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Wonder Women é, como expresa o seu subtitulo, unha exposicion
que retne obras da Coleccion CGAC realizadas por artistas
mulleres. O fitulo fai referencia a un video da artista
norteamericana Dara Birnbaum, presente na coleccion, que pola
sba vez se inspira nunha superheroina concibida orixinalmente
para os cdmics, a cal chegaria a protagonizar unha serie de
television de grande éxito nos anos setenta. Wonder Woman foi
creada en 1941 para DC Cémics, con guién de William Moulton
Marston e debuxos de H. G. Peter. Mdis tarde, e debido & sia
gran popularidade, pasaria a formar parte da denominada Justice
League of America, un equipo de xusticieiros no que figuraban,
entre outros superheroes de DC Cémics, Batman e Superman.
Cando Dara Birnbaum profunda nunha lectura critica do
personaxe e se apropia del como icona pop, Wonder Woman xa
se convertera nun emblema do feminismo: a idea dunha muller
corrente que se transforma nunha guerreira, nunha loitadora pola
xustiza e pola igualdade, que triunfa polo seu esforzo e a sta
capacidade, é unha imaxe que, aplicada & vida cotid, atravesa e
caracteriza o século XX (desde as sufraxistas britanicas, ata
primeiras ministras tan influentes como Golda Meir ou Indira
Gandhi, pasando polas traballadoras de todas partes do mundo e
de todos os sectores produtivos). Incluso unha revolucién
retrégrada e anacrénica como a islémica no Irédn de Jomeini ten
como efecto colateral catapultar a muller cara & universidade e a
formacién, a pesar de reivindicar ideoloxicamente
(teoloxicamente) o seu confinamento no fogqr e O seu sometemento
patriarcal ao home pai, marido ou irmén.

En 1972 a revista feminista norteamericana Ms., fundada por
Dorothy Pitman Hughes e Gloria Steinem, reproduce na portada do
seu primeiro nimero mensual un debuxo da superheroina
avanzando con pasos de xigante debaixo do lema “Wonder
Woman for President”. Ese ano celebraronse unhas eleccions
presidenciais nos Estados Unidos que gafiou por unha gran
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maioria o republicano Richard Nixon. En 2007, para celebrar o
35.2 aniversario de Ms., a revista publicou unha composicién con
portadas anteriores que reproducia o mesmo rostro de Wonder
Woman. A propia Gloria Steinem, nalgins textos, adscribiralle ao
personaxe os valores da cultura feminista considerdndoo unha
expresién simbolica do empoderamento feminino. Non esquezamos
que na ficcion Wonder Woman pertence & tribo das Amazonas,
mulleres guerreiras da mitoloxia grega.

Coa recente recuperacién de Wonder Woman desde o cinema,
na producién dirixida por Patty Jenkins en 2017, reactivaronse
dunha forma méis aceda e critica as discusions sobre os modelos
de representacion medidtica e cinematografica da muller que en
2011 abrira o documental Miss Representation, realizado por
Jennifer Siebel Newsom. Ainda asi o titulo desta exposicién ha de
considerarse un pretexto que fai unha referencia aos anos setenta,
ao feminismo e por suposto tamén a Dara Birnbaum, pero non ten
tanto a intencién de sinalar a importancia do empoderamento
feminino como de indicar maneiras nas que, a través de obras
realizadas por artistas mulleres, é posible trazar relatos complexos
que sinteticen os cambios estéticos producidos desde os anos
setenta ata a actualidade.

S6 un breve apuntamento histérico ao fio do simbolismo dun
personaxe de ficcion como Wonder Woman. No proceso de
descubrimento e consolidacién dunha conciencia interior, entre os
séculos XVI e XIX, cando se pofien as condiciéns de posibilidade
para unha liberdade e liberacién femininas, xunto & forza das voces
creadoras (de escritoras ou artistas) resultou decisiva a funcién
revulsiva como modelos e contramodelos de conduta dos personaxes-
mulleres de ficcién do teatro e a novela. Poden triunfar ou fracasar,
pero loitan nun mundo adverso, feito por e para os homes, afénanse
por superar as dificultades e as intrigas cortesds, saen da prostitucién
ou a miseria, conseguen o éxito econémico ou o reconecemento

social. Estes personaxes foron moito méis que modelos, foron



posibilidades de cambiar o mundo: desde a princesa de Cléves de
Madame de Lafayette, ata as protagonistas dos Desenganos
amorosos de Maria de Zayas, pasando pola picara Justina de
Francisco Lopez de Ubeda e Lady Roxana ou Moll Flanders de Daniel
Defoe, todas contribuiron a situar a muller nun primeiro plano, como
profagonista, nun nivel que é & vez psicoléxico, de accién e aventura
pero que tamén apunta & construcién de formas de vivir e triunfar en
sociedades de homes que deben cambiar.

A coleccién é para un museo de arte contempordnea unha
ferramenta de traballo imprescindible, un instrumento en constante
crecemento. Constitie un elemento de contraste entre a observacion
do presente (xunto & experimentacién, producién e programacién de
proxectos e exposicidns temporais), a construcién dunha memoria do
pasado (é dicir, a articulacién de posibles relatos que expliquen unha
historia a partir dunha serie de acontecementos, pero estruturada
mediante o pensamento e a teoria) e unha exploracién de
posibilidades futuras que transforma o presente en pretérito, o
contemporédneo en antigo e en patrimonio, a exploracién e a
observacién en historia.

Nas Oltimas décadas a coleccién é o centro dun debate sobre o
que se contou e o que se silenciou ou ignorou, asi como sobre a
necesidade de establecer novas narrativas que sexan mais inclusivas
e sobre todo plurais. Ese debate estivo focalizado na discusiéon e
revision dos canons e, moi especialmente, na restitucién de lecturas e
presenzas que ponan de relevo o papel das mulleres na historia. Non
é este o lugar para abordar pormenorizadamente a complexidade
deste tema e as sdas discusions recentes, pois este proxecto expositivo
non ten a infencién nin o alcance para analizar o modo no que se
desenvolveu ou se vai a desenvolver no futuro o establecemento destas
novas narrativas no contexto da Coleccién CGAC. Con todo, é esta
unha mostra que, no contexto dun fraballo emprendido recentemente
desde o museo para estudar, reler, reinterpretar e presentar de novo
ao plblico a coleccién, sinala a necesidade de abordar a arte feita
por mulleres, a arte feminista e o feminismo, como lifias que explican
a evolucién do noso contexto cultural. Basta pensar que en Atlantica,
o conxunto de exposiciéns colectivas froito dun esforzo
transxeracional e grupal por difundir as artes visuais que se estaban
producindo en Galicia en 1980 e que se toma como referencia dun
xiro decisivo na escena galega, unicamente aparece unha muller,
Menchu Llamas, tamén presente nesta exposicion. A radical
transformacién que desde entén experimentou a escena artistica en
Galicia poderd explicarse, asi mesmo, a partir de exposiciéns
temporais en didlogo coa coleccién, propiciando deste xeito unha
investigacién mdis profunda. A riqueza actual dun panorama con
importantes artistas mulleres explicase a partir da estratéxica
conxuncién da creacién en 1990 da Facultade de Belas Artes en
Pontevedra, cidade onde desde os anos sesenta tifia lugar unha
bienal en constante expansién e crecemento (tristemente
desaparecida como dano colateral da crise financeira tras dar os seus
mellores froitos entre finais da década dos noventa do século pasado
e 2010, o ano da sta dltima edicién), e a internacionalizacién da
escena arfistica que supuxo a apertura do CGAC en 1993 (a sta
coleccion e este botén de mostra & un exemplo).

Ainda que este tema foi abordado dunha maneira xeral nas méis
recentes exposicions sobre a coleccién celebradas no museo entre
2017 e 2018 (Modelo x armar e Coleccién CGAC 25, ambas
organizadas no 25.2 aniversario do museo), estd en preparacién un
proxecto expositivo que aborde e andlice especificamente o impacto
da Facultade de Belas Artes, estas relaciéns e os seus efectos na
visibilidade de artistas mulleres e tamén no coleccionismo piblico e
privado. Doutra banda, para entender estas necesidades e mesmo
esta urxencia por mostrar e estudar estes aspectos, foron decisivas
nestes (ltimos anos dias exposicidns colectivas organizadas desde o
Marco de Vigo: Mulleres do silencio. De Maruja Mallo a Angela de
la Cruz, comisariada por Rosario Sarmiento en 2016, e Alén dos
xéneros. Précticas artisticas feministas en Galicia, comisariada en
2017 por Anxela Caramés e mostrada posteriormente no Auditorio
de Galicia en Santiago.

Cada unha das pezas nesta exposiciéon mostra os cambios
profundos producidos ao longo das Gltimas décadas. Voces de
artistas mulleres que non sé falan de feminismo ou de cuestiéns
vinculadas con debates de xénero, senén que abordan tamén
problemas estéticos ou construtivos. Pintura, escultura, arte sonora,
ready-made ou obxecto atopado, video ou instalaciéns tenden a
sublifiar as condiciéns visuais das obras en didlogo, tanto entre elas
como co espazo (vestibulo, auditorio e outros lugares intermedios que
non foron concibidos orixinalmente polo arquitecto Alvaro Siza Vieira
como espazos expositivos). A mostra tende & instalacién, con pezas
a diferentes alturas que buscan a preeminencia da mirada. Como
exposicién é o punto de partida para un traballo de equipo cuxo
obxectivo é investigar sobre a coleccién e as stas posibilidades
mentres se prosegue cunha catalogacién sistematizada con vistas a
unha futura exhibicién razoada e histérica.

Santiago Olmo

DARA BIRNBAUM

Dara Birnbaum naceu en 1946 en Nova York. En 1969 licenciouse en
arquitectura na Carnegie Mellon University de Pittsburgh e traballou
nun estudio de arquitectura en Nova York. En 1973 graduouse como
BFA en pintura no San Francisco Art Institute. En 1975 mudouse a
Florencia e ali enfrou en contacto coa videoarte a través do Centro
Diffusione Grafica, unha galeria pioneira no traballo cos novos medios
audiovisuais. Ao seu regreso a Nova York, Birnbaum cofieceu o artista
Dan Graham, que a introduciu nos debates sobre o video e os medios
de comunicacién de masas que revistas como Screen e autores como
Raymond Williams fomentaban no Reino Unido. Como integrante da
primeira xeracién que creceu coa television, a revista Screen foi unha
referencia importante para ela, pero pronto se decatou de que as stas
andlises e criticas adoecian dun escaso inferese polo impacto social
deste medio.

Na segunda metade dos setenta Birnbaum formouse tecnicamente
en video e edicién no Video Study Center da New School en Nova

York e comezou a experimentar cunha das camaras mais populares



Dara Bimbaum: Technology,/Transformation: Wonder Woman, 1978-1979. Coleccion CGAC

de entén, a Sony Portapak. Aquelas primeiras obras exploraban a
separacién entre o corpo e a sia representacién a través do uso de
espellos e imaxes proxectadas. En 1978 Dan Graham era
responsable dun programa docente no Nova Scotia College of Art
& Design de Halifax en Canadd, e convidouna a impartir nel un
seminario xunto a outros artistas novos como Martha Rosler ou Jeff
Wall. O programa tifia como obxectivo desenvolver unha andlise
critica dos novos medios. A NSCAD era unha escola pequena pero
moi influente. Desde finais dos sesenta pasaran por ela boa parte
dos artistas e criticos norteamericanos e europeos relacionados coa
arte conceptual: Joseph Beuys, Sol Lewitt, John Baldessari, Yvonne
Rainer, Kasper Kénig e Benjamin Buchloh, entre outros.

