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Wonder Women es, como expresa su subfitulo, una exposicién que
retne obras de la Coleccion CGAC realizadas por artistas mujeres. El
fittlo hace referencia a un video de la artista norteamericana Dara
Birbaum, presente en la coleccion, que a su vez se inspira en una
superheroina concebida originalmente para los cémics, la cual llegaria
a profagonizar una serie de felevision de gran éxito en los afios sefenta.
Wonder Woman fue creada en 1941 para DC Comics, con guién de
William Moulton Marsfon y dibujos de H. G. Peter. Mas farde y debido
a su gran popularidad pasaria a formar parte de la denominada Justice
league of America, un equipo de justicieros en el que figuraban, entre
ofros superhéroes de DC Comics, Batman y Superman. Cuando Dara
Birbaum profundiza en una lectura critica del personaje y se apropia
de ella como icono pop, Wonder Woman ya se habia convertido en
un emblema del feminismo: la idea de una mujer corriente que se
transforma en una guerrera, en una luchadora por la justicia y por la
igualdad, que triunfa por su esfuerzo y su capacidad, es una imagen
que, aplicada a la vida cofidiana, atraviesa y caracteriza el siglo XX
(desde las sufragisfas briténicas, hasta primeras ministras tan influyenfes
como Golda Meir o Indira Gandhi, pasando por las frabajadoras de
todas partes del mundo v de todos los secfores productivos). Incluso una
revolucion refrégrada vy anacrénica como la islamica en el Iran de
Jomeini fiene como efecto colateral cafapuliar a la mujer hacia la
universidad y la formacién, a pesar de reivindicar ideclégicamente
[fleolégicamente) su confinamiento en el hogar y su somefimiento
patriarcal al hombre padre, marido o hermano.

En 1972 la revista feminista norteamericana Ms., fundada por
Dorothy Pitman Hughes y Cloria Steinem, reproduce en la porfada de
su primer nmero mensual un dibujo de la superheroina avanzando
con pasos de giganfe debajo del lema “Wonder Woman for
President”. Ese afio se celebraron unas elecciones presidenciales en
los Estados Unidos que gané por abrumadora mayoria el republicano
Richard Nixon. En 2007, para celebrar el 35.2 aniversario de Ms.,
la revista publicd una composiciéon con portadas anferiores que
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reproducia el mismo rostro de Wonder Woman. Lla propia Cloria
Steinem, en algunos textos, habia adscrito al personaje los valores de
la cultura feminista consideréndolo una expresién  simbélica del
empoderamiento femenino. No olvidemos que en la ficcion Wonder
Woman perfenece a la fribu de las Amazonas, mujeres guerreras de
la mitologia griega.

Con la reciente recuperacion de VWonder VWoman desde el cine,
en lo produccion dirigida por Patty Jenkins en 2017, se han
reactivado de una forma mas écida v crifica las discusiones sobre los
modelos de representacion medidtica y cinematogréfica de la mujer
que en 2011 habia abierto el documental Miss Representation,
realizado por Jennifer Siebel Newsom. Atn asi el titulo de esta
exposicién ha de considerarse un pretexto que hace un guifio a los
afios sefenta, al feminismo y por supuesto también a Dara Birnbaum,
pero no fiene fanto la intencién de sefalar la imporfancia del
empoderamiento femenino como de indicar maneras en las que, a
fravés de obras realizadas por arfistas mujeres, es posible trazar
relatos complejos que sinteficen los cambios estéticos producidos
desde los afios setenta hasta la actualidad.

Solo un breve apunte histérico al hilo del simbolismo de un
personaje de ficcion como Wonder Woman. En el proceso de
descubrimiento y consolidacién de una conciencia interior, entre los
siglos XVI'y XIX, cuando se ponen las condiciones de posibilidad para
una libertad y liberacion femeninas, junio a la fuerza de las voces
creadoras (de escritoras o artistas) ha resultado decisiva la funcién
revulsiva como modelos vy contramodelos de conducta de  los
personajesmujeres de ficcion del teatro v la novela. Pueden friunfar o
fracasar, pero luchan en un mundo adverso, hecho por y para los
hombres, se afanan por superar las dificuliades y las infrigas
cortesanas, salen de la prostitucion o la miseria, consiguen el éxito
econdmico o el reconocimiento social. Estos personajes fueron mucho
mdés que modelos, fueron posibilidades de cambiar el mundo: desde la
princesa de Cléves de Madame de lafayette, hasta las protagonistas



de los Desengarios amorosos de Maria de Zayas, pasando por la
picara Justina de Francisco Lépez de Ubeda y Lady Roxana o Moll
Flanders de Daniel Defoe, todas contribuyeron a situar a la mujer en un
primer plano, como profagonista, en un nivel que es a la vez
psicologico, de accién y aveniura pero que fambién apunta a la
construccién de formas de vivir y triunfar en sociedades de hombres que
deben cambiar.

la coleccién es para un museo de arfe confempordneo una
herramienta de Trobo]o imprescindible, un instrumento en constante
crecimienfo. Consfituye un elemento de contraste entre la observacion del
presente (junfo a la experimentacion, produccién y programacion de
proyectos y exposiciones temporales), la construccion de una memoria
del pasado (es decir, la arficulacion de posibles relatos que expliquen
una historia a partir de una serie de aconfecimientos, pero esfructurada
mediante el pensamiento vy la teoria) y una exploracién de posibilidades
futuras que fransforma el presente en pretérito, lo contemporéneo en
antiguo y en patrimonio, la exploracion y la observacion en historia.

En las dlimas décadas la coleccion es el centro de un debate sobre
lo que se ha confado y lo que se ha silenciado o ignorado, asi como
sobre lo necesidad de establecer nuevas narrafivas que sean més
inclusivas y sobre fodo plurales. Ese debate se ha cenfrado en la
discusion y revision de los cdnones y, muy especialmente, en la
resfitucién de lecturas y presencias que pongan de relieve el papel de
las mujeres en la historio. No es este el lugar para abordar
pormenorizadamente la complejidad de este tema y sus discusiones
recientes, pues este proyecto expositivo no tiene la infencién ni el alcance
para analizar el modo en el que se ha desarrollado o se va a desarrollar
en el futuro el establecimiento de estas nuevas narrativas en el contexio
de la Coleccion CGAC. Sin embargo, es esta una muestra que, en el
contexto de un trabajo emprendido recientemente desde el museo para
estudiar, releer, reinterpretar y presentar de nuevo al publico la coleccion,
sefiala la necesidad de abordar el arte hecho por mujeres, el arte
feminista y el feminismo, como lineas que explican la evolucién de
nuestro confexto cultural. Basfa pensar que en Atléntica, el conjunfo de
exposiciones colectivas fruto de un esfuerzo transgeneracional y grupal
por difundir las artes visuales que se estaban produciendo en Gdlicia en
1980 y que se toma como referencia de un giro decisivo en la escena
gallega, Onicamente aparece una mujer, Menchu lamas, fambién
presente en esta exposicion. la radical fransformacion que desde
enfonces ha experimeniado la escena arfisica en Calicia podré
explicarse asimismo a partir de exposiciones temporales en didlogo con
la coleccién, propiciando de esfe modo una investigacion mas profunda.
la riqueza actual de un panorama con importantes arfistas mujeres se
explica a partir de la estratégica conjuncion de la creacion en 1990 de
la Facultad de Bellas Artes en Pontevedra, ciudad donde desde los afios
sesenta tenia lugar una bienal en consfante expansion 'y crecimiento
(tristemente desaparecida como dafio colateral de la crisis financiera tras
dar sus mejores frutos entre finales de la década de los noventa del siglo
pasado y 2010, el afio de su dliima edicién), v la internacionalizacion
de la escena arfistica que supuso la apertura del CGAC en 1993 (su
coleccion y esfe boton de muestra son un ejemplo).

Aunque este fema fue abordado de una manera general en las

mds recientes exposiciones sobre la coleccion celebradas en el museo

enfre 2017 y 2018 (Modelo x armary Coleccion CGAC 25, ambas
organizadas en el 25.2 aniversario del museo), estéd en preparacién
un proyecto expositivo que aborde y analice especificamente el
impacto de la Facultad de Bellas Artes, estas relaciones y sus efectos
en la visibilidad de arfistas mujeres y también en el coleccionismo
publico y privado. Por ofro lado, para entender estas necesidades e
incluso esfa urgencia por mostrar y estudiar estos aspectos, han sido
decisivas en estos (lfimos afios dos exposiciones colectivas
organizadas desde el Marco de Vigo: Mulleres do silencio. De
Maruja Mallo a Angela de la Cruz, comisariada por Rosario
Sarmiento en 20106, y Alén dos xéneros. Practicas artisticas feministas
en Calicia, comisariada en 2017 por Anxela Caramés y mostrada
posteriormente en el Auditorio de Galicia en Sanfiago.

Cada una de las piezas de esta exposicion muestra los cambios
profundos producidos a lo largo de las Ulfimas décadas. Voces de
artistas mujeres que no solo hablan de feminismo o de cuestiones
vinculadas con debates de género, sino que abordan  fambién
problemas estéticos o constructivos. Pintura, escultura, arte sonoro, ready-
made u objefo encontrado, video o instalaciones tienden a subrayar las
condiciones visuales de las obras, en didlogo tanto entre ellas como con
el espacio (hall, auditorio y ofros lugares infermedios del museo que no
fueron concebidos originalmente por el arquitecio Alvaro Siza Vieira
como espacios expositivos). Lla muestra tiende a la instalacion, con
piezas a diferentes alturas que buscan la preeminencia de la mirada.
Como exposicién, es el punto de partida para un frabajo de equipo
cuyo obijefivo es investigar sobre la coleccién vy sus posibilidades
mientras se prosigue con una catalogacién sistematizada con vistas @
una futura exhibicién razonada e histérica.

Santiago Olmo

DARA BIRNBAUM

Dara Birnbaum nacié en 1946 en Nueva York. En 1969 se licencié
en arquitectura en la Camegie Mellon University de Pitisburgh y
trabaj6 en un estudio de arquitectura en Nueva York. En 1973 se
gradud como BFA en pintura en el San Francisco Art Institute. En 1975
se mudo a Florencia y alli entré en contacto con el videoarte a través
del Centro Diffusione Grafica, una galeria pionera en el trabajo con
los nuevos medios audiovisuales. A su regreso a Nueva York,
Birnbaum conocié al arfista Dan Graham, que la infrodujo en los
debates sobre el video y los medios de comunicacion de masas que
revistas como Screen y autores como Raymond Williams fomentaban
en el Reino Unido. Como miembro de la primera generacion que
crecié con la television, la revista Screen fue una referencia importante
para ella, pero pronto se dio cuenta de que sus andlisis y crificas
adolecian de un escaso inferés por el impacto social de este medio.

En la segunda mitad de los setenta Bimbaum se formé técnicamente
en video y edicién en el Video Study Center de la New School en
Nueva York y comenzé a experimentar con una de las camaras mas
populares de enfonces, la Sony Portapak. Aquellas primeras obras
exploraban la separacion entre el cuerpo y su representacion a través del
uso de espejos e imagenes proyeciadas. En 1978 Dan Graham era



Dara Birbaum: Technology,/Transtormation: VWonder Woman, 1978-1979. Coleccion CGAC

responsable de un programa docente en el Nova Scofia College of Art
& Design de Halifax en Canadd, v la invité a impartir alli un seminario
junfo o ofros jovenes artistas como Martha Rosler o Jeff Wall. El
programa fenfa como objetivo desarrollar un andlisis critico de los nuevos
medios. la NSCAD era una escuela pequeiia pero muy influyente.
Desde finales de los sesenta habian pasado por ella buena parte de los
artistas 'y criticos norfeamericanos 'y europeos relacionados con el arte
conceptual: Joseph Beuys, Sol lewitt, John Baldessari, Yvonne Rainer,
Kasper Kénig y Benjamin Buchloh, entre ofros.

