lizacién” el que estd operando, a causa del
cual se produce wna sensacién de estado de
ingravidez. Ese estado lo evidencia el per-
sonaje de los videos pero lo vive también ¢l
espectador por medic de la alteracién espa-
cial y temporal presentada en la imagen. A
cualquier “aqui” —espacio real construido,
habitable y experimentado, superpones un
“all{” —espacio representado, virtuat e
imposible—.
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Jax de Franck  Bilbao, 14.05. 1998

Querido Sergio, cuando nos vimos en Bilbao,
al hablar de tus proyectos para Consonni se
planteé la cuestién de la relacién de la obra
con su entorno. Insististe mucho en la idea
de que tu obra en Consonni no estaria
asociada intrinsecarente al espacio, y que
se deberia poder presentar en cualquier
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otro espacic de arte, A este conjunto de
lugares de exposicion del que Consonni
forma parte —con caracteristicas espaciales
y filoséficas diferentes, insisto— lo llamabas
el campo comercial del arte, donde tenemos
que situarnos todos,

En relacién a lo que apuntabas sobre la
necesaria autonomia de fa obra, creo que
la cuestién de su inscripeion en el campo
comercial es fundamental, y trata precisa-
mente de definir su contexto de presentacidn.
Depende, efectivamente, de a qué sc refiere
una cuando dice “campo comercial” del
arte. Aqui veo dos posibilidades: por un
lido, 1a de considerar este campo como ¢l
definido por los espacios tradicionalmente
relacionados con el comercio —las gaterias—,
los relacionados con la {re)presentacion del
poder —los museos—; y, por olre lade, la
sociedad (occidental) en su globaiidad,
como contexto de referencta regido por las
leyes del comercio y de los mercados, el ded
arte inchusive. ¢En referencia a qué contexto
consideras que ta wrabajo tiene mis sentido?
Por un lado, creo entender que delinitiva-
mmente tc ubicas en la primera logica, pero
por otro lado, canalizas tantas referencias a
una estética contemporanea y popular que
tenderia a dudar.

*Si es asi, entonces das un valor simbélico y
estético a la obra, en vez de intentar volver a
darle un valor de uso en la sociedad. No doy
ningdn valor moral a este hecho, sino que
quisiera saber tu opinién.

fx de Sevgio Nueva York, 16.05.1998
Cuando me refert al “campo comercial” del
arte, aludia a la economia que rige la estruc-
tura simbélica del arte. El objeto artistico
contemporineo esti constituido por con-
ceptos directamente relacionados con e
comercio principalmente burgués, tales
como la idea de originalidad de la obra como
valor para la especulacién. Eso permitié un
sistema de produccién sin comparacion en
ning(in otro medio & nivel de independen-
cia y libertad del artista para producir sus

- proyectos. Las consecuencias de este sistema

legan més alld del propio mercado, y ademds
de ello se estan desarrollando nuevas formas
de explotacién del arte por wna seccidn
institucional cada vez imds consciente de las
posibilidades massmediaticas del arte. Se
hace dificil distinguir un aspecto del otro.
Sin embargo, y teniendo en cuenta que
yo, al iguat que la mayor parte de los artistas
de mi generacién y de mi entorno, trabgjo
con un contacto minimo o cuando menos
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LA representacidn FUERA DE

LOS MARGENES ESTABLECIDOS NO €5
FACIL, Y ELEGIR UN contexto

NO CONVENCIONAL REQUIERE UNA
REFLEXION SOBRE LA NECESIDAD

DE ESE gesto, A LA VYEZ QUE SOBRE
EL MISMO CONTEXTO,

26

irregular con el munde comercial y una
relacion mds estrecha con el institncional,

la relacion econdmica s bastante variada

y compleja, tanto para la realizacién de
proyectos como para la subsistencia. Hablar,
por tanto, de economia o comercio es un
tanto ridiculo y no aclara mucho. No obstante,
con cllo queria referivme al sistema del arte
como estructura que se articula en torno a
una regulacién econdmica.

En Consoni o que me interesa es el
derroche de espacio, €l disponer de un
espacio que no estd regido por una rentabi-
lizacién intensiva, pero para que el proyecto
sea efectivo hay que trabajar en el contexto
del arte que ya existe, entendiendo éste
no como un ebjeto sujeto a una serie de
convencitones, sino como Ia posibilidad de
un espacio genérico con una elasticidad,

Es decir, nocreo que Consonni tenga que
asumir ciertas limitaciones, sino que el
proyecto tiene que crear propuestas a cste
sistema. Es en ese lugar donde yo sitfic un
compromiso moral en mi trabajo. Me inte-
tesa proponer para Consonni nuevas formas
de aprehender ¢l espacio. Este espacio no es
Unicamente exclusivo del arte, por lo que
no estoy interesado en el mismo salvo para
representarto. Crear un proyecto especifico
para el lugar sclamente mnduciria una pers-
pectiva exdtica del contexio: consideraria

el espacio Consonni como un lugar “bello”
para la mirada de un sistema que lo considera
desahuciado. Me parece més interesante
plantearfo como un lugar méas para la reali-
zacién de proyectos dentro de un circulo
mds amplio.