Pedro de Llano Neira

Technology/Transformation: Wonder Woman, 1978-1979
Technology/Transformation: Wonder Woman foi realizada neste
contexto entre 1978 e 1979 e pronto se estableceu como unha das
obras mdis emblematicas da primeira xeracién de videoarte.
Birnbaum usou o seminario ao que a convidou Dan Graham para
centrar o tema da obra a través dos debates cos seus estudantes.
Nela expén polo menos catro cuestions fundamentais para
considerala como unha peza clave: a anélise da maneira en que os
medios de comunicacién de masas inflien na cultura (en particular,
a TV), a sta deconstrucion a través de estratexias innovadoras de
apropiacién, edicién e montaxe (actualizando as achegas das
andlises materialistas previas), a incorporacién critica da cultura
vernécula & linguaxe de vangarda e o cuestionamento da construcién
social da muller a partir dun discurso feminista.

Todas estas cuestions conflien nunha orixinal colaxe audiovisual
composta a partir de fragmentos da serie de television Wonder
Woman (CBS, 1975-1979) e da cancién “Wonder Woman Disco”
(1978). A conviccién de Birnbaum de que era posible usurpar a
linguaxe da TV para desenmascarar o seu contido ideoldxico fixo
que algins a cualificasen de “pirata” das imaxes (Burton 2009, 45).
O apelativo non é anecdético, porque naquela época —antes de
que existisen os videos domésticos— o acceso e a gravacién de
contidos da televisién non eran sinxelos e a artista tivo que recorrer
(nesta e outras obras) a amizades que traballaban en canles de TV
para obter unhas imaxes que logo manipularia dotdndoas dun novo
significado. Outro aspecto interesante do contexto no que xorde

Technology/Transformation: Wonder Woman é a forma en que
Birnbaum exhibiu e distribuiu a obra nas stas orixes. Ademais da
TV por cable, espazos alternativos e galerias, este video foi
presentado en locais menos convencionais como, por exemplo, o
escaparate da barberia H-Hair Salon, no SoHo neoiorquino, antes
de que este barrio caese presa da xentrificacion.

A peza dura cinco minutos e cincuenta segundos e fai fincapé
no momento en que unha muller real (unha secretaria) se transforma
nunha superheroina, interpretada pola actriz lynda Carter. A
primeira metade mostra breves fragmentos da cofiecida serie de
television, elixidos de maneira moi coidadosa e manipulados a
través da edicién e a montaxe; retardédndoos e multiplicdndoos en
series nas que a mesma imaxe pode chegar a repetirse ata en dez
ocasiéns: unha espectacular explosién, a personaxe que inferpreta
4 secretaria que se transforma na heroina Wonder Woman virando
sobre si mesma e explotando, a heroina correndo ou raiando un
espello, atravesandoo e cambiando de espazo, parando balas cos
seus brazaletes méxicos, protexendo un home, etc.

O resultado desta edicién xera un distanciamento que lle permite
4 espectadora, se non liberarse por completo do poder de control da
TV e da pasividade na sda contemplacién, si polo menos reflexionar
dunha maneira critica sobre o que ve e facerse consciente da
ideoloxia conservadora que propaga (Burton 2009, 43). Unha
experiencia previa importante para avanzar nesta direccién foron
unha serie de experimentos que a artista fixo con fotografias en follas
de contacto de series de imaxes da televisién en obras como Lesson
Plans (To Keep the Revolution Alive), 1977 (Obrist 1995-2009, 20).
Na segunda parte do video as imaxes desaparecen e sé vemos,
lemos e escoitamos fragmentos da provocadora cancién disco
“Wonder Woman Disco”, dun estilo popular na época e moi similar
&s canciéns inferpretadas nun ton claramente sexual de Donna
Summer, sobre un fondo azul escuro: “I am wonder / wonder
woman”, “Get us out from under / wonder woman”.

Technology/Transformation: Wonder Woman xerou unha
infinidade de comentarios por parte dos criticos méis prestixiosos.
Foi, por exemplo, unha das obras escollidas polo historiador
Benjamin Buchloh para desenvolver o argumento dun importante
texto titulado “Procedementos alegéricos: apropiaciéon e montaxe
na arte contemporénea” (1982). Nel, Buchloh sublifia a intencién
deconstrutiva de Birnbaum ao “definir a linguaxe da videoarte en

relacién coa institucion da television, da mesma maneira que Daniel



Buren e Michael Asher definiron a linguaxe da pintura e a escultura
en relacién co museo” (Buchloh 19822004, 107). No mesmo
artigo, o historiador alemén destaca que “a perspectiva desde a
que Birnbaum examina as técnicas televisivas permitelle evitar a sta
capacidade de seducién e non caer na fentacién de empregalas
como mero aparello visual ao servizo do ‘puro pracer’ ou do ‘xogo
formal’, que sempre ocultan unha ideoloxia estetizadora. O pracer
visual que poden producir os videos de Birnbaum no espectador
queda equilibrado polo impacto cognitivo que xeran” (Buchloh
1982-2004, 111).

Ademais de ser importante desde o punto de vista do feminismo,
movemento representado na Coleccién CGAC por artistas como
Eleanor Antin, Lynda Benglis ou Martha Rosler, esta obra tamén é
fundamental desde o punto de vista dos debates posmodernos e a
critica da representacion, dos que participaron artistas como os da
xeracién Pictures nos Estados Unidos (Jack Goldstein, Sherrie Levine,
Robert Longo, Richard Prince, Cindy Sherman...). Johanna Burton
caracteriza a obra de Birnbaum pola sia “persistencia e
adaptabilidade s diferentes tecnoloxias audiovisuais que se
sucederon desde finais dos setenta” (Burton 2009, 48). Proba diso
son as numerosas videoinstalaciéns ou pezas multicanle,
desenvolvidas dentro e féra dos contextos arfisticos, que utilizan o
espazo arquitecténico e intervefien nel.

Pedro de Llano Neira

ESTHER FERRER

Esther Ferrer naceu en Donostia en 1937. Estd considerada como
unha das pioneiras da arte de performance en Espafia. De
formacion autodidacta, desde 1967 e ata 1996 participou, xunto
a Juan Hidalgo e Walter Marchetti, no grupo Zaj, un dos proxectos
artisticos mdis experimentais, arriscados e transgresores da sta
xeracién no noso pais. Antes de Zaj, a obra de Ferrer xa tifia un
carécter efémero e critico coa tradicién obxectual: a principios dos
sesenta creou xunto ao pintor José Antonio Sistiaga o primeiro Taller
de Libre Expresion para nenos, asi como unha escola experimental
en Elorrio, Biscaia (Olivares 2012, 12).

Como membro do grupo Zaj, Ferrer realizou performances e
participou en festivais en todo o mundo. Ao principio, en Espafia, estas
performances ou “concertos” —como as denominaban para evitar a
censura— tifian lugar en espazos publicos, na ria, en contextos
universitarios, nos que a mocidade mostraba a sta rebeldia e
desconformidade co réxime franquista, como facultades e colexios
maiores; pero famén en galerias de arte como Juana Mordd, en
Madrid. No estranxeiro, Ferrer, Hidalgo e Marchetti formaron parte
dunha rede de artistas relacionada co movemento Fluxus e con John
Cage que se reunia periodicamente en distintas cidades alemés,
italianas, francesas e norteamericanas para celebrar festivais e
encontros artisticos. En 1972, nos Encontros de Pamplona, John Cage
convida a Zaj a realizar unha xira polos Estados Unidos. A xira tivo
lugar en 1973 e nela presentaron a sGa obra na Universidade de
Harvard, o Walker Art Center de Minneapolis e o espazo alternativo

Esther Ferrer: Permutaciones, anos oitenta. Coleccion CGAC

The Kitchen. As acciéns de Zaj partian da idea do absurdo e
buscaban desdebuxar as fronteiras entre arte e vida.

Pedro de Llano Neira

Permutaciones, anos oitenta

A obra Permutaciones (Permutaciéns) consiste en nove picaportes
de aspecto antropomorfo, enmarcados e articulados en distintas
posiciéns, coma se se tratase do esquema para un exercicio
ximndstico. A obra estd inspirada nun famoso comentario do
escritor Jean Genet, no que explicaba a sta predileccion polos
noivos que se parecian ao seu primeiro amante, un funambulista
falecido prematuramente: “As veces, a copia é mellor que o
orixinal” (Blummenstein 2009, 126). Neste caso, Ferrer creou un
modelo bésico con nove picaportes (o orixinal) e unha edicién de
nove (as copias). As colecciéns que adquiren a obra poden
interpretala no que se refire & sta materializacién (tipo de marcos
ou de picaportes), pero deben respectar a idea e a estrutura orixinal
da peza, que permanece en posesién da artista. Cada versién da
bbra Permutaciones é, por tanto, Gnica e copia ao mesmo tempo.

Pedro de Llano Neira

FERNANDA FRAGATEIRO

Fernanda Fragateiro naceu en Montijo, na drea metropolitana de
Lisboa, en 1962. Estudou na Escola de Artes Decorativas Anténio



Arroio (1978-1981) e en Ar.Co, Centro de Arte e Comunicacdo
(1980-1981) en Lisboa, e cursou a especialidade de escultura na
Escola de Belas Artes da capital portuguesa entre 1983 e 1987.
A primeira exposicién na que mostrou o seu traballo —a colectiva
Panoramas— tivo lugar na Escola Anténio Arroio en 1981, con
apenas dezanove anos. A sia primeira individual —Instalacdo—
presentouse na Galeria Monumental de Lisboa en 1987. Neste
periodo, Fragateiro investigaba o espazo intermedio que existe
entre a pintura e a escultura, e anticipou o carécter interdisciplinar
da sta obra no futuro. Desde o principio, a artista rexeitou limitarse
a un s6 medio e buscou expandir as stas actividades méis alé do
mundo da arte convencional. Proba diso foron as ilustraciéns que
realizou nas revistas Grande Reportagem, Noticias Magazine e
no xornal Expresso.

Xa nos anos noventa, coincidindo coa apertura de fronteiras na
Unién Europea, & que Portugal se incorporou en 1986, e a
aceleracién do proceso globalizador, moitos artistas portugueses
distinguironse pola sta capacidade para difundir os seus traballos
internacionalmente. Fragateiro tivo a oportunidade de mostralos en
varias exposiciéns individuais e colectivas en Europa que impulsaron
a sba carreira. Acudiu a elas con proxectos nos que as fronteiras entre
a escultura, a arquitectura, o desefio e o paisaxismo resultaban
imprecisas. A sta obra inscribiuse, neste sentido, nunha tendencia
internacional que, ademais de avogar pola fusién da arfe coa
arquitectura e o desefio, apostaba por proxectos inferactivos que
fomentaban a participacién do publico. Este tipo de formulaciéns
—que, de maneira xenérica, podemos situar dentro do campo do
que o critico francés Nicolas Bourriaud denominou “estéticas
relacionais”— vironse consagrados no veran de 1997, cando dous
grandes eventos como a Documenta de Kassel e o Minster Skulptur
Projekte seleccionaron numerosos traballos afins & lifia que Fragateiro
desenvolvia por entén. Este tipo de proxectos contrastaban coa obra

mdis austera e abstracta dos principais escultores portugueses do
momento, como Pedro Cabrita Reis, José Pedro Croft e Rui Chafes.
Os traballos de Fragateiro, en cambio, estan mdis proéximos aos
doutras artistas mulleres portuguesas como Angela Ferreira, Leonor
Antunes ou Rita Sobral Campos, mais tamén afunden as sias raices
no neoconcretismo brasileiro de lygia Pape ou lygia Clark.
Fernanda Fragateiro ofrece as seguintes claves para achegarnos
a unha practica artistica que seguiu evolucionando desde finais dos
anos noventa. Segundo ela, os seus proxectos caracterizanse polo
interese en repensar o legado do modernismo a través dunha
aproximacién arquivistica e investigadora, que, nos Gltimos tempos,
lle prestou especial atencién & figura de mulleres artistas como Lygia
Clark ou a estudante e profesora da Bauhaus Otti Berger. Da mesma
forma, as stas obras tratan de establecer un diaglogo co contexto no
que suceden, activar o espazo e a sia memoria e convidar o
espectador a integrarse nunha “situacién performativa”. Nunha
entrevista co critico de arte Nuno Crespo en 2003, a artista
expresaba asi as stas infenciéns: “O que realmente me gustaria é
que o meu traballo fose case invisible. E como consigo que se faga
invisible2 Propoféndolle ao espectador que entre nel [...]. Deste
xeito, como artista, sintome mais libre cando deixo a obra nas stas

mans” (Crespo, 2003).