Pedro de llano Neira

Technology,/ Transformation: Wonder Woman, 1978-1979
Technology,/Transformation: Wonder Woman fue realizada en este
contexto enfre 1978 y 1979 y pronto se esfablecié como una de las
obras més emblemdticas de la primera generacion de videoarte.
Birnbaum usé el seminario al que la invité Dan Groham para centrar
el tema de la obra a fravés de los debates con sus estudiantes. En ella
plantea al menos cuatro cuestiones fundamentales para considerarla
como una pieza clave: el andlisis de la manera en que los medios de
comunicacién de masas influyen en la cultura (en particular, la TV), su
deconstrucciéon a través de estrategias innovadoras de apropiacion,
edicién y monfaje (actualizando las aportaciones de los andlisis
materialistas previos), la incorporacion critica de la cultura vernéceula
al lenguaje de vanguardia y el cuestionamiento de la construccién
social de la mujer o partir de un discurso feminisfa.

Todas estas cuestiones confluyen en un original collage audiovisual
compuesto a partir de fragmentos de la serie de television VWonder
Woman (CBS, 1975-1979) y de la cancion “VWonder VWoman Disco”
[1978). la conviccién de Birbaum de que era posible usurpar el
lenguaije de la TV para desenmascarar su contenido ideolégico hizo que
algunos la calificasen de "pirata” de las imagenes (Burton 2009, 45). El
apelativo no es anecdético, porque en aquella época —antes de que
exisfiesen los videos domésticos— el acceso y la grabacién de
contenidos de la felevision no eran sencillos y la arfista tuvo que recurrir
[en esfa y ofras obras] a amistades que frabajaban en canales de TV
para obfener unas imagenes que después manipularia y dofaria de un
nuevo significado. Ofro aspecio interesante del contexio en el que surge
Technology,/Transformation: Wonder Woman es la forma en que
Bimbaum exhibio y distribuyd la obra en sus origenes. Ademds de la TV
por cable, espacios allemnativos y galerias, este video fue presentado en

locales menos convencionales como, por ejemplo, el escaparate de la
peluqueria HHair Salon, en el SoHo neoyorquino, anfes de que este
barrio cayese presa de la gentrificacion.

La pieza dura cinco minutos y cincuenta segundos y hace hincapié
en el momento en que una mujer real (una secretaria) se fransforma en
una superheroina, interpretada por la actriz lynda Carter. la primera
mitad muestra breves fragmentos de la conocida serie de television,
elegidos de manera muy cuidadosa y manipulados a fravés de la
edicion y el montaje; ralentizandolos y multiplicandolos en series en
las que la misma imagen puede llegar a repefirse hasta en diez
ocasiones: una espectacular explosion, el personaje que inferprefa a
la secretaria que se transforma en la heroina Wonder VWWoman girando
sobre s misma y explotando, la heroina corriendo o rayando un
espejo, atravesandolo y cambiando de espacio, parando balas con
sus brazaletes magicos, profegiendo a un hombre, efc.

El resuliado de esta edicién genera un distanciamiento que permite
a la especiadora, si no liberarse por complefo del poder de control de
la TV y de la pasividad en su contemplacion, st al menos reflexionar de
una manera crifica sobre lo que ve y hacerse consciente de la ideologia
conservadora que propaga (Burton 2009, 43). Una experiencia previa
imporfante para avanzar en esta direccién fueron una serie de
experimentos que la artista hizo con fotografias en hojas de contacto de
series de imagenes de la felevision en obras como Lesson Plans (To Keep
the Revolution Alive), 1977 (Obrist 19952009, 20). En la segunda
parte del video las imagenes desaparecen y solo vemos, leemos vy
escuchamos fragmentos de la provocadora cancién disco “VWonder
Woman Disco”, de un esfilo popular en la época y muy similar a los
canciones interprefadas en un tono claramente sexual de Donna Summer,
sobre un fondo azul oscuro: “I am wonder / wonder woman”, “Get us
out from under / wonder woman”...

Technology,/ Transformation: VWonder VWoman ha generado un sinfin
de comentarios por parte de los criicos mas prestigiosos. Fue, por
ejemplo, una de las obras escogidas por el historiador Benjomin Buchloh
para desarrollar el argumento de un importante texto titulado
"Procedimientos alegéricos: apropiacién 'y montaje en el arte
confemporéneo” (1982). En él, Buchloh subraya la intencién
deconsfructiva de Birbaum al “definir el lenguaje del videoarte en
relacion con la institucion de la television, de la misma manera que
Daniel Buren y Michael Asher definieron el lenguaje de la pintura y la
escultura en relacién al museo” (Buchloh 1982-2004, 107). En el mismo
arficulo, el historiador alemén desfaca que “la perspectiva desde la que



Bimbaum examina las técnicas televisivas le permite evitar su capacidad
de seduccion y no caer en la tentacion de emplearlas como mero
aparafo visual al servicio del ‘puro placer’ o del ‘juego formal’, que
siempre ocultan una ideologia estetizadora. El placer visual que pueden
producir los videos de Birbaum en el espectador queda equilibrado por
el impacto cognifivo que generan” (Buchloh 1982-2004, 111).

Ademds de ser importante desde el punfo de vista del feminismo,
movimiento representado en la Coleccion CGAC por arfistas como
Eleanor Anfin, lynda Benglis o Martha Rosler, esta obra también es
fundamental desde el punto de vista de los debates posmodemos v la
criica de la representacion, de los que participaron artistas como los de
la generacién Pictures en los Estados Unidos (Jack Goldstein, Sherrie
Levine, Robert longo, Richard Prince, Cindy Sherman...). Johanna Burton
caracferiza la obra de Bimbaum por su “persistencia y adaptabilidad a
las diferentes fecnologias audiovisuales que se han sucedido desde
finales de los setenta” (Burton 2009, 48). Prueba de ello son numerosas
videoinstalaciones o piezas multicanal, desarrollodas dentro y fuera de
los contextos artisticos, que ufilizan el espacio arquitecténico e
infervienen en él.

Pedro de llano Neira

ESTHER FERRER

Esther Ferrer nacié en San Sebaostian en 1937, Estd considerada
como una de las pioneras del arte de performance en Espafia. De
formacién autodidacta, desde 1967 y hasta 1996 participd, junto a
Juan Hidalgo y Walter Marchetti, en el grupo Zaj, uno de los
proyecios arfisticos més experimentales, arriesgados vy transgresores
de su generacion en nuestro pais. Antes de Zaj, la obra de Ferrer ya
fenia un carécter efimero y criico con la tradicion objetual: a
principios de los sesenta creé junfo al pintor José Antonio Sistiaga el
primer Taller de libre Expresion para nifios, asi como una escuela
experimental en Elorrio, Vizcaya (Olivares 2012, 12).

Como miembro del grupo Zaj, Ferrer ha realizado performances y
ha participado en festivales en todo el mundo. Al principio, en
Espafia, eslas performances o “conciertos” —como las denominaban
para evitar la censura— fenian lugar en espacios poblicos, en la calle,
en contextos universitarios, en los que la juventud mostraba su rebeldia
y disconformidad con el régimen franquista, como faculiades y
colegios mayores; pero también en golerias de arfe como Juana
Mordd, en Madrid. En el exfranjero, Ferrer, Hidalgo y Marchetti
formaron parte de una red de artistas relacionada con el movimiento
Fluxus y con John Cage que se reunia periddicamente en distintas
ciudades alemanas, italianas, francesas y norfeamericanas  para
celebrar festivales y encuentros artisticos. En 1972, en los Encuentros
de Pamplona, John Cage invita a Zaj a realizar una gira por los
Estados Unidos. El tour tuvo lugar en 1973 y en él presentaron su obra
en la Universidad de Harvard, el Walker Art Center de Minneapolis y
el espacio allemativo The Kitchen. Las acciones de Zaj partian de la
idea del absurdo y buscaban desdibujar las fronteras entre arte v vida.

Pedro de Llano Neira

Permutaciones, afios ochenta

Esther Ferrer: Permutaciones, afios ochenta. Coleccion CGAC

la obra Permuiaciones consiste en nueve picaportes de aspecio
antropomorfo, enmarcados y articulados en distinas posiciones, como si
se fratase del esquema para un ejercicio gimndstico. la obra estd
inspirada en un famoso comentario del escrifor Jean Genet, en el que
explicaba su predileccion por los novios que se parecian a su primer
amante, un funambulista fallecido prematuramente: “A veces, la copia es
mejor que el original” (Blummenstein 2009, 126). En esfe caso, Ferrer
cred un modelo basico con nueve picaportes (el original) y una edicién
de nueve (las copias). Las colecciones que adquieren la obra pueden
inferpretarla en lo que se refiere a su materializacion (fipo de marcos o
de picaportes), pero deben respetar la idea vy la estructura original de la
pieza, que permanece en posesion de la arfisia. Cada versién de la
obra Permutaciones es, por tanto, Unica y copia al mismo tiempo.

Pedro de Llano Neira

FERNANDA FRAGATEIRO

Fernanda Fragateiro nacié en Montijo, en el drea metropolitana de
lisboa, en 1962. Estudié en la Escola de Artes Decorativas Anténio
Arroio (1978-1981) vy en Ar.Co, Cenfro de Arte e Comunicagdo,
Lisboa (1980-1981] en Lisboa, y cursé la especialidad de escultura
en la Escuela de Bellas Artes de la capital porfuguesa entre 1983 y
1987. la primera exposicién en la que mosird su frabajo —la
colectiva Panoramas— tuvo lugar en la Escola Anténio Arroio en
1981, cuando tenia apenas diecinueve afios. Su primera individual
—InstalagGo— se presentd en la galeria Monumental de Llisboa en



1987 En este periodo, Fragateiro investigaba el espacio intfermedio
que existe enfre la pintura y la escultura, anticipando el cardacter
interdisciplinar de su obra en el futuro. Desde el principio, la arfista
rechazé limitarse a un solo medio y buscod expandir sus actividades
mas alléd del mundo del arte convencional. Prueba de ello fueron las
ilustraciones que realizd en las revistas Grande Reportagem,
Noticias Magazine y el periédico Expresso.

Ya en los afios noventa, coincidiendo con la apertura de fronteras
en la Union Europea, a la que Portugal se incorpord en 1986, y la
aceleracion del proceso globalizador, muchos artistas portugueses se
distinguieron por su capacidad para difundir sus trabajos
infernacionalmente. Fragateiro fuvo la oportunidad de mostrarlos en
varias exposiciones individuales y colectivas en Europa que
impulsaron su carrera. Acudié a ellas con proyectos en los que las
fronteras entre la escultura, la arquitectura, el disefio y el paisajismo
resultaban imprecisas. Su obra se inscribié, en este senfido, en una
tendencia infernacional que, ademds de abogar por la fusion del arte
con la arquitectura y el disefio, apostaba por proyectos interactivos
que fomentaban la participacion del publico. Este fipo de
planfeamienfos —que, de manera genérica, podemos ubicar dentro
del campo de lo que el crifico francés Nicolas Bourriaud denominé
"estéficas relacionales’— se vieron consogrados en el verano de
1997, cuando dos grandes eventos como la Documenta de Kassel y
el Minster Skulptur Projekte seleccionaron numerosos trabajos afines a
la linea que Fragateiro desarrollaba por entonces. Este fipo de
proyectos confrastaban con la obra més austera y abstracta de los
principales escultores portugueses del momento, como Pedro Cabrita
Reis, José Pedro Croft y Rui Chafes. los trabajos de Fragateiro, en
cambio, estdn més proximos a los de ofras artistas mujeres como

Angela Ferreira, leonor Antunes o Rita Sobral Campos, aunque

fambién hunden sus raices en el neoconcrefismo brasilefio de Llygia
Pape o lygia Clark.

Fernanda Fragateiro ofrece las siguientes claves para acercarnos
a una préctica arfistica que ha seguido evolucionando desde finales
de los afios noventa. Segin ella, sus proyectos se caracterizan por su
interés en repensar el legado del modemismo a fravés de una
aproximacién archivistica e investigadora, que, en los Oliimos tiempos,
ha prestado especial atencién a la figura de mujeres artistas como
lygia Clark o la estudiante y profesora de la Bauhaus Ofti Berger. De
la misma forma, sus obras tratan de establecer un didlogo con el
confexto en el que suceden, activar el espacio y su memoria e invitar
al espectador a integrarse en una “situacién performativa”. En una
enfrevista con el critico de arte Nuno Crespo en 2003, la artista
expresaba asf sus intenciones: “lo que realmente me gustaria es que
mi frabajo fuese casi invisible. Y como consigo que se haga
invisible? Proponiendo al espectador que entre en él [...]. De este
modo, como arfista, me sienfo més libre cuando dejo la obra en sus
manos” [Crespo, 2003).

