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Consonni 1911.99

ME Consonni estd localizudo en Bilbao, una
ciudad ¢n uansformacién que en pocos itos
ha pasado de ser una ciudad industriad, gris,
a definirse como una cindad de servicios
reorganizada urbanisticamente en torno a
algunas arquitecturas singulares. En cste
precese de cambio el Museo Guggenheim
e5, sin lugar a dudas, ¢l edificio emblemdtico
del cambio y el sinbolo de lz existenciz de
Bilbao como ciudad internacional. ;Céme
se inscribe consonni en un contexto artistive
en el que la oferw cultural sc caracteriza por
la espectacularidad de sus eventos?

L. Hemos pasado de una "sociedad det
especticulo” a una “sociedad de figurantes”
por lo que tenemos que ser actores del
especticulo para poder tener un control
activo sobre nucstro pensamienso y sus posi-
bles mazerialivaciones. Nosotros no descartas
mos la necesidad de espectacularidad; es
mis, creemos que para fomenpar la ereacién
contemporinea consonni debe saber
inscribirse y trabajar en lo espectacuiar si
quiere ofrecer una alternativa vilida a ko
que ya existe. Nosotres siempre hemos insis-
tido en los contenidos artisticos mientras el
desarrello de Bilbao parectu insistir en la

creacidn de infruesiruaciuras eipecluculares,
Yaunque los cambios arquitecténicos son
importantes, lo mas lamativo es ¢l cambio
de imagen de la ciudad a base de estraicgias
de marketing y de aulotonviccion: estrategias
de marketing para conswuir la proyeccion
internacional de fa cindad y autoconviccidn
para apropiarse y hacer suyos los nuevos ele-
taentos, Pero Bilbao realmente no tiene
todavia una escena artistica activa y dindmica
que se equipare al reconocimiento interna-
cional que tiehe como ciudad de servicios ¥
cultura. ¥la construccion de esta escena la
deben hacer por un lado los artistas y por
otro lus estructuras creativas, Consonai #st4
tabajando en ello, ¥ para crear fas condi-
ciones de esta einergencia tiene que anclarse
en la realidad de Bilbao v del Pafs Vasco ¥
darie al mismo tiempe una salida inerna-

- cienal. Si queremes existir en los medios de

comunicacidn internacionales, populares o
especiatizados, no por el comentario de una
actividad, sino de forma mis activa, tenemos
que copsiderar este aspecto comunicacional
como parte del provecto artistico. Yde aqui
provieue la necesidud de espectacuiaridad a
la que antes aludia,

ME También es verdad que el interés de la
gente por [as artes visuales es menor que en
owos momentos y, como decia Le Corbusier,
5610 si la gente estd interesada en la arqui-
tectura serd €sta capaz. de recoger Ia voz de
su época, y la época de tener su arquitectura.
Trastedando esta idea a Jas artes visuales ya
nuestros dias (Como tabujbis desde consonni
la insercién del arte en lo real?

FL 8 tenemos en cuenta criterivs cuantita-
tivas, el nitmero de visitantes del Musso
Guggenheim de Bilbao nos Impide deciv
que no exista un interés por ¢l arte, pero
tampoco nes permite decir que lo haya,
perque en el caso del Museo Guggenheim
sabemos que de momento ¢l piblico se
interesa principalmente por el edificio.

Esas infraestructuras descansan en I idea de
que el arte tiene que ver necesariamente
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con la representacion y de que las obras
obedecen a la légica de fos dispositivos
expositivos. Casi todas funcionan de la
misma manera. Incluso los artistas, muchas
veces, casi instintivamente, piensan que
hacer un proyecto es hacer una exposicién,
¥ YO creo que esto es precisamente lo que
hay que cambiar. Y para ello trabajo con la
idea de difusién mds que con la de exposi-
cidén. ¥ por lo mismo desco expandir los
limites de la figura del comisario para
asurmnir la de productor. Obviamente ¢l arte
forma parte de lo real y, por lo tanto, la
inscripcidn de consonni en lo real como td
dices no puede basarse Ginicamente en el
puro rechazo de la idea de representacién.
En la idea de exposicién asf como en la idea
de representacién hay un segundo tiempo
sobreentendido, una segunda fase que
remite a una supuesta distancia critica. En
la idea de difusién —o mejor dicho en la
idea de existencia del arte en un tiempo de
difusién--- se contempla una imediatez en la
concepcion, la difusién y la percepcion que
remite mucho mas a una légica de consumo.
Y para explicarlo voy a desarrollar las ideas
con las que hemos trabajado en consonni:
nos parecia muy interesante, en primer
lugar, trabajar con artistas que asumieran