Pedro de Llano Neira

“Depth Must be Hidden. Where? 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 Italo Calvino. Seis propostas
para o préximo milénio, 2000

No ano 2000, Fernanda Fragateiro realizou a escultura Tu és eu?

(Ti es eu), que era unha gran cortina en organza para unha das
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xanelas modernistas do Teatro Rivoli, no Porto. A partir do uso deste
material, que lembraba unha delicada pel, realizou unha serie de
esculturas, en forma de flores ou follas, que, con longos talos, se
suspendian do teito e se estendian polo chan. A obra Depth Must
be Hidden. Where?... forma parte desa serie de esculturas,
relativamente temperds, que, segundo conta a artista, “falan da
paisaxe como construcién cultural e da construcién da natureza
como artificio”. O fitulo, explica Fragateiro, “foi atopado nun libro
da teérica da arquitectura Beatriz Colomina” —Privacy and
Publicity: Modern Architecture as Mass Media (1994)— que,
segundo ela mesma recofiece, lle serviu de inspiracién para moitos
traballos. Colomina cita nese libro o poeta e narrador vienés Hugo
von Hofmannsthal (1874-1929), que foi citado, pola sta vez, por
ltalo Calvino en Seis propostas para o préximo milenio (1988);
outro libro que tamén a influiu. A dobre citacién destes autores é
utilizada pola artista como metéfora para falar do seu traballo;
como referencia @ idea e a materia como una mesma pel, unha
mesma superficie. E nesa superficie da escultura, na sta fextura e
na sba cor, onde se atopa a profundidade do pensamento, afirma.
Por iso o titulo, neste caso, forma parte da obra tamén; parte da
materia que a constrie.

No periodo anterior a esta peza, Fragateiro, que sempre estivo
interesada pola idea do espazo publico, explorara as posibilidades
que xurdian da interaccién entre o espazo interior e o espazo exterior,
en obras como Casa com pétio (Casa con patio, 1997-1998), da
coleccién Serralves, na que a artista creou un hibrido entre a nocién
da casa e a do patioxardin (Afonso 2009, 28). Este comportamento
tamén estd presente dalgin modo na obra do CGAC, que se presenta
como unha especie de expositor (ou xardin inferior) que serve de
soporte para un grupo de flores ou follas artificiais, cos pétalos
confeccionados en organza —unha tea fina, transparente e rixida—,
cuxos falos e raices colgan ata alcanzar o chan.

A obra presenta dous elementos especialmente recofiecibles na
traxectoria posterior de Fernanda Fragateiro; os andeis, que tamén
usa desde moi cedo para obras das que os libros son protagonistas
—lugares perfeitos, 2 (Lugares perfectos, 2, 2000); Elevation Study
(Enciclopaedia) (Estudio elevacién  [Enciclopedia], 2017)— e,
asociadas a elas, as referencias literarias, que aparecen en moitas
das stas obras posteriores e serven para propiciar un contraste
narrativo cos elementos formais e materiais. Ademais destes dous
elementos interrelacionados, a critica de arte Ruth Rosengarten sostén
que a obra de Fragateiro expén, en xeral, unha aproximacién tactil e
orgdnica ao espazo; unha exploracién sensorial dos materiais e as
texturas —ben representada aqui tanto polo tratamento sutilmente
sexual das flores, como polo uso de materiais delicados como a
organza, unha tea empregada para a confeccién de roupa
feminina— que, segundo ela, comparte con outras artistas como Eva
Hesse, Ana Mendieta, Louise Bourgeois ou lygia Clark e que se
aprecia en obras posteriores como a Caixa para gardar ou vazio
(2005), que tamén se expuxo no CGAC en 2007 (Rosegarten 2009,
119). A primeira presentacion de Depth Must be Hidden. Where?2...
tivo lugar na feira de arte ARCO en Madrid, en 2000. Pouco despois
foi exhibida nas salas do CGAC na exposicion Ultimas adquisiciéns.

Fundacién ARCO e Coleccién CGAC (2000). Dentro da coleccién,
estd en didlogo coa poética doutros artistas da sta xeracién, ou un
pouco maiores, como Waltercio Caldas, Ricardo Basbaum, Loris
Cecchini, Liam Gillick ou Marlena Kudlicka.

Un ano despois de realizar a obra do CGAC, en 2001,
Fernanda Fragateiro foi galardoada co premio Tabaqueira de Arte
Piblica (Azores) pola escultura Circulo que nao é um circulo (Circulo
que non é un circulo); cuxa maqueta forma parte da colecciéon do
Museo Reina Sofia.

Pedro de Llano Neira

ISABEL GARAY

Isabel Garay naceu en Muskiz (Biscaia) en 1946 e faleceu en
Santander en 2016. A sta educacién artistica comeza en 1963
cando realiza un curso de debuxo e pintura con Anibal Garcia. En
paralelo formouse tamén como asistente social; profesién que
compaxinou coa escultura ao longo da sta vida. En 1967 casa co
enxefeiro José Luis Merino e trasladase a vivir a Santander. Ali
empeza a experimentar coa escultura, como complemento da pintura,
que vifa practicando desde anos atrés. Explora distintos materiais: a
talla en madeira, o cicelado en pedra, o marmore, experimenta co
formigén, coa fundicién en bronce e a cerdmica. A sba primeira
exposicion individual tivo lugar en 1971 na Galeria Puntal en
Santander e a sGa primeira mostra nun museo foi no de Belas Artes da
mesma cidade, en 1981. A sta carreira acelérase a mediados dos
oitenta, cando comeza a exponer coa Galeria Edurne de Madrid.
Garay formouse nun contexto —o Pais Vasco— no que a escultura
abstracta tifia un gran peso debido & realidade industrial da rexion
e & presenza de dous dos artistas méis importantes e influentes da
segunda metade do século XX en Espafia: Eduardo Chillida e Jorge
Oteiza. A xeracién un pouco posterior @ sia —Txomin Badiola,
Angel Bados, Maria Luisa Fernandez, Pello Irazu ou Juan Luis Moraza
(nacidos a finais dos cincuenta ou principios dos sesenta)—
desenvolveu o seu traballo a partir da herdanza de Chillida e Oteiza
de maneira critica. A diferenza de idade e de residencia mantivo a
Garay & marxe destes debates, por iso a sta obra resulta méis
préxima —conceptualmente, polo menos— & doutras escultoras
espanolas cuxo traballo se fixo cofiecido nas décadas dos oitenta e
noventa, como Elena Asins (coa que si tivo unha relacién persoal),
Rosa Brun, Susana Solano ou Fernando Sinaga, que tamén se
preocuparon —a partir de contextos e bagaxes moi diversos— por
cuestiéns como a investigacién cunha gama de materiais concreta
(particularmente o metal e o aceiro), as linguaxes modulares e seriais,
a perda do pedestal ou as fronteiras entre o pictérico e o escultérico.
A obra de Isabel Garay alcanzou a madurez cunha serie de
pezas en barro refractario que produciuv a mediados da década
de 1980 e que se constitien como precedente das pezas en
aceiro da década dos noventa (Garay 1992, 1). As diferenzas
entre unhas e outras son notables: asi como as primeiras se
caracterizan por manter un certo cardcter figurativo, humanista,
que se expresa na soa verticalidade claramente antropomérfica,

e mesmo nunha certa vontade narrativa, cando non literaria ou



Isabel Garay: Pieza n.2 5 (da serie fugas), 1995. Coleccion CGAC

mitica (por exemplo, Babel, de 1987, Columna Zen, de 1987, ou
Estela [Ronsel], de 1988); as segundas substitien a referencia
artesanal e manual da terra pola referencia industrial e maquinica
do aceiro (e do aluminio, un pouco mdis adiante), son netamente
abstractas, é dicir, non pretenden facer referencia mais que a si
mesmas e ao espazo circundante, e expandense en horizontal,
cuestionan a funcién da peafia en tanto que dispositivo de
descontinuidade e establecen un didlogo coa arquitectura e o
espectador. A conexién entre ambos os periodos radica na
persistencia dun certo pictoricismo, un trazo que tamén se pode
apreciar na obra da Coleccién CGAC.

A evolucién da obra de Isabel Garay entre 1985 e 1995
aproximouna, cada vez mdis, as linguaxes do minimal e o
posminimalismo. Unha clave fundamental neste sentido é o
cambio que se produce en 1990 na sia obra, cando aposta por
unha estética modular na serie titulada Barras y estrellas (Barras
e estrelas, 1990), na que a artista ainda alternaba dous tipos de
materiais. Como sinalou o critico Hubert Besacier: “Nas primeiras
(series) fundadas sobre este principio (Barras y estrellas, 1990),
aceiro e refractario alternan para formar no chan composiciéns
xeométricas que mantefien un estatuto ambiguo entre escultura e
pintura” (Besacier 1995, 9). A combinacién de materiais
desaparecerd pouco despois no proceso de depuracién da sia
estética; non lle sucederd o mesmo ao rol da pintura e o debuxo,
que sempre se mantiveron activos na sta obra & vez que a
escultura.

Pedro de Llano Neira

Pieza n.2 5 (da serie Fugas), 1995

Pieza n.2 5 (Peza n.2 5) pertence & serie Fugas, realizada por Isabel
Garay en 1995. A serie foi exhibida na sta mostra individual na
Galeria Edurne de Madrid, en marzo de 1996; posteriormente Pieza
n.2 5 foi incluida na exposicién colectiva Outra mirada, que tivo lugar
no CGAC en 1998. O critico Francisco Calvo Serraller describia
estas obras nas péxinas de Babelia como “[...] unha especie de
tapices de aceiro ondulado, formando diferentes figuras modulares e
con debuxos e contrastes cromdticos, asi mesmo distintos” e opinaba
que estaban emparentadas cunha estética posminimalista “que
funciona a través de forzar contradiciéns materiais e formais. Neste
sentido é significativa a sta forma de singularizar o elemento serial,
que tratado dunha maneira moi refinada, adquire unha vibracion
pictoricista” (Calvo Serraller 1996).

Forma parte, pois, do momento de méxima madurez e plenitude
da sta linguaxe; precedido por series como Aire armado (1994), na
que Garay construiu unha especie de estruturas tridimensionais, famén
con baleas de aceiro de densidades variables como as que se usan
na construcién, con reminiscencias da obra de Sol Lewitt de mediados
dos anos sesenta, e que Fernando Castro Flérez definiu como
rotundos médulos que dinamizan o espazo e “cargan o baleiro dun
rumor intimo, coma se puidesen ser habitados” (Castro Flérez 1993).

Pieza n.2 5 & un cadrado de 150 centimetros de lado, integrado
por nove cadrados menores, compostos por baleas onduladas,
pintadas de negro, que intercalan a sba posicién en eixos verticais
e horizontais, a modo de dameiro. Trétase pois dunha obra xerada
a partir dunha xeometria clara, estrita e sinxela determinada por



un codigo decidido de antemén (un médulo), que lle permite
explorar unha ampla gama de posibilidades formais ao
desenvolverse en series. Nela detéctase, ademais, unha tensién
entre esta forma abstracta e aparentemente neutral, por unha
banda, e a capacidade evocadora dun material, como o aceiro,
que comeza a usar de maneira Gnica nesfas series e poste toda
unha carga denotativa con resonancias industriais, construtivas e
de enxefieria, por outra. Con todo, no caso desta obra, asi como
noutras de Garay, eses significados son matizados ou atenuados
mediante a aplicacién da pintura, que lle confire & obra outro cariz,
méis visual e pictérico; mdis delicado. Como sinalou Calvo
Serraller, a este respecto: “Garay estivo sempre involucrada na
experimentacién con materiais e situacioéns, pero sen renunciar as
vivencias sensibles, que pofien en valor a tactilidade, a textura, a
cor, como ecos dunha memoria pictoricista subterrdnea” (Calvo
Serraller 1993).