Pedro de Llano Neira

“Depth Must be Hidden. Where2 On the Surface”. Hugo von
Hofmannsthal, quoted by Beatriz Colomina, Privacy and Publicity. “A
profundidade estd escondida. Onde? A superficie”. Hugo von
Hofmannsthal, citado por ltalo Calvino. Seis propostas para o
préximo milénio, 2000

En el afio 2000, Fernanda Fragateiro realizé la escultura Tu és eu? (T0
eres yo2, que era una gran corfina en organza para una de las
venftanas modemnistas del Teatro Rivoli, en Oporto. A partir del uso de

esfe material, que recordaba una delicada piel, realizo una serie de

Fernanda Fragateiro: “Depth Must be Hidden. VWhere€ On the Surface”. Hugo von Hofmannsthal, quoted by Beatriz Colomina, Privacy and Publicity. "A profundidade esta
escondida. Onde? A superficie”. Hugo von Hofmannsthal, citado por ltalo Calvino. Seis propostas para o préximo milénio, 2000. Colecciéon CGAC



esculturas, en forma de flores u hojas, que, con largos fallos, se
suspendian del techo y se extendian por el suelo. la obra “Depth Must
be Hidden. Where2”... ['la

2Dénde?”..) forma parte de esa serie de esculturas, relativamente

profundidad  estd  escondida.

fempranas, que, segin cuenta la arfista, “hablan del paisaje como
construccion cultural y de la construccion de la naturaleza como
artificio”. El fitulo, explica Fragateiro, “fue encontrado en un libro de
la teérica de la arquitectura Beatriz Colomina” —Privacy and
Publicity: Modern Architeciure as Mass Media (1994)— que, segin
ella misma reconoce, le sirvié de inspiracién para muchos frabajos.
Colomina cita en ese libro al poeta y narrador vienés Hugo von
Hofmannsthal (1874-1929), que fue citado, a su vez, por lialo
Calvino en Seis propuestas para el préximo milenio (1988); ofro libro
que fambién le influyé. La doble citacion de estos autores es utilizada
por la arfista como metéfora para hablar de su trabajo; como
referencia a la idea y la materia como una misma piel, una misma
superficie. Es en esa superficie de la escultura, en su textura y en su
color, donde se encuentra la profundidad del pensamiento, afirma. Por
eso el fitulo, en esfe caso, forma parte de la obra también; parte de
la materia que la consfruye.

En el periodo anterior a esta pieza, Fragateiro, que siempre ha
estado interesada por la idea del espacio publico, habia explorado
las posibilidades que surgian de la interaccién entre el espacio inferior
y el espacio exterior, en obras como Casa com pdtio (Casa con patio,
1997-1998), de la Coleccién Serralves, en la que la arfista cred un
hibrido entre la nocién de la casa y la del patio-jardin (Afonso 2009,
28). Este comportamiento también estd presente de algin modo en la
obra del CGAC, que se planfea como una especie de expositor (o
jardin inferior) que sirve de soporte para un grupo de flores u hojas
arfificiales, con los pétalos confeccionados en organza —una tela
fina, transparente y rigido—, cuyos fallos y raices cuelgan hasta
alcanzar el suelo.

la obra presenta dos elementos especialmente reconocibles en la
frayectoria posterior de Fernanda Fragateiro; las estanterias, que también
usa desde muy temprano para obras en las que los libros son
protagonistas —Lugares perfeitos, 2 (lugares perfecios, 2, 2000);
Elevation  Study  (Enciclopaedia) (Estudio elevacion  [Enciclopedial,
2017)—y, asociadas a ellas, las referencias literarias, que aparecen en
muchas de sus obras posteriores y sirven para propiciar un confraste
narrativo con los elementos formales y materiales. Ademas de estos dos
elementos interrelacionados, la crifica de arte Ruth Rosengarten sosfiene
que la obra de Fragateiro plantea, en general, una aproximacion téctil
y orgénica al espacio; una exploracién sensorial de los materiales y las
fexturas —bien representada aqui tanto por el tratamiento sufilmente
sexual de las flores, como por el uso de materiales delicados como la
organza, una fela empleada para la confeccién de ropa femenina—
que, segin ella, comparte con ofras arfisfas como Eva Hesse, Ana
Mendieta, louise Bourgeois o lygia Clark y se aprecia en obras
posteriores como la Caixa para guardar o vazio (2005), que también
se expuso en el CGAC en 2007 (Rosegarten 2009, 119). la primera
presentacion de “Depth Must be Hidden. Where2”... tuvo lugar en la
feria de arle ARCO en Madrid, en 2000. Poco después fue exhibida en
las salas del CGAC en la exposicion Ultimas adquisiciéns. Fundacién

ARCO y Coleccién CGAC (2000). Dentro de la coleccion, esta en
didlogo con la poética de ofros artistas de su generacién, o un poco
mayores, como Waltercio Caldas, Ricardo Basbaum, Loris Cecchini,
Liam Gillick o Marlena Kudlicka.

Un afio después de realizar la obra del CGAC, en 2001,
Fernanda Fragateiro fue galardonada con el premio Tabaqueira de
Arfe Publica [Azores) por la escultura Circulo que nao é um circulo
(Circulo que no es un circulo); cuya maqueta forma parte de la
coleccion del Museo Reina Sofia.

Pedro de Llano Neira

ISABEL GARAY

lsabel Garay nacié en Muskiz (Vizcaya) en 1946 y fallecid en
1963

cuando realiza un curso de dibujo y pintura con Anibal Garcia. En

Santander en 2016. Su educaciéon artistica comienza en

paralelo se formé tombién como asistente social; profesion que
compaginé con la escultura a lo largo de su vida. En 1967 se casa
con el ingeniero José Luis Merino v se traslada a vivir a Santander. Alli
empieza a experimentar con la escultura, como complemento de la
pintura, que venia practicando desde afios afras. Explora disfintos
materiales: la talla en madera, el cincelado en piedra, el mérmol,
experimenta con el hormigén, con la fundicion en bronce vy la
cerémica. Su primera exposicion individual tuvo lugar en 1971 en la
Caleria Puntal en Sanfander y su primera muestra en un museo en el
de Bellas Artes de la misma ciudad, en 1981. Su carrera se acelera
a mediados de los ochenta, cuando comienza a exponer con la
Galeria Edurne de Madrid.

Caray se formé en un contexio —el Pals Vasco— en el que la
escultura abstracta fenia un gran peso debido a la realidad industrial de
la region y a la presencia de dos de los arfistas mas importantes e
influyentes de la segunda mitad del siglo XX en Espafia: Eduardo Chillida
y Jorge Ofeiza. la generacion un poco posterior a la suya —Txomin
Badiola, Angel Bados, Maria Luisa Ferndndez, Pello Irazu o Juan Luis
Moraza [nacidos a finales de los cincuenta o principios de los sesental—
desarrollé su trabajo a partir de la herencia de Chillida y Oteiza de
manera crifica. La diferencia de edad y de residencia mantuvo a Garay
al margen de estos debates, por eso su obra resulta mas préxima
—concepiualmente, al menos— a la de ofras esculioras espariolas cuyo
frabajo se hizo conocido en las décados de los ochenta y noventa,
como Elena Asins (con la que sf tuvo una relacién personal), Rosa Brun,
Susana Solano o Femando Sinaga, que también se preocuparon —a
partir de contextos y bagajes muy diversos— por cuestiones como la
investigacién con una gama de materiales concreta (particularmente el
metal y el acero), los lenguajes modulares y seridles, la pérdida del
pedestal o las fronteras entre lo pictérico y lo escultérico.

la obra de Isabel Garay alcanzé la madurez con una serie de
piezas en barro refractario que produjo a mediados de la década de
1980 y que se constituyen como precedente de las piezas en acero
de la década de los noventa (Garay 1992, 1). Las diferencias entre
unas y ofras son notables: asi como las primeras se caracterizan por
mantener un cierto carécter figurativo, humanista, que se expresa en

su verficalidad claramente antropomérfica, e incluso en una cierta



Isabel Garay: Pieza n.2 5 (de la serie Fugas), 1995. Coleccion CGAC

voluntad narrativa, cuando no literaria o mitica (por ejemplo, Babel,
de 1987, Columna Zen, de 1987, o Estela, de 1988); las segundas
sustituyen la referencia artesanal y manual de la tierra por la referencia
industrial 'y maquinica del acero [y del aluminio, un poco mas
adelante], son netamente abstractas, es decir, no pretenden hacer
referencia mdas que a si mismas y al espacio circundante, y se
expanden en horizontal, cuestionando la funcién de la peana en tanfo
que dispositivo de discontinuidad y estableciendo un diglogo con la
arquitectura y el espectador. La conexién entre ambos periodos radica
en la persistencia de un cierto picforicismo, un rasgo que también se
puede apreciar en la obra de la Coleccion CGAC.

la evolucién de la obra de Isabel Garay entre 1985 y 1995 la
aproximé, cada vez més, a los lenguajes del minimal y el
posminimalismo. Una clave fundamental en esfe sentido es el cambio
que se produce en 1990 en su obra, cuando apuesta por una esfética
modular en la serie titulada Barras y estrellas (1990), en la que la artista
todavia alternaba dos tipos de materiales. Como sefiald el critico Hubert
Besacier: “En las primeras (series) fundadas sobre este principio (Barras
y estrellas, 1990), acero vy refractario allernan para formar en el suelo
composiciones geomélfricas que mantienen un estatuto ambiguo entre
escultura y pintura” (Besacier 1995, 9). La combinacion de materiales
desaparecerd poco después en el proceso de depuracién de su estética;
no le sucederd lo mismo al rol de la pintura y el dibujo, que siempre se
mantuvieron activos en su obra a lo par que la escultura.

Pedro de llano Neira

Pieza n.2 5 |de la serie Fugas), 1995

Pieza n.2 5 pertenece a la serie fugas, realizada por Isabel Garay en
1995. la serie fue exhibida en su muestra individual en la Galeria
Edurne de Madrid en marzo de 1996; posteriormente Pieza n.© 5 fue
incluida en la exposicién colectiva Oufra mirada, que tuvo lugar en el
CGAC en 1998. El crifico Francisco Calvo Serraller describia estas
obras en las pdginas de Babelia como “[...] una especie de tapices
de acero corugado, formando diferentes figuras modulares y con
dibujos y contrastes cromdticos, asimismo distinfos” y opinaba que
esfaban emparentadas con una estética posminimalista “que funciona
a través de forzar confradicciones materiales y formales. En este
sentido es significativa su forma de singularizar el elemento serial, que
fratodo de una manera muy refinada, adquiere una vibracion
picforicista” (Calvo Serraller 19906).

Forma parte, pues, del momento de méxima madurez y plenitud de
su lenguaie; precedido por series como Aire armado [1994), en la que
Garay consfruyd una especie de estructuras fridimensionales, también
con varillas de acero de densidades variables como las que se usan en
la construccién, con reminiscencias de la obra de Sol Lewitt de mediados
de los afios sesenta, y que Femnando Castro Flérez definié como rotundos
modulos que dinamizan el espacio y “cargan el vacio de un rumor
intimo, como si pudieran ser habitados” (Castro Florez 1993).

Pieza n.® 5 es un cuadrado de 150 centimetros de lado,
integrado por nueve cuadrados menores, compuestos por varillas
corrugadas, pintadas de negro, que infercalan su posicién en ejes
verticales y horizontales, a modo de damero. Se frata pues de una
obra generada a partir de una geometria clara, estricta y sencillo

deferminada por un cédigo decidido de antemano {un médulo), que



le permite explorar una amplia gama de posibilidades formales al
desarrollarse en series. En ella se defecta, ademds, una fensién
entre esta forma abstracta y aparentemente neutral, por un lado, y
la capacidad evocadora de un material, como el acero, que
comienza a usar de manera Unica en estas series y posee foda una
carga denofativa con resonancias industriales, consfructivas e
ingenieriles, por ofro. No obstanfe, en el caso de esta obra, asf
como en ofras de Garay, esos significados son matizados o
atenuados mediante la aplicacion de la pintura, que confiere a la
obra ofro cariz, més visual y pictérico; mas delicado. Como sefialé
Calvo Serraller, a este respecto: “Garay ha estado siempre volcada
en la experimentacién con materiales y situaciones, pero sin
renunciar a las vivencias sensibles, que ponen en valor la tactilidad,
la textura, el color, como ecos de una memoria picforicista
subterrénea” (Calvo Serraller 1993).