En cuanto al valor estético o de uso de las
obras, tengo que decir gue no creo que una
obra pueda tener otro uso que no sea estéti-
<o. Entiendo las obras comeo dispositivos
estéticos. Enfatizar otros usos de la obra de
arte no hace sino camuflar el verdadero con-
texto de la misma, Por otro lado, ereo gue si
es posible ampliar ¢l espacio en el que se
realizan los proyectos y de alguna manera
transformar el contexto, aunque sea de
forma limitada.

Decir que una obra es auténoma es pre-
suponer un contexto equivalente a la misma
o, dicho de otra manera, convencional.
Independientemente de sus especificidades,
me interesa Consonni como contextoe con-
vencional, como un espacio arquitectdnico
genérico. Su decadencia refucrza la necesi-
dad de un proyecto que se adapie a cual-
quier circunstancia dentro de unos Hmites
definidos por un sistema. Fstos limites hacen
que la obra comunique, aungue s inter-
pretacion sea maltiple,

Todo esto forma parte de Ja problematica
de los limites de la obra de arte, que en otro
momento se planteaba en torno al marco o
la peana, y que es reflgjo de un sistema camn-
biante. Como he dicho antes, a mi gene-
racién 1nos ha tocado un contexto que estd
cambiando los usos de fas obras. Por una
parie, hay una tendencia espectacular o pro-
pia del campo del entretenimiento. Todo
esto cambia Ja forma en Iz que se entienden
las obras y hace necesario plantearnos
nuestra postura al respecto. De cualquier
manera, creo que el posicionamiento de
cada artista es diferente y la cleccion del

medio viene dada por la sensibilidad del
mismo, stendo posible plantear alternativas
desde cualquier formato articulado a partir
de la estructura de la obra y su relacidn
con el mundo. Es, puies, la estructura la que
establece de forma particular la relacion
con el mundo y su posicionamicnto moral.

Jax de Franck  Bilbao, 25.05.1998

Creo que el debate sobre ef valor de usoy

el valor estético de la obra sigue siendo muy
actual. Es ante la pregunta de si se busca dar
un valor de uso a la ebra (un valor de uso
social), o si se considera su situacién dentro
de un sistema de “estetizacion” casi fetichista
del arte, cuando se define la actitud del
artista.

Volviendo a las bases mds antiguas del
arte, podemos decir que siempre se ha traa-
do de sustituir el valor de uso de un objeto
por un valor estético. Obviamente, hoy el
poder que ¢l arte representa es el poder
econdmico, digamos el de la burguesia, ¥
POr €50 Creo que apuntas con razon a ka
inscripeion del arte en las redes comerciales,
Pero al final es lo mismo, se trata de consi-
derar el arte come algo contenido en un
objcto auténome, la obra de arte, cuyo valor
€8 estético, y representativo de un poder.

¢Cuil es, entonces, el contexto de pre-
sentacién del arte? (El museo donde se le
reconoce undnimemente un valor estético
y representativo de un poder o la casa de
un coleccionista donde acaba fetichizado
en representacién de un poder econéimico
evidente, proporcionalmenite equivalente al
valor estético de las obras? ;Y qué decir del
taller de un artista —que cada dia consiste
nids en un ordenador—, donde se ha conce-
bido la obra como contexto de presentacion?
Lo que me interesa es ]a inscripcién de la
creacién en la contemporancidad —es
decir, en un tiempo dado con referentes
actuales-~, y creo que de momento no sc
puede hacer sin pensar en la inscripcién
simultdnea en un espacio cado. Cuando
hago referencia al taller (elemento ya
arcaico} de un artista, enseguida me pongo
a pensar en los artistas que sélo conciben
proyectos in situ y reflexionan sobre el
contexto de presentacién de la obra hasta
hacerio coincidir con su contexto de con-
cepeidn, insistiendo precisamente en la
nocidn de contexto mis que en la obra
supuestamente auténoma.

Finalmente, digo todo esto para precisar
la naturaleza de Consonni y su filosofia.
Quicro que Jos proyectos propuestos en
Consonni rompan con cualquier nocidn
fetichista del arte, al igual que quiero que se
rompa con cualquier sentimiento fetichista
o romdntico relacionado con la fabrica
Consonni (ruinas industriales, etc...). En
este sentido, me gusta que la consideres
como un espacio genérico. Creo que los
proyectos presentados en consonni escapai
a las limitaciones que suele imponer cl sis-
tema del arte. QObviamente, son otras las
convenciones a las que obedecemos
entokces, Pero SO NUevAs convenciones
correspondientes al estatus del centro: un
lugar de promocién de los artistas y no de
las obras. Nunca me ha satisfecho plena-
mente el contemplar una obra de arte,
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mientras que sicmpre me ha interesado
manggar fos conceptos que los artistas ponen
en juego. Por esta razdén ereo que decidi
trabajar con artistas y no con obras de arte.
Por la misima razén, siempre hablo de
proyectos en Consonni y no de obras, con lo
cual inevitablemente relaciono Ia creacidn
con su contexto especifice de presentacian,
constitnido por un espacio, un tiempo
dado, una implicacitn social y politica, una
implicacién medidtica y un pablico.