Por (ltimo, a obra preséntase como unha especie de alfombra
que activa o espazo circundante ao modo que o facian as esculturas
minimalistas dun artista como Carl Andre. Esta era unha cuestién
importante naquel momento para os escultores espafiois, que
comezaban a liberarse da referencia figurativa da estatuaria, e
pédese vincular @s investigacions de autores contempordneos de
Garay como Juan Luis Moraza, Guillermo Lledé ou Juan Mufioz,
que tamén usaron o chan como elemento estrutural e significativo
nas sbas obras. A carreira posterior de Isabel Garay evolucionou
cara a un tipo de obxecto escultérico que, ainda que se mantivo
apegado & abstraccién, investigando novos materiais como o
aluminio, nos que seguiu salientando as stas calidades pictéricas e
visuais, desenvolveu, simultaneamente, unha volumetria composta
por prismas modulares que tamén poderia asociarse ao mundo do
mobiliario e a arquitectura, dentro desa fenomenoloxia minimal.

Pedro de Llano Neira

DORA GARCIA

Dora Garcia naceu en Valladolid en 1965. Estudou Belas Artes na
Universidade de Salamanca (1984-1989) e completou a sta
formacién na Rijksakademie de Amsterdam (1989-1991). Despois de
vivir durante case dias décadas en Bruxelas (1996-2010), desde o
ano 2011 reside en Barcelona. Entre 2013 e 2018 codirixiu Les
Laboratoires d’Aubervilliers en Paris. Actualmente imparte clases na
Oslo National Academy of the Arts e na HEAD Genéve.

Herdeira dos postulados da arte conceptual, Dora Garcia
realiza as sGas primeiras obras, de cardcter escultérico, a
principios de 1990. En Contes Choisis (1991), instalacion
conformada por dias esculturas de madeira e un retrato do autor
de quen toma o titulo, Guy de Maupassant, xa estd presente a
vontade narrativa e os desafios perceptivos que interpelan o
espectador. O seu interese pola linguaxe performativa das artes
visuais, pero famén de disciplinas como o teatro ou a danza, infloe
nas sbas primeiras performances, realizadas en 1999 e nas que
ela mesma decide manterse féra da accién, nunha posicién similar

& que ocupan os coredgrafos e dramaturgos nos seus traballos.

Fanguln Modecon Crossiis

J. D. Salinger

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

Nalgunhas, como The Tunnel People ou Insertos en tiempo real,
iniciadas no ano 2000, Internet convértese nun 0til fundamental
para inventar un novo concepto de piblico, de documentacion, e
de distribucion. Dora Garcia traballa entén con José Luis Brea para
crear un sistema de subscricién as diferentes performances, que
permite crear un puiblico que nunca as ve en directo, senén a
través dunha documentacién sobre todo textual realizada polos
performers mesmos.

Garcia pertence a unha xenealoxia de artistas que investigan
sobre a renovacién das linguaxes da performance desde as artes
plésticas, como Hélio Oiticica, Oscar Masotta ou Llygia Clark. A sta
herdanza provén de autores como Allan Kaprow, Lee Lozano e de
movementos como os conceptualismos anglosaxéns e suramericanos.
Tamén da tradicién que en Espaia representan artistas como Esther
Ferrer. Xa desde os seus inicios, Garcia aborda as performances no
seu sentido mais integrador, como artes vivas, desde unha posicién
experimental: “Chamase performance” —explica a artista— “a unha
disciplina ou a un formato que agora mesmo engloba moitisimas
cousas que antes se chamaban happening, danza, espectaculo en
vivo, teatro de rda, accién, protocolo, biodrama, teatro invisible,
cousas moi diferentes que agora utilizan o termo englobador de
‘performance’ e cuxo trazo comin é o desenvolvemento no tempo,
non necesariamente fronte a un piblico, que pode ter acceso a esa
accién de moi diferentes maneiras, non unicamente a presencial”
(Espino 2018). Asi, ademais de delegadas —o desenvolvemento da
accién queda en mans de performers que non son o autor— as sas
performances son duracionais, é dicir, non estén determinadas por
unha audiencia que marque coa sda presenza o principio e o final da
performance.

Ao mesmo tempo, o traballo de Dora Garcia é o resultado dunha
rigorosa e prolongada investigacién ao redor da construcion da



ficcion e a representacién do real. Esta investigacién formalizaa a
través de medios diversos, como a instalacién, o video, a escritura, o
debuxo, a escultura, o teatro e outros dispositivos con vontade
performativa que lle serven para xerar situaciéns —ds que a artista se
refire como performances, como actividades, rutinas, protocolos e, as
veces, como partituras— e, sobre todo, para satisfacer esa vontade de
narrar, que é a motivacién Gltima que determina as sdas produciéns.
Ainda que a sba obra, como apuntamos, é herdeira das practicas
conceptuais, poste unha evidente dimensién narrativa derivada do
interese da artista pola literatura e a lectura, por escritores como James
Joyce, Robert Walser ou Ricardo Piglia; representantes do xénero da
ciencia ficcion como J. G. Ballard, William Burroughs ou Philip K. Dick;
dramaturgos como Antonin Artaud ou Samuel Beckett; asi como por
psicanalistas e psiquiatras como Sigmund Freud, Jacques Lacan, Oscar
Masotta ou Franco Basaglia. Son autores aos que cita, revisa ou
replica, e que tefien en comin o feito de traballaren féra da norma,
desde unha posicién marxinal e disidente na que tamén opera a obra
da artista (Borja-Villel 2018, 12).

As pezas de Dora Garcia asumen, como ocorre nas obras
literarias, a necesidade do outro, do lector ou do espectador, que seré
quen lles dea significado, “quen termina de darlles forma ao
converterse en parte fundamental das experiencias, en bisagra entre
o ausente e o manifesto” (Pomet 2014, 140). E un exemplo do que
Umberto Eco denominou unha obra aberta, da que non podemos
anticipar o resultado, que se atopa en mans do azar e dos
espectadores, mesmo daqueles involuntarios. Para Garcia os
espectadores son, por tanto, imprescindibles, e serdn tanto a sta
presenza como a sba actitude as que deferminen o devir da peza.
Consegue implicalos por medio de ferramentas performativas,
dispositivos escénicos e visuais cos que recrea situacions cotids no
espazo de exposicién, que se converte pola sta vez nun lugar central
para investigar os comportamentos sociais, a relaciéon entre
espectador, espazo e obra, e como esta se expande e proxecta mdis
alé do espazo do museo. Son preocupaciéns presentes no seu traballo
desde as orixes: o cuestionamento sobre a institucién arte, o papel do
piblico e o papel que ocupan o propio artista e a sta obra no proceso
(Romero 2014, 180).

Agar Ledo Arias

Ulysses, 1999, e Leido con dedos de oro (Salinger),
1999

Ulysses e Leido con dedos de oro (Salinger) (Lido con dedos de ouro
[Salinger]), ambas de 1999, son dias obras temperas de Dora
Garcia e os primeiros traballos nos que a artista utiliza o libro,
fisicamente, como medio. O libro & un dos dispositivos aos que
Garcia recorre periodicamente ao longo da sta traxectoria, e que
lle permiten vincular esa vontade de narrar coa dimensién
performativa que posden tanto o libro como a lectura (Aguirre
2018, 36-47). Nas stas obras maniptlaos, esculpe, amontog,
perfora, mancha, reimprime, le en voz alta e, mesmo, incita o
pUblico a roubalos, como ocorre na peza Steal This Book (Roube
este libro, 2009), unha escultura feita de 5.000 libros e producida
polo CGAC para a exposicién individual que realizou da artista en

2009, que recupera o fitulo dunha das publicaciéns miticas da
contracultura dos setenta, de Abbie Hoffman.

Un libro, sinala Dora Garcia citando a un dos artistas cos que
mais afinidades recofieceu, Allen Ruppersberg, “é a escultura
perfecta porque é un paralelepipedo polo que pasa o tempo”
(Hinojosa 2018). Desta afirmacién procede Ulysses (1999), que
xorde como resultado da accién de seccionar a esquina superior
dereita dunha edicién do Ulises de James Joyce, un dos autores aos
que Garcia regresard posteriormente en pezas como The Joycean
Society (A Sociedade Joyceana, 2013), ou Twelve Attempts to Forge
a letter from Joyce to Ibsen in 1901, No. 12 (Doce intentos de
falsificar unha carta de Joyce a lbsen en 1901, n.2 12, 2015). Ao
cortar o exemplar do Ulises, ao rebaixar o paralelepipedo, créase
unha nova forma xeométrica e déixase ao descuberto a tfinta das
letras, agora a sangue, sen marxe, no limite das follas. No catélogo
da exposicién Segunda Vez, que o Museo Reina Sofia lle dedicou
4 artista no ano 2018 e na que se incluiu a peza, aclérase que
“seccionar un libro & seccionar un belo volume paralelepipedo, pero
tamén é seccionar un universo de sentido, coma quen atravesa unha
dimensién, e este acto tan cruel produce, naturalmente, o sangrado
do texto” (cat. exp. MNCARS 2018, 48).

A finais dos anos noventa Dora Garcia realiza tamén os seus
primeiros libros espello, impresos ao revés, coma se fosen un reflexo,
e comeza a serie Leido con dedos de oro, na que seguiu traballando
ata a actualidade. Esta Gltima consiste en seleccionar ediciéns de
peto dos seus autores de cabeceira e lelas cos dedos impregnados
en po de ouro, de tal maneira que o acto performativo da lectura
queda rexistrado no exemplar ao pasar as pdxinas, e permite seguir
os xestos e movementos que realizou a artista durante a lectura. A
peza Leido con dedos de oro (Salinger), pertencente & Coleccién
CGAC, é a primeira da serie. Realizase sobre unha edicién de O
gardién entre o centeo, de J. D. Salinger. A comisaria Mela Davila,

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

ao estudar unha obra da mesma serie, conclie que “é a lectura de
Dora Garcia, co rastro dourado que foi deixando tras de si, a que
materializa o acto comunicativo que se establece entre autor e lector.
Ao facelo, destaca —en tanto que o volve visible— o papel do
espectador na sta condicién de coparticipe do acto literario, ao
mesmo tempo que ‘acala’ o volume, deixéndoo inutilizado para
futuras lecturas e cancelando, por tanto, o seu infinito potencial como
ferramenta de comunicacién. Pola sta vez, a carga simbélica do
ouro —o valioso, pero tamén o materialmente cuantificable—
superponse ao discurso literario, e contrasta co carécter inmaterial,
e por fanto inconmensurable, da lectura” (Dévila). En efecto, esta
peza, ademais de utilizar o libro como material de producién, redne
outra das caracteristicas do traballo de Garcia, o uso do ouro. O po
de ouro ou a cor dourada é un recurso que se rastrexa en obras
anteriores, como Bolsa dorada (Bolsa dourada, 1995), e convértese
en recorrente en series como Golden Sentences (Frases de ouro), que
consiste en reproducir aforismos dourados sobre distintas superficies,
como os muros do espazo de exposicién, e na que se manifesta o
interese de Garcia polos fenémenos relacionados coa linguaxe.
Diversos autores que estudaron a obra de Dora Garcia, entre eles
Mela Dévila, Agustin Pérez Rubio, Eva Gonzdlez-Sancho ou David
Armengol, sinalaron que o uso dun material tan connotado
historicamente como o ouro débese ao seu poder evocador, o seu
simbolismo, ambigiidade (por ser un material puro e toxico & vez),
a sta reflectividade, teatralidade, efc. Pero quizais o significado mais
importante sexa a idea de efernidade que evoca, pois as frases de

ouro quedan gravadas para sempre. En palabras da artista: “O
xesto de tocar o libro que é tan efémero queda tamén rexistrado
para sempre, coma se o ouro fose capaz de deter o tempo ou a
constante transformacién dunhas cousas noutras: o ouro fixa, detén”.