la necesidad de trabajar in situ, es decir con
la conciencia de que el trabajo del artista no
es hacer un objeto autdnomo y exponerlo,
sino hacer que las' cosas existan en funcidén
de contextos y de una serie de condicio-
nantes. En segundo lugar, que el contexto
de referencia sea un contexto “expandido”,
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ampliado a elementos sociales, econdmicos,
politicos, medidticos, ¥ en tercer lugar
asumir casi como postura ideoldgica la “des-
materializacién del objeto de arte” como
un elemento clave en la produccion de
proyectos de los artistas de este momento.
Con estos tres elementos asumimos la
definicién de la esiética relacional de
Nicolas Bourriaud. Pero su discurso sigue
estando ligado a la representacion que en
su caso se le atribuye al artista, y en cambio
lo que a mi mds me interesa es dar un paso
mas e ir hacia lo que para el taller de TV
Alexis Vaillant y yo denominamos una des-
materializacién del fugar de inscripcion del
arte. Esto significa trabajar desde dentro de
las estructuras reales relacionadas con la
comunicacién, la pelitica o ¢l mundo de la
economia como la televisién o cualquier
otra estructura que tenga una existencia y
unas implicaciones sociales, econémicas,
politicas, en definitiva reales, y no sélo den-
tro de un circuito especializado como puede
ser el del arte, Dentro de estos mecanismos
reales se consigue incluso un piblico mas
NUMEroso y en ocasiones hasta un punto
dlgido de interés que va mas alld de los |
intereses artisticos, pero por otro lado deja
de percibirse como arte algo que sin embar-
go sigue participando de una reflexion artis-
tica. El arte pasa a ser mds visto, pero
paradédjicamente ¢s menos visible, En el
fondo, eso no nos importa, pero es la razén
por la que mucha gente del arte tiene un
cierto desconcierto a 1a hora de entender lo
que es consonni.

DOSSIER

S| QUEREMOS existir EM LOS
MEDIDS DE COMUNICACION
INTERMACIONALES, POPULARES

O especializados, NO POR

EL COMENTARIO DE UNA ACTIVIDAD
SINO DE FORMA MAS ACTIVA,
TENEMOS QUE CONSIDERAR ESTE
ASPECTO comunicacional coMmo
PARTE DEL PROYECTO ARTISTICO.
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ME Vuestro interés por manteneros fuera de
los espacios tradicionalmente designados
para el arte me recuerda la conversacién
entre Dan Graham y Brian Hatton —que
publicamos en el Zehar 1:° 29— en la que
Brian Hatton comenta la aspiracién utdpica
de Dan Graham a situar su trabajo artistico
en alglin lugar en el que nunca pudiera
institucionalizarse.

FL A modo de broma diriz que estarfamos
encantados si nos institucionalizaran un
poco mis, porgue significaria tener un poco
més de dinero. Laidea de no querer crear
simbolos no implica escapar de una institu-
cionalizacién relativa. Estamos bastante ale-
Jjados de la utopia setentera de crear con-
tramodelos: Evidentemente, en términos

de politicas culturales, consonni puede
representar una alternativa, y en este sentido
€5 algo alternativo. Pero reflexionamos

¥ concebimos proyectos en contacto estre-
cho con la institucién. Nuestro interés es
precisamente que Ja institucién sea capaz

de modificar sus criterios de actuacién, que
permita la creacién de nuevas formas de
desarrollo de politicas culturales y piense en
modos de financiacién apropiados, integra-
dos y planteados desde supuestos artisticos.
Se tratarfa precisamente de entender la
necesidad de que el arte exista fuera de la
creacidn de simbolos, fuera de la necesidad
de generar patrimonio, para devolverle un
grado de intensidad en el presente. No
descartamos la idea de ta institucionaliza-
cidn porque en ¢l seno de la institucién
existe un terreno en el que consonni puede
¥ quiere actuar.

INTERACCION HUMANA Y
CONTEXTO 50CIAL

ME Durante estos dos 1iltimos afios habéis
utilizado diferentes soportes de difusién,

habéis creado una pagina web, trabajado
con la televisién local Canal Bizkaia, y estiis
produciendo el proyecto de Asier Pérez
Gonzilez de abrir un bar en Bilbao. Vuestro
equipo de trabajo se ha ido adecuando a Jas
demandas especificas de cada uno de los
proyectos y para desarrollarlos habeis cola-
borado con abogados, economistas, etc.
¢Qué relacién manteneis con estos colabo-
radores puntuales?