Todo esto tiene que ver con la idea de
patrimonio. Se suele considerar cl patrimo-
nio como un conservatorio de conocimien-
tos y realizaciones en los que se fundamenta
ta cultura colectiva, cuando creo que se
deberfa redefinir como el “uso” comtn que
la sociedad reconoce que uno puede hacer
de una obra. Intento que las propuestas
artisticas de Consonni tengan ese carcter
de usg, de inscripeién en lo cotidiano, en lo

238z

contemporineo (pero no en relacién a una
mirada histérica), en una nucvarelacién del
publico con el arte, una relacién de
consimo sin fetichisma,

Jax de Sergio Nuweva York, 11.06.1998

No creo que el arte (Hamesele pléstico o de
cualquier otra forma) tenga el manopolio
de la representacién del poder, Comparan-
dolo con ta arquitectura, por ejemplo, se
nos plantea exactamente el mismo problema
entre objeto-edificio y el contexto. En el
momento actual, ent el que pudiéramos pen-
sar que su valor principal es el de uso, es sin
embargo cuando mds se estd acentuando el
caricter emblemdtico de la misma. ;Deberia
¢l arquitecto ser mids fiel a sus principios y
aspiraciones ideolagicas y desarrollar aque-
llos proyectos en los que la funcién del
edificio cumpla aspectos sociales mds ambi-
ciosos o, por el contrario, es solamente un

trabajador mds que articula las necesidades
de entidades y quizis en ese trabajo consiga
plantear preguntas, representar en los mér-
genes de la tarea que se le solicita? Con 1odo
esto s6lo quicro decir que no creo que se
pueda distinguir entre forma vy funcién a la
hora de valorar fa utilidad de algo.

Intuyo que tu insistencia en 1 nocion de
contexto ne es casual. La representacion
fuera de los margenes establecidos no es
Ficil, y elegir un contexto no convencional
requiere una refllexidn sobre 1a necesidad
de ese gesto, a fa vez que sobre ¢l nismo
contexta. Como resultado, el gesto adquicre
mds importancia que la experiencia misma
de la obra, ya que este aspecto s mds ficil
de expresar dentro de los limites impuestos
por la convencién. Por gjemplo, esto hace
que podamos entender el mecanismo de la
obra, sin necesidad de asistir at lugar, por
olros medios de difusién,

No obstante, cs posible que en el lugar sc
dé algo que nos interese, no por la reafirmas
cidn de td contexto, siendo ese algo una
experiencia que no podemos localizar con-
crelamente,

Todo este prohiema se da en parte por la
dificultad a la hora de definirponer limites
aun contexto, en un momento en el que
toco esid relacionado POF un marco cominn,
el de los “meclins”, que reencuadra todos los
acontecimicntos a la medida de Ias conven-
ciones (artisticas en este caso), De alguna
forma, la cantidad de informacién que se
mangja ¢s tan grande que tiene que estar
organizada dentro de unas convenciones que
acultan, obvianco, ciertas partes.

Con todo esto, me pregunto qué es mis
importante para los ready-made de Duchamp,
la mitologia que reflejan y sobre ta cnal
cstan articulactos, o el mero hechoe de uti-
lizar unt nueve medio para la creacton (o
siquiera desde donde es posible Ia reconci-
liacién de estos dos aspectos de una obra
escindida). La capacidad humana e valorar
Ias consecuencias de su conducta, de actuar
en pos de una estructura inexistente en base
a una condicidén, una posibilidad potencial,
desprende una ideologia. Por eso resulta
dificil situar la funcién de uso de la obra,
que a memudo se sitia a si misma en oposi-
cién a las evidencias de una realidad social,
El debate finalmente sc acaba centracdo
en la veracidad de los espacios en que una
u otra parte inscriben los acontecimientos
(contexto social de la obra o la que sea),

y frecuentemente estos estin determinados
por ¢l encuadre propio de Ia parte, del
lenguaje, que fustifica su propia existencia
en oposicién a la otra parte. El problema,
por tanto, de concebir los proyectos in sif
es precisamente ¢l de definir cudl es el
contexto en ¢ que se da la obra, cudl es su
espacio de representacién,

SERGIO PREGO en colaboracion con Consonni
estdi freparando un froyeclo que conste del viden
Tetsuo bownd to fail y de una exposicidn, 5
wideo se presentd en Bilbao el 12 de noviembre
pasade y l primavera préxima se inaugurard ln
exposicion. Sergio Prego es artista. Vive en Nueva
York. Franch Larcade es artista y director de
Consonni. Vive en Bilhao y Biarvitz (Francia).
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