Agar Ledo Arias

KATHARINA GROSSE

Katharina Grosse naceu en Freiburg im Breisgau, Alemafia, en
1961. Actualmente vive e traballa en Disseldorf, cidade desde
cuxa facultade de Belas Artes Bernd Becher abandeirou coas stas
ensinanzas a critica alemd da representacién. Herdeira da
tradicién da pintura posmoderna alemd, representada por figuras
como Sigmar Polke, Gerhard Richter ou Gunther Férg, desde
comezos dos anos oitenta investiga sobre as posibilidades do
medio pictérico.

Igual que outros pintores nados no seu pais a mediados do
século vinte, como Helmut Dorner, Grosse desenvolve a pintura
como pintura, tautoloxia sobre a cal, ao longo da tltima década,
propuxo unha evolucién orixinal. A reflexividade da sta
pictorialidade, marca da tradicién xermana desde os sesenta,
alcanza nas stas mans un nivel de complexidade espacial e
sinxeleza formal que a levou a recibir encargas de producién de
obras especificas para algins dos centros mas interesantes do
panorama infernacional. Se, desde os seus comezos como pintora,

Grosse se interesou pola transgresién do limite fisico do pictérico



cunha espacialidade marcada, pouco a pouco iniciou a
formulacién dun modo de traballo sobre soportes tridimensionais.

A finais da década dos noventa, Grosse desenvolveu a sta
metodoloxia més sofisticada: pintar con spray, a modo de graffiti,
a superficie do espazo sobre o cal a continuacién instala as stas
obras, convertendo todo o interior expositivo nunha posibilidade de
pintura. Introducindo obxectos fisicos transpostos ao lenzo real
como unha figuracién in situ, pictorializando a cidade a través de
intervenciéns en fachadas de edificios, Grosse conseguiu ir alén do
marco para infensificar aquilo que o real ten de posible ao vivilo
como representacion.

Se ela mesma insistiu nas sGas entrevistas no impacto que lle
produciron os frescos do Quattrocento italiano, en certo modo, a
sba eleccién pictérica vén ser & abstraccién o que os Masaccio &
figuracion perspectiva: se no caso do renacentista, se trataba dun
tenteo e & vez un receitario das posibilidades da pintura como
fiestra a unha realidade da representacion, no caso da pintora
alemd o que se mostra é a posibilidade de facer patente que o real
é en por si unha modalidade da representacién que tamén pode
pertencer ao campo da pintura: a mais sofisticada ferramenta de
fabricacion de imaxinario que construiu Occidente e que satisfixo as
sbas esixencias de representacién por polo menos cinco séculos de
invenciéns. Da ficcién dun mundo, a un mundo ficcional; artistas
como Grosse amplifican os seus limites mais alé da constatacién da
morte do medio nos noventa.

Manuel Segade

Sen titulo, 2004

No caso da obra de gran formato da Colecciéon CGAC, trétase dunha
peza de estudio: unha pintura sobre lenzo. No seu traballo méis
aparentemente convencional, por obxectual e non site-specific, a forma
de proceder na sta factura consiste en aplicar directamente a pintura
sobre o soporte de escala xigante, sen ningin bosquexo previo.
Grosse realiza pinturas que contefien en si mesmas o tempo da sta
execucién, a través do tratamento do material e dunha técnica
pictérica masiva e pastosa. Deste xeito, ao frasladar a obra, ao
instalala nunha exposicién, incorpora unidades de tempo e espazo
que son alleas ao lugar de exhibicién. Ao mesmo tempo, somete o
espazo do lenzo de forma habil cunha orde recreada: unha nova
xeometria no interior do paralelepipedo contedor. Son obras que se
poderian colocar en calquera lugar, pero que provocarén un efecto no
espazo no que se instalen a consecuencia do contexto enfrontado a
esa nova orde establecida pola pintura.

Como cada un dos seus cadros provén do inmediatamente
anterior, estas xigantescas lifas brancas sobre fondo azulado
constitien unha marca na sta producién a mediados da década de
2000. Cando se expuxo por primeira vez esta obra, no Magasin 3
da Stockholm Konsthall, utilizouna porque queria xustapofier pintura
de parede a dous traballos a gran escala realizados previamente,
xogando coa idea de cadro acabado e a adaptacién do espazo
expositivo & pintura, ou a sia reconversiéon en pictérico a fravés
da expansién féra das marxes do lenzo.

Na sa exposicién mdis madura dese periodo, Constructions

a cru, no Palais de Tokyo de Paris en 2005, utilizou unha pintura
similar como unha fuga que rematase o espazo do pavillén. Grosse
explicou que se trataba dun exercicio de torsién. O momento en
que a sba pintura se converte en graffiti sobre a parede, onde
despraza o cadro para romper a continuidade dos panos, é & vez
o momento en que empeza a xogar con formas esquemdticas,
xestuais pero asemade moi formais, que, cun xesto simple,
tensionan o espazo da producién pictérica. Unha torsién é unha
informacién parcial para a percepcién sobre unha realidade
circundante que articula desde un punto de vista critico. Unha vez
instalada, a obra deixa de ser unha superficie para se converter
nunha entidade espacial.

Como a obra que utilizou en Paris, esta peza anterior funciona
como unha figura matemdtica vista con gran distancia. A
superposicién das lifias e a sta colocacién apoiada directamente
sobre o chan contaminan a posibilidade de imaxe dun espazo: a
pintura serve como unha estratexia de reconversiéon do espazo
expositivo de imaxe a cadro, e de ai, de novo, o ofrecemento dunha
experiencia da soa transposicién a fisicidade tridimensional.

Manuel Segade

MENCHU LAMAS

Menchu Lamas naceu en Vigo en 1954. E unha artista fundamental
para entender o desenvolvemento recente da arte en Galicia, ao
formar parte dalgins dos acontecementos artisticos fundamentais
nas Oltimas décadas: as exposicidns ao aire libre da Praza da
Princesa e a fundacion de Atlantica.

En 1975 Lamas trasladouse a Madrid, onde estudou desefo
grafico e fotografia mentres participaba  activamente nas
mobilizaciéns estudantis do fin da ditadura. As stas primeiras
propostas tefien lugar en Galicia e en Madrid, durante a segunda
metade da década dos setenta, co Colectivo da Imaxe, integrado
por Jorge Agra, Carlos Berride e Antén Patifio, o seu compaiieiro,
con quen tamén manterd un estreito vinculo artistico. A colaboracién
esténdese as acciéns co grupo de comunicacién poética Rompente
(conformado nese momento por Alberto Avendafio, Antén Reixa e
Manolo Romén) e cos estudantes galegos asentados en Madrid que
realizaban a revista LOIA (Antén Patifio, Manolo Rivas ou os irméns
Xosé Manuel e Lois Pereiro). A relacién entre Patifio, Lamas e
Rompente materializariase en desefios ou escenografias para os
seus espectaculos neodadd (Patifio 1997, 11), como o mural que
realizaron con Anxel Huete e Guillermo Monroy, artistas cos que
fundarian Atléntica pouco despois.

Atlantica xorde en Baiona, en agosto de 1980, co apoio do
coleccionista Romén Pereiro. “Atldntica 80", explica Maria Luisa
Sobrino, “quixo ser unha mostra colectiva, independente e con
capacidade de convocatoria para dar a cofiecer as mdis recentes
actividades da pintura, escultura e arquitectura en Galicia” (Sobrino
1981, 248). O grupo organizou exposiciéns no Centro Cultural de
Vigo (Atléntica. O feito plastico, 1981), no Centro Cultural de la
Villa de Madrid (Atléntica, 1981), no Castelo de Salvaterra do Mifio
(Atlantica, 1982) e no Pazo de Xelmirez de Santiago de
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Menchu Lamas: Rotacién, 1996. Coleccién CGAC

Compostela, onde en 1983 se presenta a (ltima mostra. Ainda que
Atlantica supuxo un cambio de paradigma na arte galega,
reflectindo o impacto local das tendencias neoexpresionistas que se
estaban dando no contexto espafiol e estranxeiro, a sGa aparicién
coincide cunha politica cultural, asociada ao proceso de transicion
democrédtica, que tentaba romper coa arte politica e as
manifestaciéns conceptuais inmediatamente anteriores (Marzo e
Mayayo 2015, 465). Nesta tendencia inscribense tamén as
exposiciéns madrilefas 1980 (Galeria Juana Mordé, Madrid,
1979) e Madrid DF (Museo Municipal de Madrid, 1980).

A partir de Atléantica, o traballo de Menchu Lamas obtén unha
importante visibilidade. Inscribese, como explica Javier Maderuelo,
“neste confexto de apoio aos artistas novos e & arte emerxente das
nacionalidades do entén incipiente Estado democrdtico, cuxa
pretensién era fomentar a expresién das particularidades especificas
de cada nacionalidade” (Maderuelo 1995). En 1982 presenta a sta
primeira exposicién individual na madrilefia Galeria Buades, lugar de
encontro da nova figuracién madrilefia, e participa en 26 Pintores 13
criticos, Il Salén de los 16, Bienal Nacional de Artes Plasticas, Cinco
nombres de mujer, sobre a arte espafiola do momento. En 1984
presenta na galeria Gabriele Von Loeper, en Hamburgo, a sta
primeira exposicién no estranxeiro, & que se suman durante os oitenta
a sta participacién no pavillén espariol da XVl Bienal de Séo Paulo,
a exposicion Five Spanish Artists no Artists Space de Nova York, ou

no ciclo de exposiciéns Currents, no Institute of Contemporary Art de
Boston, xunto con artistas como Leon Golub ou Sigmar Polke.

A obra de Menchu Lamas evolucionou desde un cromatismo vivo
e os motivos de corte primitivista dos primeiros anos oitenta cara a
unha sintese cada vez maior das formas e un crecente protagonismo
das superposiciéns e a xeometria (Pardo 2002, 137). A pesar da
clara evolucién que se percibe no seu traballo desde o punto de
vista do contido, ao longo da sa traxectoria mantéfiense certos
elementos formais, como os grandes formatos —a artista refirese
aos seus lenzos como espazos habitados e & sia forma de pintar
como unha especie de danza na que todo o corpo se implica na
creaciéon da obra— e o didlogo entre a figura e o fondo. A
complexidade da sta pintura deriva, ademais, do resultado das
superposiciéns de motivos e das diversas capas, acumulaciéns que
Patifio chama a estratexia do palimpsesto e Simén Marchan Fiz,
a partir de Deleuze, estratexias rizométicas, debido a que a
composicién se articula en estratos non homoxéneos entre os que se
establecen maltiples relaciéns (Marchén Fiz 1997, 15).

Agar Ledo Arias

Rotacion, 1996
A obra Rotacién (1996) pertence a unha serie de traballos elaborados
por Menchu Lamas na segunda metade dos anos noventa, tras un
periodo reducionista iniciado no ano 1987, cando os motivos se van
aproximando a arquetipos de inspiracién pop mentres os fondos
comezan a infroducir a reficula. E nese momento cando recupera as
formas orgdnicas —a modo de sombras, reducidas ao esencial— en
didlogo coa xeometria, cuadriculas e formas circulares que na
segunda metade da década se converterdn nunha presenza constante
adquirindo un cardcter mais simbélico. Aféstanse xa do naturalismo
dos circulos-la do periodo anterior (Marchén Fiz 1997, 14).