Por Gltimo, la obra se presenta como una especie de alfombra que
activa el espacio circundante al modo que lo hacian las esculuras
minimalistas de un arfista como Carl Andre. Esta era una cuesfion
imporfante en aquel momento para los esculiores espafioles, que
comenzaban a liberarse de la referencia figurativa de la estatuaria, y
se puede vincular a las investigaciones de autores contfemporaneos de
Garay como Juan Luis Moraza, Guillermo Lledé o Juan Mufioz, que
también usaron el suelo como elemento estructural y significativo en sus
obras. la carrera posterior de Isabel Garay evoluciond hacia un fipo
de objeto escultérico que, si bien se mantuvo apegado a la
abstraccion, investigando nuevos materiales como el aluminio, en los
que sigui6 enfatizando sus cualidades pictéricas y visuales, desarrollo,
simulténeamente, una volumetria compuesta por prismas modulares
que fambién podria asociarse ol mundo del mobiliario y la
arquitectura, dentro de esa fenomenologia minimal.

Pedro de llano Neira

DORA GARCIA

Dora Garcia nacié en Valladolid en 1965. Estudio Bellas Artes en la
Universidad de Salamanca [1984-1989) y completé su formacion en
la Rijksakademie de Amsterdam (1989-1991). Después de vivir
durante casi dos décadas en Bruselas (1996-2010), desde el afo
2011 reside en Barcelona. Enfre 2013 y 2018 codirigic Lles
Laboratoires d'Aubervilliers en Parfs. Actualmente imparte clases en la
Oslo National Academy of the Arts y en HEAD Genéve.

Heredera de los postulados del arte conceptual, Dora Garcia
realiza sus primeras obras, de cardcter escultérico, a principios de
1990. En Contes Choisis [1991), instalacién conformada por dos
esculturas de madera y un refrato del autor de quien toma el fitulo, Guy
de Maupassant, ya esté presente la voluntad narrativa y los desafios
perceptlivos que interpelan al espectador. Su inferés por el lenguaje
performativo de las artes visuales, pero fambién de disciplinas como
el teatro o la danza, influye en sus primeras performances, realizadas
en 1999 y en las que ella misma decide mantenerse fuera de la
accién, en una posicion similar a la que ocupan los coredgrafos y
dramaturgos en sus frabajos. En algunas, como The Tunnel People o
Insertos en tiempo real, iniciadas en el aio 2000, Internet se convierte

J. D. Salinger

Dora Garcia: Leido con dedos de oro (Salinger), 1999. Coleccion CGAC

en un Ufil fundamental para inventar un nuevo conceplo de piblico, de
documentacion, y de distribucion. Dora Garcia trabaja enfonces con
José Luis Brea para crear un sistema de suscripcién a las diferentes
performances, que permite crear un poblico que nunca las ve en
directo, sino a fravés de una documentacion sobre todo textual
realizada por los performers mismos.

Garcia pertenece a una genealogia de artistas que investigan
sobre la renovacion de los lenguajes de la performance desde las
artes plasticas, como Heélio Oiticica, Oscar Masotta o lygia Clark. Su
herencia proviene de autores como Allan Kaprow, lee lozano y de
movimientos como los conceptualismos anglosajones y sudamericanos.
También de la fradicion que en Espaia representan artistas como
Esther Ferrer. Ya desde sus inicios, Garcia aborda las performances en
su sentido més infegrador, como artes vivas, desde una posicién
experimental: "Se llama performance” —explica la artisla— "a una
disciplina o a un formato que ahora mismo engloba muchisimas cosas
que anfes se llamaban happening, danza, espectdculo en vivo, featro
de calle, accién, protocolo, biodrama, featro invisible, cosas muy
diferentes que ahora utilizan el término englobador de ‘performance’
y cuyo rasgo comin es el desarrollo en el tiempo, no necesariamente
frente a un publico, que puede fener acceso a esa accién de muy
diferentes maneras, no Gnicamente la presencial” (Espino 2018). Asi,
ademés de delegadas —el desarrollo de la accién queda en manos
de performers que no son la autora— sus performances son
duracionales, es decir, no estén deferminadas por una audiencia que
marque con su presencia el principio y el final de las mismas.

Al mismo tiempo, el frabajo de Dora Garcia es resuliado de una
rigurosa y prolongada investigacion en forno a la construccion de la
ficcion y la representacion de lo real. Esta investigacion la formaliza a
través de medios diversos, como la instalacion, el video, la escritura, el

dibujo, la esculura, el featro y ofros dispositivos con  voluntad



performativa que le sirven para generar situaciones —a las que la artista
se refiere como performances, como actividades, rutinas, protocolos y, a
veces, como partituras— vy, sobre todo, para safisfacer esa voluntad de
narrar, que es la mofivacién Glima que defermina sus producciones.
Aunque su obra, como hemos apunfado, es heredera de las practicas
conceptuales, posee una evidente dimensién narrativa derivada del
inferés de la artista por la literatura y la lectura, por escritores como James
Joyce, Robert Walser o Ricardo Piglia; representantes del género de la
ciencia ficcion como J. G. Ballard, William Burroughs o Philip K. Dick;
dramaturgos como Antonin Artaud o Samuel Beckett; asf como por
psicoanalistas y psiquiatras como Sigmund Freud, Jacques Lacan, Oscar
Masotta o Franco Basaglia. Son autores a los que cita, revisa o replica,
y que fienen en comin el frabajar fuera de la norma, desde una posicién
marginal y disidente en la que también opera la obra de la artista (Borja-
Villel 2018, 12).
las piezas de Dora Garcia asumen, como ocurre en las obras
literarias, la necesidad del ofro, del lector o del espectador, que
serd quien les dé significado, “quien termina de darles forma al
convertirse en parfe fundamental de las experiencias, en bisagra
entre lo ausente y lo manifiesto” (Pomet 2014, 140). Es un ejemplo
de lo que Umberto Eco denominé una obra abierta, de la que no
podemos anticipar el resuliado, que se encuentra en manos del
azar y de los espectadores, incluso de aquellos involuntarios. Para
Garcia los espectadores son, por lo tanfo, imprescindibles, y seran
fanfo su presencia como su actitud las que determinen el devenir de
la pieza. Consigue implicarlos por medio de herramientas
performativas, dispositivos escénicos y visuales con los que recrea
situaciones cofidianas en el espacio de exposicién, que se convierte
a su vez en un lugar central para investigar los comportamientos
sociales, la relacién entre espectador, espacio y obra, y cémo esfa
se expande y proyecta mas alld del espacio del museo. Son
preocupaciones presentes en su frabajo desde los origenes: el
cuestionamiento acerca de la insfitucién arte, el papel del publico y
el papel que ocupan el propio artista y su obra en el proceso
(Romero 2014, 180).
Agar ledo Arias

Ulysses, 1999, y Leido con dedos de oro (Salinger), 1999
Ulysses y leido con dedos de oro (Salinger), ambas de 1999, son dos
obras tempranas de Dora Garcia y los primeros trabajos en los que la
artista utiliza el libro, fisicamente, como medio. El libro es uno de los
dispositivos a los que Garcia recurre periddicamente a lo largo de su
frayectoria, y que le permiten vincular esa voluntad de narrar con la
dimension performativa que poseen fanto el libro como la lectura [Aguirre
2018, 36-47). En sus obras los manipula, esculpe, apila, perfora,
mancha, reimprime, lee en voz dlia e, incluso, incita al piblico a
robarlos, como ocurre en la pieza Steal This Book (Robe este libro,
2009, una esculiura hecha de 5.000 libros y producida por el CGAC
para la exposicion individual que realizé de la artista en 2009, que
recupera el fitulo de una de las publicaciones miticas de la contracultura
de los setenta, de Abbie Hoffman.

Un libro, sefiala Dora Garcia citando a uno de los artistas con los
que mas afinidades ha reconocido, Allen Ruppersberg, “es la escultura

perfecta porque es un paralelepipedo por el que pasa el tiempo”
(Hinojosa 2018). De esfta afirmacién procede Ulysses (1999), que
surge como resultado de la accién de seccionar la esquina superior
derecha de una edicién del Ulises de James Joyce, uno de los autores
a los que Garcia regresard posteriormente en piezas como The
Joycean Society (La Sociedad Joyceana, 2013), o Twelve Attempts fo
Forge a letter from Joyce to Ibsen in 1901, No. 12 (Infenfos de
falsificar una carfa de Joyce a lbsen en 1901, n.2 12, 2015). Al
corfar el ejemplar del Ulises, al rebaijar el paralelepipedo, se crea una
nueva forma geométrica y se deja al descubierto la finta de las lefras,
ahora a sangre, sin margen, en el limite de las hojas. En el catélogo
de la exposicion Segunda Vez, que el Museo Reina Soffa le dedico a
la artista en el afio 2018 y en la que se incluyd la pieza, se aclara
que “seccionar un libro es seccionar un bello volumen paralelepipedo,
pero fambién es seccionar un universo de senfido, como quien
afraviesa una dimensién, y este acfo fan cruel produce, naturalmente,
el sangrado del texto” [cat. exp. MNCARS 2018, 48).

A finales de los afios noventa Dora Garcia realiza también sus
primeros libros espejo, impresos al revés, como si fuesen un reflejo,
y comienza la serie leido con dedos de oro, en la que ha seguido
frabajando hasta la actualidad. Esta dltima consiste en seleccionar
ediciones de bolsillo de sus autores de cabecera vy leerlas con los
dedos impregnados en polvo de oro, de tal manera que el acfo
performativo de la lectura queda registrado en el ejemplar al pasar
las paginas, permitiendo seguir los gestos y movimientos que ha
realizado la artista durante la lectura. La pieza Leido con dedos de
oro (Salinger), perteneciente a la Colecciéon CGAC, es la primera
de la serie. Se realiza sobre una edicion de El guardian entre el
centeno, de J. D. Salinger. la comisaria Mela Dévila, al estudiar
una obra de la misma serie, concluye que “es la lectura de Dora
Garcia, con el rastro dorado que ha ido dejando tras de si, la que

materializa el acto comunicativo que se establece entre autor y

Dora Garcia: Ulysses, 1999. Coleccion CGAC
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Katharina Grosse: Sin fitulo, 2004. Coleccion CGAC

lector. Al hacerlo, destaca —en tfanto que lo vuelve visible— el
papel del espectador en su condicién de coparticipe del acto
literario, al mismo fiempo que ‘acalla’ el volumen, dejéndolo
inutilizado para futuras lecturas y cancelando, por tanfo, su infinito
potencial como herramienta de comunicacion. A su vez, la carga
simbolica del oro —lo valioso, pero también lo materialmente
cuantificable— se superpone al discurso literario, y contrasta con el
carécter inmaterial, y por lo tanto inconmensurable, de la lectura”
[Davila). En efecto, esta pieza, ademés de utilizar el libro como
material de produccién, redne ofra de las caracteristicas del trabajo
de Garcia, el uso del oro. El polvo de oro o el color dorado es un
recurso que se rastrea en obras anteriores, como Bolsa dorada
[1995), y se convierfe en recurrente en series como Golden
Senfences, que consiste en reproducir aforismos dorados sobre
distintas superficies, como los muros del espacio de exposicion, y
en la que se manifiesta el interés de Garcia por los fenémenos
relacionados con el lenguaje. Diversos aufores que han estudiado
la obra de Dora Garcia, enfre ellos Mela Davila, Agustin Pérez
Rubio, Eva Gonzdélez-Sancho o David Armengol, han sefialado que
el uso de un material tan connotado histéricamente como el oro se
debe a su poder evocador, su simbolismo, ambigiiedad (por ser un
material puro y téoxico a la vez), su reflectividad, teatralidad, efc.
Pero quizés el significado més importante sea la idea de efernidad
que evoca, pues las frases de oro quedan grabadas para siempre.
En palabras de la artista: “El gesto de tocar el libro, que es tan
efimero, queda también registrado para siempre, como si el oro

fuera capaz de detener el tiempo o la constante fransformacion de
unas cosas en ofras: el oro fija, defiene”.