Fl. Yo creo que todo es muy circunstancial;
por ejemplo, consonni no podria existir de
€sta manera si o estuviera en Bilbao y en
este momento, Bilbao tiene una sensibilidad
por el arte y por la cultura. Es evidente que
detris existe un interés empresarial y comer-
cial. Esta situacién especifica, que no se da
en muchas ciudades, nos permite sin embar-
go Hegar a acuerdos con gente del smbito
privado y colaborar con televisiones u otros
tipos de estructuras. Ests claro que detris de
toda estructura estan las personas —perdona
la banalidad de esta respuesta— y con Canal
Bizkaia, al igual que con Euskal Telebista, el
trato ha sido ficil y 4gil por las buenas rela-
ciones mantenidas con las personas. Hemos
conseguido entrar en estructuras mediiticas,
politicas y econdmicas precisamente por tra-
bajar con la realidad a la que pocos artistas y
pocas estructuras se enfrentan.

ME Y ;cémo se desarrollan esas negocia-
clones?

FL Siempre hablo de proyectos negociados o
de arte negociado ; igual negociado no es
unz palabra muy agradable para ponerla al
lado de arte, pero creo que la existencia de
los propios proyectos de consonni ests tan
basada en su capacidad de amoldarse a

los condicionantes reales y negociados que,
en relacién a esta disolucién en lo real,
podriamos hablar de arte integrado. En
fanto que estructura de arte, negociar con
otra estructura vinculada a otro sector que
sea empresarial o institucional, de ambito
medidtico o politico, siempre precisa argu-
mentos claves para garantizar dentro de lo
que cabe —porque no es ficil— el control
de Ja palabra por parte del artista que inter-
viene. En un momento dado, los argumentos
pueden ser dinero, prestigio o interés mutuo
por colaborar,

ME Cuando habliis de las obras que estdis
produciendo con los artistas destacais que
trabajiis con artistas y no con objetcs artisti-
cos, y por eso privilegidis los procesos sin
olvidaros de cuidar los resultados. ;Cémo
confrontiis esta conviccién con la idea
generalizada de entender el arte como un
proceso de evolucién progresivo?

FL El interés por los procesos creativos mis
que por los resultados no hay que entender-
Io s6lo como un interés por el “process art”.
Una vez miés volvemos a la cuestién del obje-
to de arte: considero el recurso a la creacion
de objetos como Ia necesidad de contestar.a
un sisterna. Al igual que cualquier otro sis-
tema de la sociedad el del arte es una estruc-
tura existente, es un condicionante social
que leva al artista a crear respuestas. Los




objetos son respuestas a este sisiema. )
Nosotros queremos alterar su funcionamien-
to porque el arte trabaja con conceplos y
con ideas. JQué significa inventar una
eslructura que niegue este modo de existen-
cia del arte pava privilegiar y valorar el tiem-
po de la experiencia, de la construccion
concepiual ¥ de Ja produccién de una obra
cuya existencia se de sélo en un tempo de
difusion? La inscripeisn temporal de Ia obra
entouces no se da en fa historia sino s6lo en
un momento. Este momentto puede ser un
monumento si se concibe el patrimonio
cowo.“el uso comin que la sociedad
reconece gue une puede hacer de una
obra”. Es el comeéntario sobre la obra lo que
se inscribe en un dempo bistérico.

ME Quizd podrfamos hablar de Mauhieu
Laurette, en cuyo proyeclo estis trabajando
actualmente en colaboracidon con Arteleku.

"En &l vais a utilizar losanedios de difusién de
masas —televisién, prensa, radio— y envios
postales, tal y como lo suelen hacer las
empresas comerciales cuando guieren pro-
mocionar un nuevo Producto, para promo-
cionar vuestro proyecto, que no €s olro que
el de intercamnbiar un coche por otro bien
de consumo. :