Rotacién é unha composicion que fala do uso da imaxe
especular que se repite no traballo de Lamas desde as stas orixes.
Sobre un fondo reticular superpéiiense dias figuras circulares,
formadas polos seus respectivos aneis concéntricos, un circulo
cruzado extraido dunha sorte de escritura codificada que a artista
desenvolvia en fileiras en series anteriores, e a representacion, en
dous extremos, de ambas as mans. O cadro, como apunta Antén
Patifio, lese como un muro de signos (Patifio 1997, 23). Combina
a linguaxe xeométrica dos fondos coa organicidade da figuracion
que se superpdn, unha tensién que se manifesta tamén na dualidade
entre o positivo e o negativo, a presenza e a ausencia, a fisicidade
das xeometrias e a presenza fantasmal da figura (Yau 2006, 57),
recursos constantes en traballos anteriores pero que alcanzan agora
un alto grao de abstraccién. A obra de Lamas foi definida como un
laboratorio ou un bestiario de sombras (Castro Flérez 1997, 39), un
repertorio que “evoca nalgunhas ocasiéns o cardcter dunha
estampaxe primitiva onde a imaxe é sometida a un proceso de
deterioracién, de perda de definicion para alcanzar un alto grao de
abstraccién” (Lamas 1996, 55).

As mans fefien unha presenza regular na obra de Menchu Lamas
xa desde os seus primeiros traballos, nos que xogaban un papel de

articulacién compositiva e espacial pero nos anos noventa comezan



a independizarse da figura matriz e adquiren autonomia (Marchén
Fiz 1997, 12). As representaciéons de mans —como as dos
instrumentos musicais, animais, nimeros e letras riscadas que
aparecen noutros fraballos—, imprimense agora con técnicas como o
estarcido, afastanse da pintura directa das etapas anteriores e insisten
na abstraccién do conxunto. Ademais desa proxeccion fantasmal e
da presenza da reticula, esta peza destaca polo protagonismo das
formas circulares, tamén unha constante na obra de Lamas. Rotacién
presentouse na exposicion lfinerarios concéntricos, celebrada en 1997
na Estacién Maritima da Corufia, xunto a pezas como Circulo blanco
(Circulo branco, 1995), Cédigo dindmico (1997) ou Memoria circular
(1997), articuladas a partir da superposicién de circulos de aneis
concéntricos, sombras e estampaxes, e & duplicacién especular que
evoca o dinamismo mecénico e a reprodutibilidade que caracteriza a
sociedade moderna (Marchan Fiz 1997, 15).

Agar Ledo Arias

JAC LEIRNER

Jac Leirner naceu en Sdo Paulo en 1961, e dli vive e traballa.
Graduouse en Artes Visuais na sede paulista da Fundagdo Armando
Alvares Penteado (FAAP), onde posteriormente tamén impartiu
clases entre 1987 e 1989.

Desde moi pronto os seus traballos foron moi apreciados pola
sba maneira de ler o presente a través do obxecto atopado, que
colecciona compulsivamente. As s0as obras remiten a unha
seriacién minimalista que é aplicada a un ready-made, cargado de
cotiandade en clave pop pero lido desde unha estratexia visual méis
propiamente conceptual.

As sGas primeiras exposicions entre 1987 e 1989 na paulista
Galeria Millan incloen pezas emblemédticas, non s6 da sta propia

obra senén tamén da arte latinoamericana dos oitenta e noventa,
que leva a cabo unha relectura do conceptualismo con claves
propias. Asi ocorre con Pulm&o (Pulmén, 1987), unha restra de
paquetes de cigarros baleiros, cosidos e reunidos por dous fios
centrais que se despregan como un acordedn ou coa forma dunha
hamaca. Non obstante, a serie non se limita & parte externa do
paquete: a artista realiza unha total diseccién separando os seus
diversos elementos por pequenos que estes sexan e, logo de
agrupalos, convérteos en materia prima doutras obras da serie:
desde o papel prateado interior, ao papel transparente exterior, os
selos de control de impostos e mesmo a cinta dourada de apertura
que racha o celofén. Un pouco méis tarde, en 1993, Pulmdo seria
unha das primeiras obras de arte latinoamericana adquiridas polo
MoMA de Nova York. Neses primeiros noventa prodicese
internacionalmente unha revisién e un redimensionamento da arte
latinoamericana, e especialmente da escena brasileira, desde as
vangardas dos anos vinte ata Cildo Meireles, pasando por Hélio
Oiticica e lygia Clark.

Outro conxunto de pezas embleméticas, tamén expostas por
primeira vez na Galeria Millan en 1987, é o que utiliza billetes de
banco de curso legal depreciados e que a artista titula Os cem (Os
cen) en referencia ao valor nominal de 100 cruceiros que
representan. O contexto destas obras determinano, por unha
banda, o final da ditadura militar que gobernara o pais desde
1964, e por outra, as sucesivas series de turbulencias econémicas,
que comezan antes do fin da ditadura e xeran, ata a estabilizacién
en 1994, diversos picos dunha hiperinflacién que chega a alcanzar
en ocasiéns 0 2.751 % anual.

Nese periodo prodicense varios cambios de moeda, do
cruceiro ao cruzado e finalmente ao real. O papel moeda, que
perdia valor progresivamente e finalmente se retiraba para ser

Jac Leiner: Holes, 1991. Coleccion CGAC



substituido pola nova moeda, foi coleccionado ou recuperado pola
artista para ser utilizado como materia prima e non como un
simbélico valor de cambio. Por unha banda, Leirner selecciona
aqueles billetes nos que os usuarios escribiron, asinaron, debuxaron
ou emborrancharon algo, poiiéndolles barbas, bigotes, gorros, mais
pelo e lentes, case sempre con tinta azul de boligrafo, aos rostros
que aparecen xunto ao valor (Os cem (travestidos) [Os cen
(travestidos)] ou Os cem (infantis) [Os cen (infantis)], ambas de
1987); pero tamén selecciona aqueles que presentan anomalias
comins como roturas e remendos con cintas adhesivas (Todos os
cem [com remendos] [Todos os cen (con remendos), 1997]).
Agrupéndoos por familias en planos de sentido pictérico mediante
composiciéns xeométricas cun forte valor obxectual, crea unha
densa tensién abstracta desde a seriacién de patréns que impofien
as cores e figuras dos billetes. Doutra banda, os billetes correntes,
sen sinais especiais, son utilizados para engrosar feixes tan longos
e ondulantes como anacondas que se dispofien no chan, fixados
no seu centro por cables flexibles.

Jac Leirner repite este mesmo patrén dos feixes con forma de serpe
con tarxetas brancas ou de cores, como as que se utilizaban a modo
de fichas nos arquivos, e con eles intervén espazos (é o caso da obra
Fantasma, mostrada nas escaleiras do Rooseum Centre for
Contemporary Art de Malmé en 1991 e no Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia de Madrid no ano 2000, no marco do proxecto
Versiones del sur).

Santiago Olmo

Holes, 1991
Holes (1991) é unha peza ao tempo sensual e severa. Un traballo
que, en certo modo, trata de xeometrizar a duracién dunha
experiencia moi cotié e, no entanto, excéntrica, incluso infempestiva
no que ten de préctica da inutilidade e a insignificancia. Holes, non
obstante, converte o acto da recoleccién (sempre azarosa, ainda
que estea dirixida por unhas premisas determinadas) nun pequeno
monumento, paradigmaticamente elaborado en médulos colectores
transparentes de carécter cibico que remiten, sen dibida, &
préctica minimalista e, & vez, manifestan unha afectividade como en
ton menor, onde se trataria de salvar da perda e a entropia a
aqueles materiais informes e, a mitdo, inanes que acompafan sen
pausa e que organizan a nosa vida méis inmediata. E, tamén, unha
sorte de traballo paradigmético de toda a practica artistica de
Leirner, caracterizada precisamente pola acumulacién, seleccion e
reapropiacién de materiais e signos (case sempre efémeros) da
esfera da comunicacién social: papeis, bolsas de museos e outras
instituciéns, adhesivos, carteis, fotos, mensaxes en postit, logotipos,
efc. Materiais que logo seran reformulados formal e esteticamente
a través da s0a reapropiacién dentro do espazo expositivo.
Leirner &, neste senso, unha creadora cuxo traballo se basea no
intercambio e nos fluxos de mediacién, informacién e comunicacién
caracteristicos da era tardomoderna, ali onde os fundamentos e os
pardmetros de creacion de identidades e roles territoriais, sociais e
sentimentais adoitan ser tremendamente lébiles, tan poderosos e
omniabarcadores como fugaces, fragmentarios, mutables e transitivos.

Se a acumulacién ou recoleccién ante a que a artista nos sitba trata
identidade  global

contempordnea que se caracteriza xustamente pola azarosa e

de elaborar un mapa cognitivo dunha
heteréclita acumulaciéon, o desbaratamento ou os residuos, o
infercambio e o exceso, resulta entén que esta non pode ser outra que
a dun variado e colorido crebacabezas fragmentario, inconstante,
poeticamente precario, certamente caprichoso e sen limites. Se, como
dixera Valéry, o méis profundo é a pel, é a pel do tempo, do noso
tempo, o que vai elaborando ou depositando Jac Leirner co seu
rexistro de restos e defritos de desefio, papeis e marcas co que delimita
un territorio simbélico e experimental verdadeiramente recofiecible
para todos nés, os seus contempordneos e semellantes. Tratase dun
espazo anamorfo, metaestable (felizmente inestable) constituido por
unha iconografia tan estilizada e suxestiva como imparable, ou por
unha loxistica hipertrofiada e case (tecnoléxica e industrialmente)
animada que acaba non sé por igualar todas as nosas (dubidosas)
experiencias e devires nunha sorte de impersonalidade universal,
epitelial, tan histérica como intercambiable, senén tamén por definir en
dltima instancia iso que verdadeiramente somos: consumidores de
microexperiencias absolutamente mediados polos chamados fluxos
simbélicos do capital e a cultura do presente absoluto do ocio e o
espectéculo. E, no entanto, diriamos, a pesar de todo isto, ou no medio
de todo isto, que é posible trazar pegadas de acontecementos, seguir
rexistros de afectos, sentirse afectados por certos papeis e figuras,
cores e cascallos que paga a pena recoller, sen ambicién heroica,
pero coa seguridade de que esa sorte de materiais pobres e

abandonados gardan memoria (infraleve) do que fomos, polo menos

transitoriamente, efemeramente; diso que somos, unha amalgama de
breves encontros organizados como un produto de mercadotecnia.

Alberto Ruiz de Samaniego

LUZ LIZARAZO

Luz Lizarazo nace en Bogotd (Colombia) en 1966. Férmase na
Universidade dos Andes da capital colombiana entre 1984 e 1988.
Posteriormente estuda na Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Parfs,
onde reside entre 1989 e 1994. En 1999 instdlase en Madrid,
onde se forma en traballos de xoieria. Méis adiante, tras regresar
a Bogotd en 2008, realizard estudos de cerdmica con Fernando
Villar, ainda que previamente xa utilizara este material en
numerosos fraballos.

A sba obra parte da interrogacién sobre o corpo e en que
medida este constite a base da identidade, pero unha identidade
construida arredor da anatomia da muller. Para iso recorre a formas
alegéricas e simbélicas do feminino relidas en clave de
introspeccion psicoléxica, utilizando asociaciéns formais entre
ideas, materiais e cores: asi, por exemplo, o vermello, que remite ao
sangue como vehiculo e fonte de vida, entre o nacemento-parto e a
menstruacion, pero tamén conecta coa carne ou cos misculos. O
pelo, en coletas e trenzas, aparece en debuxos, pero serd en 2006
cando lle dea corpo a unha serie de cabezas escultéricas
infegramente realizadas con cabelo artificial.

Ao longo dos anos noventa e os primeiros anos da década de



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

2000, a identidade é un dos eixos centrais na renovacién pléstica
identidade entendida desde unha
perspectiva multicultural inaugurou unha lifia de revisién histérico-

latinoamericana. E se a
politica, o vinculo entre identidade e feminismo non sé contribuiu a
revalorizar certas teméticas e argumentos de cardcter psiquico e
social, senén tamén técnicas como o bordado ou a cerdmica e
materiais como o fio ou os tecidos.