Agar ledo Arias

KATHARINA GROSSE

Katharina Grosse nacié en Freiburg im Breisgau [Alemania) en 1961.
Actualmente vive y trabaja en Disseldorf, ciudad desde cuya faculiad
de Bellas artes Bernd Becher abanderd con sus ensefianzas la critica
alemana de la representacion.

Heredera de la tradicion de la pintura posmodema alemana,
representada por figuras como Sigmar Polke, Gerhard Richter o Giinther
Férg, desde comienzos de los afios ochenta investiga sobre las
posibilidades del medio pictérico.

Igual que ofros pintores nacidos en su pais a mediados del siglo
veinte, como Helmut Dorner, Grosse desarrolla la pintura como pintura,
fautologia sobre la que, a lo largo de la dlima década, ha planteado
un desarrollo original. La reflexividad de su pictorialidad, marca de la
fradicion germana desde los sesenta, alcanza en sus manos un nivel de
complejidad espacial y simpleza formal que la ha llevado a recibir
encargos de produccién de obras especificas para algunos de los
cenfros més interesantes del panorama internacional. Si desde sus
comienzos como pintora Grosse se inferesd por la transgresion del limite
fisico de lo pictérico con una espacialidad marcada, poco a poco inicio
el planteamiento de un modo de trabajo sobre soportes tridimensionales.

A finales de la década de los noventa, Grosse desarrollé su



mefodologia més sofisticada: pintar con spray, a modo de grdfiti, la
superficie del espacio sobre el que a continuacién instala sus obras,
convirtiendo fodo el interior expositivo en una posibilidad de pintura.
Introduciendo objetos fisicos traspuestos al lienzo real como una
figuracién in situ, pictorializando la ciudad a través de
intervenciones en fachadas de edificios, Grosse ha conseguido
rebasar el marco para infensificar el aquello que lo real tiene de
posible al vivirlo como representacion.

Si ella misma ha insistido en sus entrevistas en el impacto que le
produjeron los frescos del Quattrocento italiano, en cierto modo, su
eleccion pictérica viene a ser a la abstraccion lo que los Masaccio
a la figuracién perspectiva: si en el caso del renacentista se frataba
de un tanteo y a la vez un recefario de las posibilidades de la
pintura como ventana a una realidad de la representacién, en el
caso de la pinfora alemana lo que se muestra es la posibilidad de
hacer patente que lo real es en si mismo una modalidad de la
represenfacién que fambién puede perfenecer al campo de la
pinfura: la mas sofisticada herramienta de fabricacion de
imaginario que ha construido Occidente y que ha safisfecho sus
exigencias de represenfacién por al menos cinco siglos de
invenciones. De la ficcién de un mundo, a un mundo ficcional:
artistas como Grosse amplifican sus limites mds alla de la
consfatacion de la muerte del medio en los noventa.

Manuel Segade

Sin titulo, 2004

En el caso de la obra de gran formato de la Coleccién CGAC, se
frafa de una pieza de estudio: una pintura sobre lienzo. En su
frabajo més aparentemente convencional, por objetual y no sife-
specific, la forma de proceder en su factura consiste en aplicar la
pintura directamente sobre el soporte de escala gigante y sin ningin
frabajo de boceto previo. Grosse realiza pinturas que contienen en
st mismas el tiempo de su ejecucién, a través del fratamiento del
material y de una técnica pictérica masiva y pastosa. De este
modo, al frasladar la obra, al instalorla en una exposicion,
incorpora unidades de tiempo y espacio que son ajenas al lugar de
exhibicién. Al mismo tiempo, somete el espacio del lienzo de forma
habil con un orden recreado: una nueva geometria en el interior del
paralelepipedo confenedor. Son obras que podrian colocarse en
cualquier lugar, pero que provocardn un efecto en el espacio en
que se instalen, a consecuencia del contexto enfrentado a ese
nuevo orden establecido por la pintura.

Como cada uno de sus cuadros proviene de lo inmediatamente
anterior, estas gigantescas lineas blancas sobre fondo azulado
constituyen una marca en su produccién a mediados de los 2000.
Cuando se expuso por primera vez esta obra, en el Magasin 3 de la
Stockholm Konsthall, la ufilizd porque queria yuxtaponer pintura de
pared a dos trabajos a gran escala realizados previamente, jugando
con la idea de cuadro acabado y con la adaptacion del espacio
exposifivo a la pintura o su reconversién en pictérico a fravés de la
expansion fuera de los margenes del lienzo.

En su exposiciéon mas madura de ese periodo, Constructions ¢ cru,

en el Palais de Tokyo de Paris en 2005, utilizé una pintura similar,

como una fuga que rematase el espacio del pabellon. Grosse explicd
que se frataba de un ejercicio de forsion. El momenfo en que su
pintura se convierte en grafiti sobre la pared, donde ella desplaza el
cuadro para romper la continvidad de los pafios, es a la vez el
momento en que empieza a jugar con formas esquemdticas, gestuales
pero muy formales al mismo fiempo, que, con un gesto simple,
fensionan el espacio de la producciéon pictérica. Una forsién es una
informacion  parcial para o percepcion, sobre una  realidad
circundante que arficula desde un punto de vista critico. Una vez
instalada, la obra es una entidad espacial y no una superficie.

Como la obra que utilizd en Paris, esta pieza anterior funciona
como una figura matemdtica vista con gran distancia. La superposicion
de las lineas y su colocacién apoyada directamente sobre el suelo
contaminan la posibilidad de imagen de un espacio: la pintura sirve
como una esfrategia de reconversion del espacio expositivo de imagen
a cuadro y de ahf, de nuevo, el ofrecimienfo de una experiencia de su
fransposiciéon a fisicidad tridimensional.

Manuel Segade

MENCHU LAMAS

Menchu Llamas nacié en Vigo en 1954. Es una arfista fundamental
para entender el desarrollo reciente del arfe en Galicia, al haber
formado parte de algunos de los acontecimientos artisticos
fundamentales en las Oltimas décadas: las exposiciones al aire libre de
la Plaza de la Princesa v la fundaciéon de Atléntica.

En 1975 Lamas se trasladé a Madrid, donde estudio disefio grafico
y fotografia mientras participaba activamente en las movilizaciones
estudiantiles del fin de la dictadura. Sus primeras propuestas fienen lugar
en Galicia y en Madrid, durante la segunda mitad de la década de los
sefenta, con el Colectivo da Imaxe, infegrado por Jorge Agra, Carlos
Berride y Anton Patfifio, su compariero, con quien también mantendrd un
esfrecho vinculo arfistico. La colaboracién se extiende a las acciones con
el grupo de comunicacién poética Rompente [conformado en ese
momento por Alberfo Avendafio, Antén Reixa y Manolo Romén) y con
los estudiantes gallegos asentados en Madrid que realizaban la revista
LOIA (Anton Patifio, Manolo Rivas o los hermanos Xosé Manuel vy Lois
Pereiro). La relacion entre Patifio, Lamas y Rompente se materializaria en
disefios o escenografias para sus espectaculos neodadd (Patifio 1997,
11), como el mural que realizaron con Anxel Huete y Guillermo Monroy,
artistas con los que fundarian Atléntica poco después.

Afléntica surge en Baiona, en agosto de 1980, con el apoyo del
coleccionista Roman  Pereiro. “Aflantica 80", explica Maria  Luisa
Sobrino, “quiso ser una muestra colectiva, independiente y con
capacidad de convocaforia para dar a conocer las més recientes
actividades de lo pintura, esculiura y arquitectura en Galicia” (Sobrino
1981, 248). El grupo organizéd exposiciones en el Centro Cultural de
Vigo (Afléntica. O feito pléstico, 1981), en el Centro Cultural de la Villa
de Madrid (Aflantica, 1981), en el Castillo de Salvaterra do Mifio
[Afléntica, 1982) y en el Pazo de Xelmirez de Santiago de Compostela,
donde en 1983 se presenta la Gliima muestra. Si bien Aflantica supuso
un cambio de paradigma en el arte gallego, reflejando el impacto local
de las fendencias neoexpresionistas que se estaban dando en el confexio



Menchu Lamas: Rotacién, 1996. Coleccién CGAC

espafiol y extranjero, su aparicién coincide con una politica cultural,
asociada al proceso de fransicién democrdtica, que infentaba romper
con el arte politico y las manifestaciones conceptuales inmediatamente
anteriores [Marzo y Mayayo 2015, 465). En esta tendencia se inscriben
fambién las exposiciones madrilefias 1980 (Galeria Juana Mordo,
Madrid, 1979) y Madrid DF (Museo Municipal de Madrid, 1980).

A partir de Atlantica, el trabajo de Menchu Lamas obtiene una
importante visibilidad. Se inscribe, como explica Javier Maderuelo, “en
esfe confexio de apoyo a los artistas jévenes y al arfe emergente de las
nacionalidades del enfonces incipiente Estado democrético, cuya
pretension era fomentar la expresién de las particularidades especificas
de cada nacionalidad” (Madervelo 1995). En 1982 presenta su
primera exposicion individual en la madrilefia Galeria Buades, lugar de
encuentro de la nueva figuracién madrilefia, y participa en 26 Pinfores
13 criticos, Il Salén de los 16, Bienal Nacional de Artes Plésticas, Cinco
nombres de mujer, sobre el arte espafiol del momento. En 1984
presenta en la galerfa Gabriele Von Loeper, en Hamburgo, su primera
exposicion en el extranjero, a la que se suman durante los ochenta su
participacion en el pabellon espariol de la XVl Bienal de Séo Paulo, la
exposicion Five Spanish Artists en el Artists Space de Nueva York, o en
el ciclo de exposiciones Currents, en el Insfitute of Contemporary Art de
Boston, junto con artistas como Leon Golub o Sigmar Polke.

la obra de Menchu Lamas ha evolucionado desde un cromatismo
vivo y los motivos de corte primitivista de los primeros afios ochenta

hacia una sintesis cada vez mayor de los formas y un creciente
protagonismo de las superposiciones y la geometria (Pardo 2002,
137). A pesar de la clara evolucién que se percibe en su frabajo
desde el punto de vista del contenido, a lo largo de su trayectoria se
mantienen ciertos elementos formales, como los grandes formatos —
la artista se refiere a sus lienzos como espacios habitados v a su forma
de pinfar como una especie de danza en la que fodo el cuerpo se
implica en la creacion de la obra— v el didglogo entre la figura y el
fondo. Lla complejidad de su pintura deriva, ademas, del resultado de
las superposiciones de motivos y de las diversas capas, acumulaciones
que Patifio lloma la estrategia del palimpsesto y Simon Marchan Fiz,
a partir de Deleuze, estrategias rizomdticas, debido a que la
composicion se arficula en esfratos no homogéneos entre los que se
establecen multiples relaciones [Marchan Fiz 1997, 15).

Agar ledo Arias

Rotacién, 1996

la obra Rofacion [19906), pertenece a una serie de frabajos
elaborados por Menchu lamas en la segunda mitad de los afios
noventa, fras un perfodo reduccionista iniciado en 1987, cuando los
motivos se van aproximando a arquetipos de inspiracién pop mientras
los fondos comienzan a infroducir la reficula. Es en ese momento
cuando recupera las formas orgdnicas —a modo de sombras,
reducidas a lo esencial— en didlogo con la geometria, cuadriculas y
formas circulares que en la segunda mitad de lo década se
convertirdn en una presencia consfante adquiriendo un carécter mas
simbolico. Se alejan ya del naturalismo de los circulosluna del
periodo anterior (Marchan Fiz 1997, 14).