Fl. El proyecio se llmna ef Gran Trueque y
puede verse en Lelevisién, en Canal Bixkaia,
¥ en otros vaedios de comunicacitn. -
Consiste en una cadena de intercambios,
wza serie de trucques, es decir un “nego-
cio”, pero que se propene al piiblico bajo la
forma de un juego. Maithieu Laurette traba-
Jja con los sistemas econémicos y medidticos,
de hecho en este proyecto, recurre ala
retdrica publicitaria, utiliza 1ds Formatos
televisivos y los del marketing. Le interesaba
partir de un anélisis de los procesos de intes-
cambio de valores regulados por criterios
‘convencionales de supuesta equivalencia.
Por ¢jemplo, cuande cambias dinero en uu
banco siempre pievdes algo. Con El Gran
Trueque, Matthicu Lauretic interviene en
este cirenito pero lnvierte la I6gica de su
funciopamiento. Primerd era esencial
incluir dentro de la propia concepcién del
proyecto la organizacién de fa financiacién
del mismo. Matthieu Lauretie dedica una
parte del presupuesto de produccién ala
compra de un coche nueve de 1.000:000
pesetas. El coche es el primer objeto en.
Jjuego. El pdblico es invitado a proponer por
teléfono el objeto que serfa capaz de com-
prar y de intercambia Se selecciona la ofer-
ta mis elevada y la compra del objeto pro-
puesto ¥ su intercambio con el objeto en
Juego se efectuan ante las cAmaras de tele-
visiom. Es entonces el objeto comprado ¢
intercanbiado el que se convierte a su vez
en cl objeto en juege de la semanasiguiente,
El Gran Trueque empieza con el intercam-
bio de un coche ¥ acabard con el intercambio
de olbjetos de valoves inuy bajos. Se demues-
ta una pérdida acumuylada que, como en
los silogistnos, convierte en incoherente la
relacidn de equivalencia entre el primer
valor intercainbiado y el dltimo: Ja compra
de w objeto de valor menor se convierte en
moneda de cambio para la adquisicién de
un objeto de valor superiorn

PRESENT CONTINUOQUS PAST (5)

ME En relacién con lus colaboraciones que
habéis tenido con Canal Bizkaia ¥ con
Fuskal Telebista en la produccion de traba-
Jjos realizados denwo del curso 1V este
pasado verano en Arteleku, squé posicién
adoptiis al trabajar en un medio caracteriza-
do por —como dice Godard— fabricar el
olvide?

FL Consonni plantea sus proyectos en ek
presenie. No puedo ubicanne en la fibrica
del olvide, pere lo que estd claro es que no
estamos en Ja fibrica de la memoria.
Lstamos en 1a fibrica del presente continuo.
No sé& de cufndo es la cita de Godard, pero
hoy en dia la televisién es un elemento gue
condiciona nuestras propias vidas y no es
Facil distinguir qué es reatidad y qué es tele-
visién. No creo que Iz television tenga una
imagen tan enigmitica o tan cerrada como
algunos cineastas han descrito.

ME No crea memoria, pero area cultura,

' C

FL 5§, eso es evidente. La uportancia gue
tene la televisién en la construccién de una
identidad colectiva, de una cultura, de un
territorio, de una immagen, es muy grande. Y
en relacidn con ¢l territorio en el que traba-
Jemos: & el artista y el arte existen cuando
son socialmente reconocidos, ¢s en Ja tele-
visién donde mis eficacia vamos a obtener
Otra cuestidn serfa si aceptamos o no la tele-
visién tal y come hoy fanciona, y aqui sf que
enlraimos en un terreno delicado, porque
los intereses de los distintos gremios son
muy diferentes, y es ahi donde Ios artistas
tienen gue saber encontrar sus punlos de
cnirada, sus formas de subvertir y negociar
también ¢l control de Ia palabra. ¥ consonni
intenta que exista un control de la palabra
del artista en el marco de proyectos desa-
rroliades dentro de la television o dentro de
cualquier otra estructura existente.
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El publico ES INVITADO A PROPONER
POR TELEFONO EL OBJETO QUE SERIA
CAPAZ DE COMPRAR Y DE INTERCAMBIAR.
SE SELECCIONA LA oferta MAS

ELEVADA Y LA COMPRA DEL OBJETO
PROPUESTO Y SU INTERCAMBIO

CON EL objeto EN JUEGO SE'EFECTUAN
ANTE LAS CAMARAS DE televisién.

CONSONNI es un proyecto evelutivo ligero y
ambicioso al mismo tiempo, de proyeceién
Internacional y localizado en Bilbao. Nacié
en 1897 con la utilizacién de una fbrica
abandonada, considerada entonces come
un laboratorio de creacidn. Consonni quiso
evitar tanto la estética “underground”
roméntica y anacrénica del artg en la fibrica
como la neutcalidad convencionat del cubo
blanco, Al alejarse de Ia nocidn de programa-
cidn y de Ja nocidn de exposicibn, plantea
un, proyecto mds arviesgade y menos visible.

Hoy cousonni define un método de wabajo
¥ se presenia como una esiruchua de pro-
duccidn capaz de amoldarse a cualquier for-
mato, El cuerpo de consonnt ko constituye el
propio rabajo de los artistas.

Consonni actiia sobre los procesos de
creacién y la implicacién del artista en lo
real. Los proyectos emprendidos hasta el
presente se han enfocado hacia una experi-
mencacion phuidisciplinar del arte que
invita a los artistas a intervenir en la estera
social, econdinica, politica y medidtica con-
iemporinea, 1
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