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BBKateak 

BBKateak est un concept d’exposition qui vise à 
doter la collection de nouveaux récits le temps que 
durent les travaux d’agrandissement du musée. 
Via un programme dynamique de présentations 
régulièrement actualisées, chaque salle du vieux 
bâtiment se charge d’effectuer un face à face 
inattendu entre deux artistes et leurs œuvres. Il 
peut s’agir d’auteurs d’époques, de cultures ou de 
pays très différents, l’idée étant d’inciter à regarder 
l’art en transformation et en construction. La 
métamorphose du musée se reflète ainsi dans une 
collection en changement permanent.

Ce programme commence par Treize pour le 
Centaure. Ce projet de l’artiste Sergio Prego, axé 
sur la sculpture, est né du fait qu’il a fallu vider les 
salles de leur contenu. 
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Sergio Prego (Saint-Sébastien, 1969) 

Axé sur la sculpture, le travail de cet artiste installé à Brooklyn (New 
York) possède une perspective performative. De 1993 à 1995, il assiste 
à différents ateliers et séminaires proposés par le centre d’art Arteleku 
de Saint-Sébastien, dispensés par Juan Luis Moraza, Txomin Badiola 
et Ángel Bados. De 1996 à 2002, il collabore avec l’atelier de l’artiste 
américain Vito Acconci au développement des projets d’art public et 
d’architecture. En 2010, il participe à la conception et à la mise en œuvre 
du projet PRIMER PROFORMA du MUSAC (musée d’art contemporain de 
Castille-et-León), ainsi qu’au projet de pédagogie de l’art lancé en 2015 à 
Saint-Sébastien par Kalostra. On citera parmi ses dernières expositions 
Rose-colored Drift/To the Students (Blaffer Art Museum, Houston, 2017), 
Perforado por (pavillon espagnol de la 58ème Biennale de Venise, 2019, 
avec Itziar Okariz) et Poured Architecture: Sergio Prego on Miguel Fisac 
(Graham Foundation, Chicago, 2020).



Conçu pour les salles du musée à l’occasion de ses travaux 
d’agrandissement, Treize pour le Centaure profite de la situation 
extraordinaire qu’entraîne le retrait transitoire des œuvres de la 
collection pour proposer une expérience de la sculpture liée à 
l’architecture intérieure du musée. 

Ainsi, une séquence de modules pneumatiques grand format 
transforme la perception de dix salles en enfilade qui forment un 
corps de bâtiment appartenant à la section ancienne du musée. 
Cette installation est principalement faite d’une série de quatorze 
modules dimensionnés à la mesure des salles qui les accueillent. 
Par ailleurs, ces éléments sont tous disposés par rapport à des axes 
de symétries établis entre les différentes salles. Cela crée un patron 
où des éléments se succèdent en alternance, qu’ils soient dans une 
continuité physique les uns par rapport aux autres, séparés par les 
murs qui divisent les salles, ou encore écartés par des espaces vides 
situés entre des arêtes géométriquement analogues et parallèles dans 
l’espace. 

La structure de la membrane de ces modules prend pour modèle 
abstrait le tétraèdre. Le tétraèdre, à quatre faces triangulaires égales, 
est le solide régulier le plus simple et celui qui présente la plus 
grande cohérence structurelle. Il a pour particularité que ses arêtes 
ne concordent pas avec les axes du système orthonormé des 
coordonnées. De plus, il ne s’ajuste pas à un système de cubage. 
Autrement dit, lorsque ces formes occupent un espace, elles ne 
peuvent pas l’emplir dans sa totalité, mais laissent entre elles des 
espaces interstitiels. Il en résulte une certaine inadéquation de leur 
géométrie par rapport aux salles du musée devenues contenants, 
dont la structure semble faussée et dont la perception est entravée 
par la présence des tétraèdres. Lorsqu’on gonfle leur membrane, 
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chacun d’entre eux se transforme en une forme courbe et organique 
proche d’une topologie où l’on ne peut plus identifier d’autres 
éléments géométriques que les deux arêtes reliant les modules qui 
composent la chaîne de tétraèdres. On peut qualifier les structures de 
formes organiques, comme, par exemple, les organes ou organismes, 
consistant en une membrane refermée sur elle-même et possédant 
des orifices qui régulent la relation entre l’intérieur et l’extérieur. Les 
caractéristiques de ces formes organiques sont déterminées par la 
plasticité de la tension superficielle des membranes 

Cinq des salles qui, alignées, forment l’une des ailes du corps de 
bâtiment en question sont occupées par des modules à membranes 
translucides qui, telles des corps étrangers, font irruption dans 
l’espace. Les masses occupent exactement la moitié de la largeur 
de ces cinq salles, du côté où se trouvent les ouvertures qui les 
relient entre elles, tant et si bien qu’elles s’interposent sur le parcours 
linéaire et génèrent une circulation sinueuse. Dans sa progression, 
le spectateur se trouve par moments très proche d’elles, voire 
à leur contact physique, et à d’autres endroits, il passe sous les 
membranes qui tamisent la lumière venue des lucarnes. La structure 
non orthonormée transforme la perception de l’espace des salles et la 
circulation à travers elles. 

Dans l’aile opposée, occupée par les cinq autres salles, les modules 
ont été confectionnés à l’aide d’une membrane noire et opaque. Ceux-
là sont situés dans la moitié longitudinale opposée à la ligne droite de 
circulation que forment les ouvertures qui relient les salles. La chaîne 
de sculptures est accrochée au mur, s’emboîtant juste au-dessus de 
la frise formée par l’espace situé entre la plinthe et la moulure qui la 
délimite par en haut. Dans cette aile-ci, les corps noirs et massifs sont 
situés du côté opposé à la circulation, tels des entités placées à une 
distance contemplative.