Rotacién, es una composicion que habla del uso de la imagen
especular que se repite en el trabajo de lamas desde sus origenes.
Sobre un fondo reficular se superponen dos figuras circulares,
formadas por sus respectivos anillos concéntricos, un circulo cruzado
extraido de una suverte de escritura codificada que lo arfisia
desarrollaba en hileras en series anteriores, y la representaciéon, en
dos exiremos, de sendas manos. El cuadro, como apunta Antén
Pafifio, se lee como un muro de signos (Patifio 1997, 23). Combina
el lenguaje geométrico de los fondos con la organicidad de la
figuracién que se superpone, una fension que se manifiesia también
en la dualidad enfre lo posifivo y lo negativo, la presencia vy la
ausencia, la fisicidad de las geometrias v la presencia fanfasmal de
la figura (Yau 2006, 57), recursos constantes en trabajos anteriores
pero que alcanzan chora un alto grado de abstraccion. Lo obra de
Lamas ha sido definida como un laboratorio o un bestiario de sombras
(Castro Florez 1997, 39), un repertorio que “evoca en algunas
ocasiones el caracter de una estampacién primitiva donde la imagen
es somefida a un proceso de deterioro, de pérdida de definicion para
alcanzar un alto grado de abstraccién” (Lamas 1996, 55).

las manos tienen una presencia regular en la obra de Menchu
Llamas ya desde sus primeros frabajos, en los que jugaban un papel
de arficulacién compositiva y espacial, pero en los afios noventa
comienzan a independizarse de la figura matriz y adquieren
autonomia (Marchan Fiz 1997, 12). las representaciones de manos

—como las de los instrumentos musicales, animales, nimeros vy letras



tachadas que aparecen en ofros trabajos—, se imprimen ahora con
técnicas como el estarcido, alejandose de la pintura directa de las
efapas anteriores e insistiendo en la abstraccién del conjunto. Ademdés
de esa proyeccién fantasmal y de lo presencia de la reficula, esta
pieza desfaca por el protagonismo de las formas circulares, también
una constante en la obra de lamas. Rofacién se presentd en la
exposicion ltinerarios concéntricos, que fuvo lugar en 1997 en la
Estacion Maritima de A Corufia, junto a piezas como Circulo blanco
[1995), Cédigo dindmico (1997) o Memoria circular [1997),
arficladas o partir de la superposicion de circulos de  anillos
concéntricos, sombras y estampaciones, vy a la duplicacion especular
que evoca el dinamismo mecdnico y la reproductibilidad que
caracteriza la sociedad moderna (Marchan Fiz 1997, 15).

Agar ledo Arias

JAC LEIRNER

Jac Leimer nacié en Séo Paulo (Brasil) en 1961, v alli vive y frabajo.
Se gradud en Arfes Visuales en la sede paulista de la Fundagdo
Armando Alvares Penteado (FAAP), donde posferiormente fambién
impartié clases entre 1987 y 1989.

Desde muy pronto sus trabajos fueron muy apreciados por la
manera de leer el presente a través del objeto encontrado, que
colecciona compulsivamente. Sus obras remiten a una seriacién
minimalista que es aplicada a un ready-made, cargado de
cotidianidad en clave pop pero leido desde una estrategia visual més
propiamente conceptual.

Sus primeras exposiciones entre 1987 v 1989 en la paulista
Galeria Millan incluyen piezas embleméticas, no solo de su propia

obra sino también del arte latinoamericano de los ochenta y

noventa, que lleva a cabo una relectura del conceptualismo con
claves propias. Ast ocurre con Pulméo (Pulmén, 1987), una ristra de
paquetes de cigarrillos vacios, cosidos y reunidos por dos hilos
centrales que se despliegan como un acordeén o con la forma de
una hamaca. No obstante la serie no se limita a la parte externa
del paquete: la arfista realiza una tfotal diseccién separando sus
diversos elementos por pequefios que estos sean y agrupandolos los
convierfe en materia prima de ofras obras de la serie: desde el
papel plateado interior, al papel fransparente exterior, los sellos de
confrol de impuestos e incluso la cinta dorada de aperiura que
rasga el celofén. Poco mas tarde, en 1993, Pulméo seria una de
las primeras obras de arte latinoamericano adquiridas por el
MoMA de Nueva York. En esos primeros noventa se produce
infernacionalmente una revisién y un redimensionamiento del arte
latinoamericano, y especialmente de la escena brasilefia, desde las
vanguardias de los afios veinte hasta Cildo Meireles, pasando por
Hélio Oiticica y Lygia Clark.

Ofro conjunfo de piezas emblemdticas, también expuestas por
primera vez en la Galeria Millan en 1987, es el que utiliza billetes de
banco de curso legal devaluados v que la artista fitula Os cem (Los cien)
en referencia al valor nominal de 100 cruceiros que representan. El
contexto de estas obras lo determinan, por un lado, el final de la
dictadura militar que habia gobernado el pais desde 1964, y por ofro,
las sucesivas series de turbulencias econdmicas, que comienzan antes
del fin de la dictodura y generan, hasta la estabilizacién en 1994,
diversos picos de una hiperinflacion que llega a alcanzar en ocasiones
el 2.751 % anual. En ese periodo se producen varios cambios de
moneda, del cruceiro al cruzado vy finalmente al real. El papel moneda,
que perdia valor progresivamente y finalmente se refiraba para ser

sustituido por la nueva moneda, fue coleccionado o recuperado por la

Jac Leiner: Holes, 1991. Coleccion CGAC



artista para ser utilizado como materia prima y no como un simbélico
valor de cambio. Por una parte, Leimer selecciona aquellos billefes en los
que los usuarios han escrito, firmado, dibujado o pintarrajeado algo,
poniéndoles barbas, bigotes, gorros, més pelo y gafas, casi siempre con
finfa azul de boligrafo, a los rostros que aparecen junfo al valor (Os cem
(travestidos) [los cien |travestidos)] o Os cem (infantis] [los cien
(infantiles)], ambas de 1987); pero también selecciona aquellos que
presentan anomalias comunes como rofuras y remiendos con cintas
adhesivas (Todos os cem (com remendos) [Todos los cien (con
remiendos), 1997]). Agrupédndolos por familias en planos de senfido
pictérico medionte  composiciones geoméfricas con un fuerte valor
objetual, crea una densa fensién abstracta desde la seriacion de
patrones que imponen los colores v figuras de los billetes. Por otro lado
los billefes corrientes, sin sefiales especiales, son utilizados para engrosar
fajos tan largos y ondulantes como anacondas que se disponen en el
suelo, fijados en su centro por cables flexibles.

Jac Leimer repite esfe mismo patrén de los fajos con forma de
serpiente con farjetas blancas o de colores, como las que se utilizaban
a modo de fichas en los archivos, y con ellos interviene espacios (es
el caso de la obra Fantasma, mostrada en las escaleras del Rooseum
Centre for Contemporary Art de Malmd en 1991, v en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid en el afio 2000, en
el marco del proyecto Versiones del sur).

Santiago Olmo

Holes, 1991

Holes (1991) es una pieza al tiempo sensual y severa. Un trabajo que,
en cierfo modo, trata de geometrizar la duracién de una experiencia
muy cofidiana y sin embargo excéntrica, incluso infempestiva, en lo que
tiene de practica de la inufilidad y la insignificancia. Holes, no obstante,
convierfe el acto de la recoleccién (siempre azarosa, aunque esté
dirigida por unas premisas deferminadas) en un pequefio monumento,
paradigmaticamente elaborado en médulos confenedores transparentes
de carécter cibico que remiten indudablemente a la  practica
minimalista y, a la vez, manifiestan una afectividad como en tono
menor, en donde se frataria de salvar de la pérdida v la entropia
aquellos materiales informes y a menudo inanes que acompafan sin
pausa y que organizan nuestra vida mas inmediafa. Es, también, una
suerte de frabajo paradigmatico de toda la préctica artfistica de Leimer,
caracterizada  precisamente  por la acumulacion,  seleccion y
reapropiacion de materiales v signos (casi siempre efimeros) de la
esfera de la comunicacion social: papeles, bolsas de museos y ofras
instituciones, adhesivos, carteles, fotos, mensajes en postit, logos, efc.
Materiales que luego seran reformulados formal y estéticamente, a
fravés de su reapropiacion dentro del espacio expositivo.

Leirer es, en esfe senfido, una creadora cuyo trabajo se basa en el
infercambio y los flujos de mediacién, informacién y comunicacion
caracteristicos de la era tardomoderna, alli donde los fundamentos y los
parémetros de creacién de identidades vy roles territoriales, sociales y
senfimentales acostumbran a ser fremendamente ébiles, tan poderosos y
omniabarcantes como fugaces, fragmentarios, mutables y transitivos. Si
la acumulacién o recoleccion ante las que la artista nos sitia tratan de

elaborar un mapa cognitivo de una identidad global contemporanea

que se caracteriza justamente por la azarosa y heteréclita acumulacion,
el despilfarro o los residuos, la intercambiabilidad y el exceso, resulia
enfonces que esfa no puede ser ofra que la de un variado y colorfsfico
puzle fragmentario, inconstante, poéficamente precario, ciertamente
caprichoso v sin limites. Si, como dijera Valéry, lo més profundo es la
piel, eso, la piel de nuestro tiempo, es lo que Jac Leimer va elaborando
o depositando con su registro de restos v defritus de diserio, papeles v
marcas delimita un ferriforio simbélico y experiencial verdaderamente
reconocible para fodos nosofros, sus contempordneos y semejantes. Se
frafa de un espacio anamorfo, mefaestable (felizmente inestable)
constitvido  por una iconicidad tan esfilizada y sugerente como
imparable, o por una logisfica hipertrofiada vy casi [fecnolégica e
industrialmente) animada que acaba no solo por igualar todas nuestras
(dubitables) experiencias y devenires en una suerte de impersonalidad
universal, epitelial, tan histérica como infercambiable, sino también por
definir en Gltima instancia eso que verdaderamente somos: consumidores
de microexperiencias absolutomente mediados por los llamados flujos
simbélicos del capital v la culiura del presente absoluto del ocio y el
espectéculo. Y, sin embargo, diriamos, a pesar de todo ello, o en medio
de fodo ello, es posible frazar huellas de aconfecimientos, seguir
regisiros de afectos, sentirse afectados por cierfos papeles y figuras,
colores y escombros que merece la pena recolectar, sin ambicién
heroica, pero con la seguridad de que esa suerte de materiales pobres
y abandonados guardan memoria (infraleve) de lo que fuimos, al menos
transitoriamente, eﬁmeromenfe; de eso que somos, una omolgomo de
breves encuentros organizados como un producio de mercadotecnia.

Alberto Ruiz de Samaniego

LUZ LIZARAZO

luz lizarazo nace en Bogotd (Colombia) en 1966. Se forma en la
Universidad de los Andes de la capital colombiana entre 1984 y
1988. Posteriormente estudia en la Ecole Supérieure des Beaux-Arts
de Parfs, donde reside entre 1989 v 1994, En 1999 se instala en
Madrid, donde se forma en trabajos de joyeria. Mas adelante, tras
regresar a Bogotd en 2008, realizaré estudios de ceramica con
Fernando Villar, aunque previamente ya habia utilizado este material
en numerosos frabajos.

Su obra parte de la inferrogaciéon sobre el cuerpo y en qué
medida este consfituye la base de la identidad, pero una identidad
construida en tormo a la anatomia de la mujer. Para ello recurre a
formas alegéricas y simbélicas de lo femenino releidas en clave de
infrospecciéon  psicologica, utilizando  asociaciones formales  entre
ideas, materiales y colores: asi, por ejemplo, el rojo, que remite a la
sangre como vehiculo vy fuente de vida, entre el nacimiento-parto vy la
mensfruacion, pero fambién conecta con la carne o con los mosculos.
El pelo, en coletas y frenzas, aparece en dibujos, pero serd en 2006
cuando dé cuerpo a una serie de cabezas escultéricas infegramente
realizadas con cabello artificial.