As lifas de traballo que xorden desa converxencia entre
identidade e feminismo deben ser entendidas de maneira moi ampla
e diversa, polo que atopamos artistas moi diferentes como Priscilla
Monge, Marta Maria Pérez-Bravo, Beth Moysés ou Nazareth
Pacheco, e é neste contexto onde se sitia o traballo de Luz Lizarazo.
Na sta obra pédese apreciar un movemento cada vez mais
expansivo de dentro cara a féra. Os traballos dos primeiros 2000,
xa realizados en Madrid e colaborando con galerias espafiolas
(Rafael Ortiz, en Sevilla, e despois Magda Bellotti, en Madrid),
funcionan como ensaios de introspeccién, nos que o corpo é unha
identidade solitaria, ao redor da cal circulan os sofios e os desexos,
os pesadelos, o tempo.

Desde unha poetizacién do corpo, dos 6sos, da carne, das
visceras, onde a beleza se achega ao sinistro e tenebroso, o seu
traballo vai evolucionar cara a territorios mais politicos e sociais. Por
exemplo, nas (ltimas series que realiza en Espafia, Las joyitas (As
xoifias), pulseiras e colares con epitetos despectivos cara aos
estranxeiros ou diferentes —“sudaca”, “negra”, “mouro”’— ou
Xenogamia, unha serie de peites de carei con debuxos e simbolos
indixenas precolombianos. Ao regresar a Colombia, interésase
polas reixas e celosias que encerran as vivendas para protexerse da
violencia e realiza cerramentos para espazos piblicos en Bogotd
dentro do proxecto Celosias: estéticas de la paranoia (Celosias:
estéticas da paranoia) en 2017. Vinculada formalmente con este
proxecto hai que considerar Jaula blanda (Gaiola branda, 2016),
unha pequena gaiola realizada con cadeas chapadas en ouro, que
remite & idea das gaiolas douradas.

Dibujo, nudo, lagrima, 2006

As tres obras da Coleccion CGAC, dias obras sobre papel e unha
peza de cardcter escultérico realizada en tea e cerdmica, son de
2006 e pertencen a un momento de transiciéon entre o proxecto
Peinar la piel (Peitear a pel) e De tripas corazén (Das tripas corazén).
As tres pezas relaciénanse por fanto entre si, configuran un conxunto
articulado e permiten comprender as claves desa conxuncién entre
identidade, corpo e condicién feminina. Asi mesmo, cada peza
pode funcionar de maneira independente, pero ao pofielas en
didlogo aparecen relatos e historias cun alento poético presente en
todas as stas series.

A escultura Dibujo, nudo, ldgrima (Debuxo, né, bagoaq,
2006), a pesar das sbas reducidas dimensiéns, concentra un
intenso dramatismo ao presentarse como unha marafia de
intestinos de tea sobre os que aparecen rostros e corpos
debuxados. Esta peza explicase tamén en relacién con outras de
mdis envergadura como Estémago (2006) na que un amasillo de
visceras de aparencia similar estd encerrado nunha gran rede
vermella tecida con crin de cabalo. A sia seguinte serie, De tripas
corazén, atravesa o corpo como un espazo de paixéns, con
debuxos realizados sobre veludo.

Santiago Olmo

EVA LOOTZ

Eva Lootz nace en Viena (Austria) no ano 1940. Filla dun historiador
da arte, decantard a sta formacién nun primeiro momento cara &
filosofia para despois estudar misica e licenciarse en
cinematografia. Chega a Espafia no ano 1968 xunto a Adolfo
Schlosser e aséntase en Madrid, onde establecerd a sta residencia.

Compaxina a sba producién artistica coa docencia, dando clases

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



Eva lootz: Zapato, 2001. Coleccién CGAC

como profesora de Belas Artes durante oito anos na Universidade
de Cuenca. A sta ampla producién interdisciplinar, que se move
entre a arte povera, a land art, o posminimalismo e a arte
conceptual, fan de Lootz unha das mulleres artistas que mais
enriqueceu a arte nacional nas Oltimas décadas.

Nas sGas primeiras creacions durante os anos sefenta desenvolve
unha pléstica experimental, na que o xogo cos diferentes materiais e
o labor procesual carente de subxectividade se converten nas claves
da sGa obra artistica (Asa fieltro oscuro [Asa feltro escuro, 1973];
Blogue blanco [Bloque branco, 1979] e Sen fitulo, 1979). O uso
nestas pezas temperds de materiais pouco convencionais procedentes
da natureza leva & artista nos seguintes anos a interesarse pola
metalurxia, a xeoloxia ou a mineria, asi como pola incidencia que
estas disciplinas fefien na paisaxe e no devir histérico e a sta pegada
na linguaxe (Rama 3, 1984-2006, e Canon inverso, 1987).

A partir dos noventa atopdmonos cunha Eva Lootz madura nos
seus contidos en cuxa obra vai gafiando protagonismo, xunto co
interese polos recursos naturais e a sia explotacién, a dicotomia entre
o obxecto e a linguaxe e, como consecuencia, a reivindicacién da
muller no mundo da arte: “Propixenme falar desa actividade
enigmdtica @ que nos dedicamos os artistas, refirome ao feito de
mostrar [...]. Dese alimento destinado aos ollos quero falar, da relacién
que garda co nomear, sobre os dngulos cegos da visién e a arte
dalgunhas mulleres; pois penso que o mundo das mulleres é algo que
estd a emerxer nos Ultimos setenta, cincuenta, vinte anos; anteriormente
caia no dngulo cego, no punto cego da visiéon” (Lootz 2007, 17). A
sba producién, que anteriormente pretendia fuxir de calquera discurso
narrativo, vaise politizando en favor de causas como a ecoloxia ou o
feminismo, cuestiondndose cal é o papel social do artista.

Martina Martin Saiz e Lourdes Pardo Seoane

Zapatitos (vulva), 1996

Das preocupacions de Eva Lootz ao redor da feminidade, o papel
da muller, o espazo negativo e a pegada xorden, a partir dos
noventa, unha serie de obxectos escultéricos entre os que se atopan
Zapatitos (vulva) (Zapatifios [vulva], 1996) e Zapato (2001). En
ambos os casos o uso dese elemento cotian descontextualizado
sérvelle para indagar na capacidade icénica dos obxectos en
cuestions tanto formais —contido e continente—, como alegéricas,
que convidan a formular as diferenzas entre funcionalidade-
estética, obxecto-simbolo, necesidade-desexo. En Zapatitos (vulva)
a feminidade e sexualizacién do obxecto hibrido é evidente. Esta
representacién de partes do corpo ata o momento invisibles tenta
subverter a orde do correcto ou normativo e conflie, en certa
medida, coa corrente de arte abxecta que, a mediados dos
noventa, xorde cunha nova xeracién na que se atopan autores
como Kiki Smith ou Robert Gober, no dmbito internacional, e Juan
Mufioz ou Juan Luis Moraza, no nacional.

Zapato, 2001

Zapato presenta notables diferencias respecto da obra anterior,
xa que se trata dunha peza Unica, realizada en metal (ferro e
chumbo) e a unha escala moito maior que a natural. O ferro e
chumbo que o conforman aféstannos do doméstico e o feminino
para remitir ao consumo de materias primas e recursos naturais,
asi como & enerxia que ten a capacidade de protexerse —como
o zapato protexe o pé— do consumismo e perpetuarse a si
mesma. Fronte a ese concepto de enerxia en constante
movemento atopamos un zapato de home inmébil, pesado, ao
que a sta monumentalidade lle impide facer aquilo para o que foi
ideado: desprazarse. Desde un punto de vista critico ese zapato



poderia suxerir a idea de que a grande escala ou o poder tefien
a capacidade de paralizar e inutilizar, ainda que o titulo da
exposicién en que se mostrou, na Galeria Trinta, en 2005, ten un
cardcter redentor: A pesar de todo viajeros...

Martina Martin Saiz e Lourdes Pardo Seoane

ALICIA MARTIN

Alicia Martin naceu en Madrid en 1964. Despois de formarse na
escola de Belas Artes da Universidade Complutense entre 1985 e
1990, na especialidade de gravado, o seu debut produciuse en
varias exposiciéns colectivas da capital a principios dos noventa. A
sba primeira exposicién individual tivo lugar na Sala Torrenueva de
Zaragoza en 1991. A continuacién participou en distintos certames
para artistas novos como a X Muestra de Arte Joven (1994),
Germinations IX (1996) ou o Salén de los XVI, en 1997; unha
popular exposicién colectiva que se celebraba no Circulo de Bellas
Artes cada ano e que, por aquel entén, supofiia unha especie de
consagracién para as novas xeraciéns de artistas no ambito
nacional. Dous anos antes, en 1994, Martin presentara a sda
primeira individual en Madrid, na Galeria Ginkgo.

Os primeiros traballos de Alicia Martin eran, segundo a sta
definicién, representacions do seu corpo ou de obxectos cotidns ao seu
alcance que podia modificar ou dislocar causando certa estrafeza. Xa
por entén os libros, nas stas diferentes posibilidades, destacaban entre
a sa producién, ata o punto de que terminarian por converterse na
imaxe mais identificable do seu traballo: libros cubertos de parafina
ou cera, libros convertidos en bosques de alfinetes, libros cuxas
péxinas se converteron en cristal, chumbo ou feltro... ata chegar na
segunda metade dos noventa & serie das Bibliotecas (1995-1997),
con instalaciéns de maior escala de libros seccionados e acaroados
4 arquitectura que, como escribia a critica de arte Alicia Murriq,
“parecen levitar” (Murria 1997, 65). Murria situaba a obra de Martin
nun “dmbito contaminado e proteico entre a escultura, a pintura, o
gravado, o debuxo, a fotografia ou a instalacién, saltando dun medio
a outro, mesturdndoos sen cortes, ainda que do corfe”, matizaba,
“fixese case un tema” (Murria 1997, 64).

Alicia Martin pertence a unha xeracién, a dos noventa, que, en
Espafia, destacou en efecto, pola interdisciplinariedade das stas
linguaxes, ainda que tamén por un espirito comprometido coa
realidade social e politica. A obra de Martin responde & primeira
destas caracteristicas e poderiase vincular coa doutros autores da
sa xeracién —por exemplo, Enrique Marty, Mateo Maté, Marina
Nofiez, Jorge Perianes ou MP e MP Rosado, entre outros— que
empregaron esta liberdade para reformular a cuestion do
ilusionismo, que na arte espafiola ten profundas raices que se
remontan ao barroco. Respecto & segunda cuestién, a do
compromiso, Alicia Murria sinalaba o seguinte: “as Bibliotecas e as
Acupunturas sentimentales [de Martin] colécanse entre algunhas das
imaxes mdis potentes que se xeraron nos noventa, afastdndose
radicalmente de boa parte da arte feita por mulleres durante a
dltima década; refirome és relecturas do que tradicionalmente se
entendeu como redutos do feminino ou aos fetiches codificados

desde o mundo masculino en relacién coa muller. O seu discurso
sitbase nun lugar mais impreciso, onde conta mdis a resonancia que
o disparo, unha zona de xestos condensados, de elementos
intranscendentes con vocacién intimista, un certo lugar precario, de
abandono, que xera incomodidade” (Murria 1997, 65).

As primeiras obras de Alicia Martin con libros seccionados e
acaroados & parede (dentro e féra da serie das Bibliotecas)
coexistiron, cando foron mostradas en exposiciéns como Germinations
ou o Salén de los XVI (1996 e 1997), con outras pezas és que
aplicaba o mesmo tratamento escultérico do corte ao que se referia
Murria; especialmente obxectos domésticos como cadeiras, armarios
ou andeis, nos que perseguia crear un mesmo efecto de suspensién,
levitacién ou ingravidez, & vez que xogaba coa proxeccién de
sombras e manipulaba a perspectiva. A ambigiidade entre o obxecto
e a representacién foi unha constante neste periodo da obra da artfista,
que sempre defendeu que o gravado e o debuxo son as auténticas
bases da sta obra, a pesar da incontible vocacién expansiva e
tridimensional que, certamente, famén posue.