Parallèlement, en face des murs occupés par les modules, des dessins 
figuratifs sur papier sont distribués tout au long de l’exposition. 
En dialogue et en discordance avec la violence que génère la 
présence abstraite et à la fois organique des éléments modulaires 
pneumatiques, les dessins sont là pour représenter les formes de la vie 
et de l’humain avec lesquelles nous sommes le plus familiarisés.



Le projet inclut d’autre part une intervention fondée sur des images de 
deux ou trois œuvres de la collection, à l’endroit même où elles étaient 
présentes lors de la mise en place la plus récente de la collection. Le 
projet s’inscrit de la sorte dans le contexte du musée vidé, aussi bien 
spatialement, dans sa forme architecturale, que temporairement, en 
raison du rôle de préservation qu’il joue. Une ou deux membranes 
pneumatiques encadrées par les frises de la salle contiennent des 
photographies grandeur nature des œuvres sélectionnées. Ainsi, le 
spectateur les voit à travers la membrane translucide qui s’interpose 
entre lui et la photographie et qui, faisant office de cadre, protège 
l’image et nous éloigne d’elle. On la perçoit comme noyée dans une 
brume. 

Dans sa nouvelle de science-fiction intitulée Treize pour le Centaure, 
J. G. Ballard décrit une expérience dans laquelle la vie d’un groupe de 
sujets se déroule, entièrement isolée, sous une coupole imitant les 
conditions d’un voyage interstellaire intergénérationnel, sans contact 
ni nouvelles de la réalité extérieure. Elle a pour but d’examiner les 
facteurs du comportement humain qui ont fait échouer plusieurs 
tentatives de colonisation de l’espace. Le docteur Roger Francis 
s’occupe du suivi psychologique des sujets de l’étude. En secret, il 
sort régulièrement afin de coordonner les avancées du projet et les 
tâches de soutien et de maintenance avec l’équipe extérieure qui 
prend soin des installations. Au bout de 50 ans, les défaillances du 
soutien public et politique mettent le projet en danger et le docteur 
défend désespérément la continuité de la recherche. Il veut qu’elle 
puisse être menée jusqu’à sa fin, laquelle est prévue pour dans très 
longtemps : 

– …Si le projet est interrompu, ce sera notre échec, pas le leur. Nous ne 
pouvons rationnaliser cela en disant que c’est cruel ou désagréable. 
Nous avons un devoir envers les quatorze personnes de la coupole, 
nous leur devons que le projet continue à fonctionner.  

Chalmers lui lança un regard inquisiteur. 

– Quatorze ? Vous voulez dire treize, n’est-ce pas, docteur ? Ou êtes-
vous, vous aussi, à l’intérieur de la coupole ? 



Ce sombre récit mêle des images utopiques et dystopiques de 
l’avenir. Ces images sont liées à la remise en question des formes de 
progrès qui ont caractérisé la modernité et dont le développement 
s’est souvent heurté à des positions éthiques et morales issues de 
l’expérience humaine. Tout cela résonne dans le choix de l’emploi 
de structures pneumatiques propres aux expériences d’architecture 
radicale des années 1960 et 1970, menées par entre autres, José 
Miguel de Prada Poole, Event Structure Research Group, Ant Farm 
et Hans Walter Muller, référents de l’artiste de longue date. Dans 
leurs réalisations, l’architecture pneumatique interroge le recours 
massif à des ressources matérielles en vue d’habiliter d’autres 
manières d’habiter. C’est avec cet esprit expérimental – ici appliqué 
à la généalogie de la sculpture – que l’emploi de membranes 
pneumatiques véhicule la remise en cause de la masse matérielle 
comme élément constitutif de l’expérience spatiale. 
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« Rapidement, le docteur Francis sortit sur une petite plateforme en 
métal qui dépassait de la partie supérieure d’un imposant dôme blanc 
recouvert d’amiante. Quinze mètres au-dessus s’élevait le toit d’un 
grand hangar. La surface du dôme était parcourue d’un enchevêtrement 
de tuyaux et de câbles entrelacés, pareils aux vaisseaux sanguins d’un 
gigantesque œil injecté de sang, tandis qu’un escalier étroit permettait 
d’en descendre […] » 

Treize pour le Centaure 
J. G. Ballard

Dans l’une des salles de Treize pour le Centaure, une membrane 
en plastique translucide légèrement gonflée recouvre un mur de 
photographies d’œuvres d’art réelles de la collection du musée 
auparavant installées au même endroit, comme une peau les 
protégeant (protégeant leur souvenir, leur mémoire) du monde 
extérieur. C’est ainsi que les voyageurs spatiaux du récit homonyme de 
Ballard passent leurs journées, à l’abri, isolés de tout contact extérieur, 
vivant dans un monde simulé. Une structure pneumatique, pendant 
de celle-ci, recouvre désormais la grande baie vitrée du hall Pedro 
de Icaza y Aguirre. Intitulée Tout le jour et toute la nuit, elle sépare, à 
l’instar du dôme du grand hangar imaginé par Ballard, la vie intérieure 
et extérieure et voile notre contact avec le monde visible et notre 
connaissance réelle de ce dernier.

Tout le jour et toute la nuit
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