A lo largo de los afios noventa v los primeros afios de la década
de 2000, la identidad es uno de los ejes centrales en la renovacién
plastica latinoamericana. Y si la identidad enfendida desde una

perspectiva multicultural inauguré una linea de revision  histérico-



Luz lizarazo: Dibujo, nudo, lagrima, 2006. Coleccion CGAC

politica, el vinculo entre identidad y feminismo no solo contribuyé a
revalorizar ciertas temdficas y argumentos de carécter psiquico y
social sino también técnicas como el bordado o la cerémica y
materiales como el hilo o los tejidos.

las lineas de trabajo que surgen de esa convergencia entre
identidad y feminismo deben ser entendidas de manera muy amplia y
diversa, por lo que encontramos artistas muy diferentes como Priscilla
Monge, Marta Maria PérezBravo, Beth Moysés o Nazareth Pacheco,
y es en este contexio donde se sitta el frabajo de Luz lizarazo. En su
obra se puede apreciar un movimienfo cada vez mds expansivo de
dentro a afuera. Los trabajos de los primeros 2000, ya realizados en
Madrid y colaborando con galerias espafiolas (Rafael Ortiz en Sevilla
y después Magda Bellofti en Madrid), funcionan como ensayos de
introspeccién, en los que el cuerpo es una identidad solitaria, en forno
a la cual circulan los suefios y los deseos, las pesadillas, el tiempo. ..

Desde una poetizacién del cuerpo, de los huesos, de la camne, de
las visceras, donde la belleza se acerca a lo siniestro y fenebroso, su
trabajo va a evolucionar hacia territorios mas polificos y sociales. Por
ejemplo, en las tltimas series que realiza en Esparia, Las joyifas, pulseras
y collares con epitetos despectivos hacia los extranjeros o diferentes —
"sudaca”, "negra”, “moro’— o Xenogamia, una serie de peinetas de
carey con dibujos y simbolos indigenas precolombinos. Al regresar a
Colombia, se interesa por las rejas y celosias que encierran las viviendas
para protegerse de la violencia y realiza cerramientos para espacios
publicos en Bogotd denfro del proyecio Celosias: estélicas de la
paranoia en 2017 Vinculada formalmente con este proyecto hay que
considerar Jaula blanda (2016), una pequefia jaula realizada con
cadenas chapados en oro, que remite a la idea de las joulas doradas.

Santiago Olmo

Dibujo, nudo, lagrima, 2006

Las tres obras de la Coleccion CGAC, dos obras sobre papel y una
pieza de cardcter escultérico realizada en tela y cerdmica, son de
2006 vy pertenecen a un momento de fransicién entre el proyecto

Peinar la piel y De tripas corazédn. las tres piezas se relacionan por
fanfo enfre sf, configuran un conjunfo articulado y permiten
comprender los claves de esa conjunciéon entre identidad, cuerpo y
condicion femenina. Asi mismo, cada pieza puede funcionar de
manera independiente, pero al ponerlas en didlogo aparecen relatos
e hisforias con un aliento poético presente en fodas sus series.

la escultura Dibujo, nudo, lagrima (2006), a pesar de sus
reducidas dimensiones, concentra un intenso dramatismo al
presentarse como un revoliijo de infestinos de tela sobre los que
aparecen rostros y cuerpos dibujados. Esta pieza se explica también
en relacién con ofras piezas de mds envergadura como Estémago
(20006] en la que un amasijo de visceras de apariencia similar esté
encerrado en una gran red roja tejida con crin de caballo. Su
siguiente serie, De fripas corazén, afraviesa el cuerpo como un
espacio de pasiones con dibujos realizados sobre terciopelo.

Santiago Olmo

EVA LOOTZ

Eva lootz nace en Viena (Austria) en el afio 1940. Hija de un
historiador del arte, decantard su formacién en un primer momento
hacia la filosofia para después estudiar misica y licenciarse en
cinematografia. llega a Espaiia en el afio 1968 junto a Adolfo
Schlosser y se asienta en Madrid, donde establecerd su residencia.
Compagina su produccién artistica con la docencia, dando clases
como profesora de Bellas Artes durante ocho afios en la
Universidad de Cuenca. Su amplia produccién interdisciplinar, que
se mueve entre el arte povera, el land art, el posminimalismo vy el
arfe conceptual, hacen de Lootz una de las mujeres artistas que mas

ha enriquecido el arfe nacional en las Oltimas décadas.

Eva lootz: Zapatitos (vulva), 1996. Coleccion CGAC



Eva lootz: Zapato, 2001. Coleccién CGAC

En sus primeras creaciones durante los afios sefenfa desarrolla una
plastica en la que el juego con los diferentes materiales vy la labor
procesual carente de subjetividad se convierten en claves de su obra
artistica (Asa fieltro oscuro, 1973; Bloque blanco, 1979 v Sin fitulo,
1979). El uso en esfas piezas fempranas de materiales poco
convencionales procedentes de la naturaleza lleva a la artista en los
siguientes afios a inferesarse por la mefalurgia, la geologia o la mineria,
asi como por la incidencia que estas disciplinas tienen en el paisaje v
en el devenir histérico y su huella en el lenguaje (Rama 3, 1984-20006,
y Canon inverso, 1987).

A partir de los noventa nos encontramos con una Eva Llootz madura
en sus confenidos en cuya obra va ganando protagonismo, junto con el
inferés por los recursos naturales y su explotacion, la dicotomia entre el
objeto vy el lenguaije y, como consecuencio, la reivindicacion de la mujer
en el mundo del arte: "Me he propuesto hablar de esa actividad
enigmdtica a la que nos dedicamos los arfisias, me refiero al hecho de
mosfrar [...]. De ese alimento desfinado a los ojos quiero hablar, de la
relacion que guarda con el nombrar, sobre los éngulos ciegos de la
vision y el arte de algunas mujeres; pues pienso que el mundo de las
mujeres es algo que estd emergiendo en los dltimos setenta, cincuenta,
veinfe afios; anferiormente caia en el dngulo ciego, en el punto ciego de
la vision” (Lootz 2007, 17). Su produccion, que anteriormente prefendia
huir de cualquier discurso narrativo, se va politizando en favor de causas
como la ecologia o el feminismo, cuestionandose cudl es el papel social
del artista.

Martina Martin Saiz y Lourdes Pardo Seoane

Zapadtitos (vulva), 1996
De las preocupaciones de Eva lootz en tomo a la feminidad, el papel
de la mujer, el espacio negafivo v la huella surgen, a partir de los

noventa, una serie de objetos escultéricos entre los que se encuentran
Zapatitos (vulva) [1996) y Zapato (2001). En ambos casos el uso de ese
elemento cotidiano descontexiualizado le sirve para indagar en la
copacidad icénica de los objefos en cuesfiones fanto formales —
contenido y confinenfe—, como alegéricas, que invitan a plantearse las
diferencias enfre funcionalidad-estética, objefosimbolo, necesidad-
deseo. En Zapdtitos (vulva) la feminidad y sexualizacion del objeto
hibrido es evidente. Esta representacion de partes del cuerpo hasta el
momento invisibles infenta subvertir el orden de lo correcto o normativo y
confluye, en cierta medida, con la corriente de arfe abyecto que, a
mediados de los noventa, surge con una nueva generacion en la que se
encuentran autores como Kiki Smith o Robert Gober, en el dmbito

infernacional, y Juan Mufioz o Juan Luis Moraza, en el nacional.

Zapato, 2001

Zapato presenta notables diferencias con respecto a la obra anterior, ya
que se trata de una pieza Gnica, realizada en metal (hierro y plomo) y a
una escala mucho mayor que la natural. El hierro y plomo que lo
conforman nos alejon de lo doméstico y lo femenino para remifir al
consumo de materias primas y recursos naturales, asf como a la energia
que tiene la capacidad de protegerse —como el zapato profege al
pie— del consumismo y perpetuarse a sf misma. Frenfe a ese conceplo
de energia en consfanfe movimiento enconframos un zapato de hombre
inmévil, pesado, ol que su monumentalidad le impide hacer aquello
para lo que ha sido ideado: desplazarse. Desde un punto de vista crifico
ese zapafo podria sugerir la idea de que la gran escala o el poder
fienen la capacidad de pardlizar e inufilizar, aunque el fitulo de la
exposicion en que se mostrd, en la Galeria Trinta, en 2005, tiene un
cardcter redentor: A pesar de fodo viajeros. ..

Martina Marfin Saiz y lourdes Pardo Seoane



ALICIA MARTIN

Alicia Martin nacié en Madrid en 1964. Después de formarse en la
escuela de Bellas Artes de la Universidad Complutense enfre 1985
1990, en la especialidad de grabado, su debut se produjo en varias
exposiciones colectivas de la capital a principios de los noventa. Su
primera exposicion individual fuvo lugar en la Sala Torrenueva de
Zaragoza en 1991, A continuacion participd en distinfos certdmenes
para jévenes arfisias como la X Muestra de Arte Joven [1994),
Germinations IX [1996] o el Salén de los XVI, en 1997 una popular
exposicion colectiva que se celebraba en el Circulo de Bellas Arfes
cada afio y que, por aquel enfonces, suponia una especie de
consagracién para las nuevas generaciones de artistas a nivel
nacional. Dos afios anfes, en 1994, Martin habia presentado su
primera individual en Madrid, en la Galeria Ginkgo.

los primeros trabajos de Alicia Martin eran, segin su definicion,
representaciones de su cuerpo o de objetos cofidianos a su alcance
que podia modificar o dislocar causando cierta extrafieza. Ya por
enfonces los libros, en sus diferentes posibilidades, destacaban entre
su produccién, hasta el punfo de que terminarian por convertirse en la
imagen mas identificable de su trabajo: libros cubiertos de parafina o
cera, libros convertidos en bosques de dlfileres, libros cuyas paginas
se han convertido en cristal, plomo o fieltro... hasta llegar en la
segunda mitad de los noventa a la serie de las Bibliotecas (1995-
1997), con instalaciones de mayor escala de libros seccionados y
adosados a la arquitectura que, como escribia la crifica de arte Alicia
Murria, “parecen levitar” (Murria 1997, 65). Murria ubicaba la obra
de Martin en un “&mbito contaminado y profeico entre la esculiura, la
pintura, el grabado, el dibujo, la fotografia o la instalacién, saltando
de un medio a ofro, mezclandolos sin cortes, aunque del corfe”,
matizaba, "haya hecho casi un fema” (Murria 1997, 64).

Alicia Marfin pertenece a una generacién, la de los noventa, que,
en Espafia, destacd, en efecto, por la interdisciplinariedad de sus
lenguaijes, aunque también por un espiritu comprometido con la realidad
social y poliica. Lla obra de Marfin responde a la primera de esfas
caracferisticas y se podria vincular con la de ofros autores de su
generacion —por ejemplo, Enrique Marty, Mateo Maté, Marina Nifez,
Jorge Perianes o MP y MP Rosado, enfre ofros— que emplearon esta
libertad para replantear la cuestion del ilusionismo, que en el arte
espariol fiene profundas raices que se remontan al barroco. Respecto a
la segunda cuestion, la del compromiso, Alicia Murria sefialaba o
siguiente: “las Bibliofecas y las Acupunturas sentimentales [de Martin] se
colocan enfre algunas de las imégenes mds potentes que se han
generado en los noventa, alejéndose radicalmente de buena parte del
arte hecho por mujeres durante la dliima década; me refiero a las
relecturas de lo que fradicionalmente se ha entendido como reductos de
lo femenino o a los fetiches codificados desde el mundo masculino en
relacion a la mujer. Su discurso se sitta en un lugar mas impreciso,
donde cuenfa més la resonancia que el disparo, una zona de gesfos
condensados, de elementos intrascendentes con vocacion intimista, un
cierto lugar precario, de abandono, que genera incomodidad” (Murria
1997, 65)

las primeras obras de Alicia Martin con libros seccionados y
adosados a la pared (dentro y fuera de la serie de las Biblioftecas)

coexistieron, cuando fueron mostradas en exposiciones como
Germinations o el Salén de los XVI (1996 y 1997), con ofras piezas
a las que aplicaba el mismo tratamiento escultérico del corte al que
se referia Murria; especialmente objetos domésticos como  sillas,
armarios o estanterias, en los que perseguia crear un mismo efecfo de
suspension, levitacion o ingravidez, al fiempo que jugaba con la
proyeccion de sombras y manipulaba la perspectiva. la ambigiedad
enfre el objeto y la representacién fue una constante en este periodo
de la obra de la arfista, que siempre defendic que el grabado vy el
dibujo son las auténticas bases de su obra, a pesar de la incontenible
vocacion expansiva y fridimensional que, cierfamente, fambién posee.