Pedro de Llano Neira

Biblioteca 1X, 1998

A serie das Bibliotecas empeza en 1995, nunha fase temperd da
sba carreira. Ao principio con pezas de menor escala, compactas
e interactuando sobre todo coas esquinas (como Biblioteca
céncava e Pardsitos (Parasitos), ambas as dias de 1996) e un
pouco mdis adiante implosionando, expandindose polo espazo

arquitecténico, ocupéndoo e chegando a transformalo, como

Alicia Martin: Biblioteca IX, 1998. Coleccion CGAC



sucede na obra Biblioteca IX. Nesta serie, os libros simulan entrar
e sair do muro, como se se tratase dun truco de maxia. Con todo,
o proceso para crear estas obras é moi manual; & artista interésalle
a materialidade do obxecto e por iso corta cada un dos volumes e
decide coidadosamente o aspecto que lle ofrecerdn ao espectador,
os detalles que revelarén. E dicir, non pretende ocultar o truco,
sendn evidencialo e crear un contraste entre realidade e ilusién.
Por iso o muro é un elemento tan importante da obra como os
propios obxectos; o soporte estrutural que os suxeita e que concreta
o seu significado. As diagonais que usa con frecuencia nestas
obras toman a arquitectura como referencia e buscan salientar a
sensaciéon de movemento e dinamismo. Biblioteca IX foi mostrada
por primeira vez na exposicion Outra mirada, que tivo lugar no
CGAC en 1998 e foi comisariada por Manuel Olveira. Outra
mirada foi un proxecto singular, orientado as persoas invidentes e
centrado en investigar as posibilidades sensoriais e tactiles da arte,
mdis alé do puramente visual.

Para a critica de arte Agar Ledo, este tipo de obras da serie das
Bibliotecas, que tamén estiveron presentes na exposicién de Martin
na Galeria Trinta de Santiago de Compostela en 1998, “fannos
cuestionar a realidade, suxerindo mundos fantasiosos ‘alén’ de
infranqueables paredes” (Ledo 1998, 106). Para Alicia Murria a
rotura das leis da fisica implicita nesta serie remite asi mesmo a imaxes
de “sofio, vixilia inquietante ou pesadelo” que, “sen dibida”, engadia
nas pdxinas de Ldpiz e a propésito da sta exposicién na Galeria
Arauna en 2000, “forman parte das obras méis singulares da pasada
década no noso pais” (Murria 2000, 82).

Respecto da sta motivacién & hora de usar repetidamente o
libro como forma e tema, a artista declarou: “Interésame polo seu
cardcter universal [...] e pola sia esencia antropoléxica e
ergondémica. E un obxecto que almacena e rexistra tempos e
espazos. Testemuiia do paso e o pensamento humano, construido
para ser manexado e que, dalgunha maneira, lle da eternidade ao
contido” (Martin 2013). Algins autores viron nas obras con libros
de Alicia Martin —especialmente cando estes se acumulan por
centos ou milleiros e configuran un obxecto maior, como sucede,
por exemplo, na escultura plblica Singularidad (Singularidade,
2012), situada na Cidade da Cultura de Santiago de Compostela—
unha posible referencia & saturacién informativa caracteristica das
sociedades postindustriais. E interesante, neste sentido, que Martin
decidise comezar a traballar con libros —un sofisticado obxecto de
cofiecemento que é o resultado de séculos de historia e
perfeccionamento— xusto cando a era dixital daba comezo, a
mediados dos noventa; é dicir, cando os libros viron ameazada a
sta existencia pola chegada das novas tecnoloxias. Derivado disto,
Martin tamén contempla as stas bibliotecas desordenadas como un
xesto cuestionador das categorias establecidas do cofiecemento;
que normalmente vefien impostas e se recompilan neste tipo de
dispositivos, tanto no dmbito doméstico como pablico.

Co tempo, o uso que Alicia Martin fixo dos libros cambiou e
volveuse mais agresivo. A partir de 2000, os libros non so6
transforman o espazo simbolicamente, senén tamén fisicamente. A

sla accién sobre a parede e a arquitectura resulta mais contundente,

case violenta. Nestas obras, como as presentadas na exposicién na
Galeria Arauna en 2000, Martin aproximase a un artista como
Gordon Matta-Clark (Murria 2000, 82). Xunto &s instalaciéns, Alicia
Martin desenvolveu proxectos fotogréficos e de video que tamén
tefien como protagonistas os libros, como, por exemplo, a animacién
Poliglotas (2003), na que unha nube de volumes atravesa as paredes
dun labirinto, coma se fosen incorpéreos, acompafados pola banda
sonora dun coro de voces en distintos idiomas que se mezclan entre
eles, creando unha cacofonia.

Pedro de Llano Neira

SUSAN PHILIPSZ

Susan Philipsz naceu en Glasgow (Reino Unido) en 1965. Entre
1989 e 1993 estudou escultura no Duncan of Jordanstone College
of Art en Dundee (Escocia). Mdis tarde obtivo o titulo de Mdster en
Belas Artes (MFA) na Universidade do Ulster, onde permaneceu
entre 1993 e 1994. As sias primeiras exposiciéns individuais foron
en 1995 e 1997 e tiveron lugar na galeria Context de Derry
(Ilanda do Norte). En 1999 e 2000, Philipsz comezou a exporier
internacionalmente. En 2000 foi convidada a participar coa sta
obra The Internationale (1999-2000) na Manifesta 3 en Liubliana
(Eslovenia), unha bienal de artistas novos que nese periodo atraia
considerable atencién. Despois de residir en Belfast (onde dirixiu o
espazo alternativo Catalyst Arts) e Dublin, Philipsz mudouse a Berlin
—a nova capital europea da arte desde os noventa— a principios
da década de 2000 e vive ali desde entén.

Susan Philipsz pertence a unha xeracién de artistas
posconceptuais que, sen estar necesariamente ligados por vinculos
demasiado estreitos ou evidentes, coincidiron na necesidade de
acometer unha revision critica da herdanza da arte conceptual e
das practicas site-specific, dando lugar a unha nova forma de
entender a tradicién das obras de cardcter inmaterial, como as que
ela produce. A sta principal achega radica no tipo de experiencia
da historia e do contexto que propofien; mais concreta e especifica,
con proxectos que, en ocasiéns, requiren de meditados procesos de
investigacién ata chegar a un resultado. Philipsz estd proxima, neste
sentido, de artistas presentes na Coleccion CGAC tan dispares
como Lara Almarcegui, Tacita Dean, Dora Garcia, Felix Gonzalez-
Torres, Carme Nogueira ou Karin Sander, entre outros. Ademais, a
obra de Philipsz estd en didlogo cun conxunto de artistas que
reactivaron a arte sonora no século XXI, tanto nun sentido
experimental, como expondo conexiéns coa cultura popular. A
exposicion Soundings: A Contemporary Score, organizada polo
MoMA en 2013, onde Philipsz coincidiu con artistas como Luke
Fowler, Florian Hecker, Haroon Mirza ou Sergei Tcherepnin, entre
outros, é un exemplo diso.

Neste contexto, a obra de Susan Philipsz distinguese por crear
instalaciéns sonoras nas que usa gravaciéns da séa propia voz,
cantando a capela, que resoan coas caracteristicas fisicas,
histéricas e simbélicas dos lugares nos que se presentan, e que
propician unha experiencia profunda e introspectiva no espectador.
Unha das sGas primeiras obras con son foi Filter (Filtro), en 1998,



que consistia en versiéns de canciéns de Nirvana, Marianne
Faithfull e Radiohead que podian escoitarse, inadvertidamente, en
contornos como unha gasolineira ou un supermercado. Para
Philipsz, resulta crucial reparar en que a sda non é unha voz
resultado dunha preparacién  profesional, senén a dunha
afeccionada & que lle gusta cantar desde que, sendo nena, formaba
parte dun coro nunha igrexa da sta cidade. Na sba opinién,
“calquera pode identificarse coa voz humana. Penso que escoitar
unha voz en solitario, sen acompafiamento, especialmente se se
trata dunha que non foi adestrada [...] pode espertar recordos e
asociaciéns realmente poderosos” (Corner 2010).

Estes recordos aos que se refire a artista remiten aos temas
centrais da exposicion individual que presentou no CGAC en 2007
—There is Nothing Left Here— e seguen tendo unha gran presenza
na sba obra: o dé, a melancolia e a perda. Cuestiéns que abordan
o problema da representacién e da relacién entre o presente e o
ausente (o real e o ficticio), desde o punto de vista dunha certa
espectralidade, que aparece, pola sta vez, como a forma que
adopta o inmaterial no seu traballo. Esta espectralidade pode
referirse tanto a emociéns persoais e intimas (a fristeza, a nostalxia,
o desamor), como a cuestiéns sociais (os efectos da guerra, o fin da
utopia), ainda que frecuentemente se constitie como unha amélgama
entre ambas. No catdlogo da sta exposicién no CGAC, o critico
Peio Aguirre facia unha lectura derridiana destas obras e referiase
a elas como voces “femininas”, “maternais” ou “espectrais”, “sons
do pasado que reaparecen unha e outra vez [...] e que na
ausencia/presenza do corpo nos remiten a memorias, recordos,
pero tamén a espiritos, pantasmas e espectros” (Aguirre 2007, 124).

“Figuras literarias da descorporeidade e a transfiguracién”, dicia,
que, en certo xeito, poderiamos contemplar ou escoitar tamén como
unha especie de monumentos inmateriais.

Pedro de Llano Neira

Something Better Change, 2006

A artista escocesa Susan Philipsz traballa principalmente co son,
o cinema e a performance. A sia obra desenvélvese ao redor do
intento de establecer un momento de ruptura na vida diaria, un
interludio repentino de introspeccién. Para tal fin, a mitdo constrie
un espazo temporal de intimidade dentro dun contexto publico
como unha galeria ou un supermercado, e utiliza para iso o son
como método eficaz de conmover o ointe. A melancolia da cancién,
a voz espida de Philipsz, o modo en que canta, coma se fose para
si mesma, e a maneira de facer unha pausa antes de seguir
cantando crean de inmediato un forte sentimento de introspeccién
e intimidade. A cativadora atraccién das performances cantadas
de Philipsz ten moito que ver co grao ata o que a artista é capaz
de expofierse a si mesma, fisica e mentalmente, a través do acto de
cantar sen acompafiamento e deixando a posibilidade de que se
produza o fallo. Con todo, Philipsz traballa conscientemente coas
propiedades do tempo e do espazo. A sia obra foi desefiada para
intensificar a conciencia do espectador ou ointe dun mesmo, asi
como do que o rodea.

O grupo The Stranglers incluiu a cancién “Something Better
Change” no seu dlbum No More Heroes en 1977. Esta cancién é un
manifesto antiburgués que trata sobre o rexeitamento do punk e a
new wave por parte da maioria do piblico daquela época. A

Susan Philipsz: Something Better Change, 2006. Coleccion CGAC



principal caracteristica da versién de Susan Philipsz do éxito dos
anos setenta é o coro que se repite hipnoticamente: “I said something
better change”, o que aumenta a sta duracién ata un grao
practicamente insoportable. Philipsz canta a capela, acompafiada
unicamente polo artista islandés Egill Saebjdrnsson & guitarra. Dada
a monotonia da inacabable repeticién dunha Gnica lifia, o ton
orixinariamente desafiante da cancién adquire un cardcter case de
abatemento, coma se se aceptase que, en realidade, nada vai
cambiar xamais. A instalacién na que estd integrada esta gravacion
crea, con todo, unha vez méis unha atmosfera expectante: un
micréfono situado no centro dunha sala, que doutro xeito estaria
baleira, iluminado por un foco, coma se esperase o regreso da
artista para volver cantar a cancién cunha forza e enerxia
renovadas. Ou tamén, ofrecéndolle ao visitante ocupar esa posicién
e provocar o cambio nese preciso momento e lugar.

Ellen Blummenstein
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