Pedro de Llano Neira

Biblioteca IX, 1998

la serie de las Bibliotecas empieza en 1995, en una fase temprana
de su carrera. Al principio con piezas de menor escala, compactas e
interactuando sobre todo con las esquinas (como Biblioteca céncava
y Pardsitos, ambas de 1996) y un poco més adelante implosionando,
expandiéndose por el espacio arquitectdnico, ocupandolo y llegando
a fransformarlo, como sucede en la obra Biblioteca IX. En esta serie,
los libros simulan entrar y salir del muro, como si se trafase de un fruco
de magia. Con todo, el proceso para crear estas obras es muy
manual; a la artista le inferesa la materialidad del objeto y por eso
corfa cada uno de los volimenes y decide cuidadosamente el aspecto
que ofrecerdn al espectador, los defalles que revelaran. Es decir, no
prefende oculfar el fruco, sino evidenciarlo y crear un contraste entre

realidad e ilusién. De ahi que el muro sea un elemento tan importante

Alicia Martin: Biblioteca IX, 1998. Coleccion CGAC



de la obra como los propios obijetos; el soporte estructural que los
sujeta y que concreta su significado. las diagonales que usa con
frecuencia en estas obras toman la arquitectura como referencia y
buscan enfatizar la sensacién de movimiento y dinamismo. Biblioteca
IX fue mostrada por primera vez en la exposicién Outra mirada, que
tuvo lugar en el CGAC en 1998 vy fue comisariada por Manuel
Olveira. Outra mirada fue un proyecio singular, orientado a las
personas invidenfes y centrado en investigar las posibilidades
sensoriales y tactiles del arte, mas alla de lo puramente visual.

Para la critica de arte Agar ledo, este tipo de obras de la serie
de las Bibliofecas, que también estuvieron presentes en la exposicién
de Martin en la Galeria Trinfa de Santiago de Compostela, en
1998, "nos hacen cuestionar la realidad, sugiriendo mundos
fantasiosos ‘al ofro lado’ de infranqueables paredes” (ledo 1998,
1006). Para Alicia Murria la ruptura de las leyes de la fisica implicita
en esla serie remite asimismo a imdgenes de “suefio, vigilia
inquietante o pesadilla” que, “sin duda”, aiadia en las péaginas de
lépiz y a propésito de su exposicion en la Galeria Oliva Arauna en
2000, "forman parte de las obras mas singulares de la pasada
década en nuestro pais” (Murria 2000, 82).

Respecto a su motivacién a la hora de usar repetidamente el libro
como forma y fema, la artista declard: “Me interesa por su carécter
universal [...] y por su esencia anfropolégica y ergondémica. Es un
objefo que almacena y registra tiempos y espacios. Tesfigo del paso
y el pensamiento humano, construido para ser manejado vy que, de
alguna manera, le da eternidad al contenido” (Martin 2013). Algunos
autores han visto en las obras con libros de Alicia Martin —
especialmente cuando estos se acumulan por cientos o millares y
configuran un objeto mayor, como sucede, por ejemplo, en la
esculura piblica Singularidad (2012), ubicada en la Ciudad de la
Cultura de Santiago de Compostela— una posible referencia a la
saturacion informativa caracterisftica de las sociedades posindustriales.
Es interesante, en este sentido, que Martin decidiese comenzar a
trabajar con libros —un sofisticado objeto de conocimiento que es el
resullado de siglos de historia y perfeccionamiento— justo cuando la
era digital daba comienzo, a mediados de los novento; es decir,
cuando los libros empezaban a ver amenazada su existencia por la
llegada de las nuevas tecnologias. Derivado de esto, Martin también
contempla sus bibliotecas desordenadas como un gesto cuestionador
de las categorias establecidas del conocimiento; que normalmente
vienen impuestas y se recopilan en esfe fipo de dispositivos, tanfo en
el &mbito doméstico como publico.

Con el tiempo, el uso que Alicia Marfin hizo de los libros
cambié y se volvid més agresivo. A partir de 2000, los libros no
solo transforman el espacio simbolicamente, sino también
fisicamente. Su accién sobre la pared vy la arquitectura resulta mas
contundente, casi violenta. En estas obras, como las presentadas en
la exposicion en la Galeria Oliva Arauna en 2000, Martin se
aproxima a un artista como Gordon Matta-Clark (Murria 2000,
82). Junto a las instalaciones, Alicia Martin ha desarrollado
proyectos fotogréficos y de video que también tienen como
protagonistas a los libros, como, por ejemplo, la animacién
Poliglotas (2003), en la que una nube de volimenes atraviesa las

paredes de un laberinto, como si fuesen incorpéreos, acompaiiados
por la banda sonora de un coro de voces en distintos idiomas que
se mezclan enfre s, creando una cacofonia.

Pedro de Llano Neira

SUSAN PHILIPSZ

Susan Philipsz nacié en Glasgow [Reino Unido) en 1965. Entre
1989 v 1993 estudid escultura en el Duncan of Jordanstone
College of Art en Dundee [Escocia). Més tarde obtuvo el titulo de
Master en Bellas Artes (MFA) en la Universidad del Ulster, donde
permanecié entre 1993 y 1994, Sus primeras exposiciones
individuales fueron en 1995 y 1997 v tuvieron lugar en la galeria
Context de Derry (Ilanda del Norte). En 1999 v 2000, Philipsz
comenzd a exponer internacionalmente. En 2000 fue invitada a
participar con su obra The Infernationale (1999-2000) en
Manifesta 3 en Liubliana (Eslovenia), una bienal de j6venes artistas
que en ese periodo afraia considerable atencion. Después de
residir en Belfast (donde dirigié el espacio alternativo Catalyst Arts)
y Dublin, Philipsz se mudé a Berlin —la nueva capital europea del
arte desde los noventa— a principios de la década de 2000 vy vive
alli desde enfonces.

Susan Philipsz pertenece a una generacién de artistas
posconceptuales que, sin estar necesariamente ligados por vinculos
demasiado estrechos o evidentes, coincidieron en la necesidad de
acometer una revision critica de la herencia del arte conceptual y de
las précticas  sitesspecific, dando lugar a una nueva forma de
enfender la tradicion de las obras de cardcter inmaterial, como las
que ella produce. Su principal aportacién radica en el fipo de
experiencia de la historia y del contexto que proponen; mas concrefa
y especifica, con proyectos que, en ocasiones, requieren de
meditados procesos de investigacion hasta llegar a un resultado.
Philipsz esté proxima, en este sentido, de arfistas presentes en la
Coleccién CGAC tan dispares como Lara Almarcegui, Tacita Dean,
Dora Garcia, Felix GonzalezTorres, Carme Nogueira o Karin
Sander, entre ofros. Ademds, la obra de Philipsz esta en diglogo con
un conjunfo de artistas que reactivaron el arfe sonoro en el siglo XXI,
fanto en un sentido experimental, como planteando conexiones con
la cultura popular. La exposicion Soundings: A Contemporary Score,
organizada por el MoMA en 2013, donde Philipsz coincidi6 con
arfistas como Luke Fowler, Florian Hecker, Haroon Mirza o Sergei
Tcherepnin, entre ofros, es un ejemplo de ello.

En esfe contexio, la obra de Susan Philipsz se distingue por crear
instalaciones sonoras en las que usa grabaciones de su propia voz,
cantando a capela, que resuenan con las caracteristicas  fisicas,
histéricas y simbdlicas de los lugares en los que se presentan,
propiciando una experiencia profunda e introspectiva en el espectador.
Una de sus primeras obras con sonido fue Filfer (Filiro), en 1998, que
consistia en versiones de canciones de Nirvana, Marianne Faithfull y
Radiohead que podian escucharse, inadverfidamente, en entornos
como una gasolinera o un supermercado. Para Philipsz, resulia crucial
reparar en que la suya no es una voz resultado de una preparacion

profesional, sino la de una aficionada a la que le gusta cantar desde



que, siendo nifia, formaba parte de un coro en una iglesia de su
ciudad. En su opinién, “cualquiera puede identificarse con la voz
humana. Pienso que escuchar una voz en solitario, sin
acompariamiento, especialmente si se frata de una que no ha sido
enfrenada [...] puede despertar recuerdos y asociaciones realmente
poderosos” (Corner 2010).

Estos recuerdos a los que se refiere la artista remiten a los temas
centrales de la exposicion individual que presentd en el CGAC en
2007 —There is Nothing left Here— y siguen teniendo una gran
presencia en su obra: el duelo, la melancolia y la pérdida.
Cuestiones que abordan el problema de la representacion y de la
relacién entre lo presente y lo ausente (lo real y lo ficticio), desde el
punto de vista de una cierta espectralidad, que aparece, a su vez,
como la forma que adopta lo inmaterial en su trabajo. Esta
espectralidad puede referirse tanfo a emociones personales e
intimas (la fristeza, la nostalgia, el desamor), como a cuestiones
sociales (los efectos de la guerra, el fin de la utopia), aunque
frecuentemente se constituye como una amalgama entre ambas. En
el catélogo de su exposicion en el CGAC, el critico Peio Aguirre
hacia una lectura derridiana de estas obras y se referia a ellas
como voces “femeninas”, “maternales” o “especirales”, “sonidos del
pasado que reaparecen una y ofra vez [...] y que en la
ausencia/ presencia del cuerpo nos remiten a memorias, recuerdos,
pero también a espiritus, fantasmas y espectros” (Aguirre 2007,
124). "Figuras literarias de la descorporeidad y la transfiguracion”,
decia, que, en cierfo modo, podriamos contemplar o escuchar
fambién como una especie de monumentos inmateriales.

Pedro de llano Neira

Something Better Change, 2006

la artista escocesa Susan Philipsz trabaja principalmente con el
sonido, el cine y la performance. Su obra se desarrolla alrededor
del intenfo de establecer un momento de ruptura en la vida diaria,
un interludio repentino de introspeccién. A tal fin, a menudo
construye un espacio temporal de intimidad dentro de un confexto
piblico como una galeria o un supermercado, utilizando para ello
el sonido como método eficaz de conmover al oyente. la
melancolia de la cancion, la voz desnuda de Philipsz, el modo en
que canta, como si fuese para si misma, y la manera de hacer una
pausa antes de seguir cantando crean de inmediato un fuerte
senfimiento de introspeccion e intimidad. la cautivadora afraccion
de las performances cantadas de Philipsz tiene mucho que ver con
el grado hasta el que la artista es capaz de exponerse a si misma,
fisica y mentalmente, a través del acto de cantar sin
acompaiiamiento y dejando la posibilidad de que se produzca el
fallo. Sin embargo, Philipsz trabaja conscientemente con las
propiedades del tiempo y del espacio. Su obra ha sido disefiada
para infensificar la conciencia del espectador u oyente de uno
mismo, asi como de lo que le rodea.

El grupo The Stranglers incluyd la cancion “Something Better
Change” en su album No More Heroes en 1977 Esta cancién es un
manifiesto antiburgués que frata sobre el rechazo al punk y la new
wave por parte de la mayoria del piblico de aquella época. la
principal caracteristica de la version de Susan Philipsz del éxito de los
afos sefenta es el coro que se repite hipnéticamente: “I said something
better change”, lo que aumenta su duracion hasta un grado

practicamente insoporfable. Philipsz canta a capela, acompaiiada

Susan Philipsz: Something Better Change, 2006. Coleccion CGAC



nicamente por el artista islandés Egill Saebjémsson a la guitarra.
Dada la monotonia de la inacabable repeticién de una dnica linea,
el tono originariamente desafiante de la cancién adquiere un carécter
casi de abatimienfo, como si se aceptase que, en realidad, nada va
a cambiar jomds. la instalacion en la que estd integrada esta
grabacién crea, no obsfante, una vez mds una afmésfera expectante:
un micréfono situado en el centro de una sala, que de ofro modo
esfarfa vacia, iluminado por un foco, como si esperase el regreso de
la arfista para volver a cantar la cancién con una fuerza y energia
renovadas. O también, ofreciendo al visitante ocupar esa posicion y
provocar el cambio en ese preciso momento v lugar.

Ellen Blummenstein
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