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José Guirao

Coordinador de Obra Social CAJA MADRID

Coordinator of Obra Social CAJA MADRID

Obra Social CAJA MADRID puso en marcha el pro-
yecto Generaciones en el aio 2000, con el objetivo
de crear una plataforma para dar a conocer y pro-
mocionar el arte mas actual en Espana. Un afio mas,
presentamos los proyectos de los artistas seleccio-
nados en la edicién de Generacion 2012. Con éste,
son ya trece afios apoyando la creacion joveny alos
nuevos talentos residentes en nuestro pais.

Alolargo de estos afios, Generaciones ha sido obje-
to de una constante revision, actualizacion y replan-
teamiento de su metodologia y concepto con el fin
mejorar y adaptarse a las necesidades exigidas por la
creacién del momento. La evolucién experimentada
nos hallevado a premiar anualmente diez proyectos
artisticos con igual dotacion econdémica cada uno pa-
ra, fieles a nuestro compromiso, continuar apoyando
ypotenciandolalabor creativa delos artistas jovenes.

Nuestra intencion es facilitar que este arte joven,
arriesgado e innovador en sus propuestas tanto for-
males como conceptuales, se introduzca en las pla-
taformas artisticas, nacionales e internacionales.
Sabemos que este proceso requiere esfuerzoy cons-
tancia, porlo que es fundamental lalabor de difusion
y visibilidad que se da a estos proyectos mediante
la publicacién de un catélogo bilingtie (castellano/
inglés) y la presentacién de la exposicion en varias
ciudades espanolas.

Generacién 2012 ha contado con la participacion
de casi mil artistas. De entre ellos, han resultado
premiados los siguientes proyectos: Ghost Pain-
tings: Ellsworth Kelly Copies, de Kristoffer Ardefia;
Muestras 1, 2, 3 y 4 [Abelina], de Empar Buxeda;
Onstage - Monuments of Melancholy, de Juanli Ca-
rrién; Future Studies, de Javier Fresneda; Herreria,
de Nuria Fuster; Memoria de un espacio I, de Ama-
ya Hernéndéz; Portadores. La imagen en el campo
ampliado del cuerpo, de Almudena Lobera e Isabel
Martinez Abascal; La luz se propaga en el vacio, de
Rubio Infante; Europa critica, de Daniel Silvo, y El
Contorno, de Maya Watanabe.

Encontramos en estos proyectos tematicas muy
variadas. Desde la recuperacion de la memoria a

Obra Social CAJA MADRID established the project
Generaciones in 2000, with the aim of creating a plat-
form to introduce and promote contemporary art in
Spain. Once again, we present the projects of the art-
ists who have been selected in Generacion 2012. This
year’s installment marks thirteen years suppofting
the creative activity of young artists and the new tal-
ents in our country.

Over the years, Generaciones has been under con-
stant revision, update, and refinement in terms of
its methodology and concept, in order to improve the
program and adapt it to the exigencies of the moment
in the realm of contemporary creative practice. This
continuous development has led us to reward ten ar-
tistic projects each year with the same financial prize,
true to our commitment to continue supporting and
enhancing the creative work of young artists.

Our purpose is to enable this young artistic en-
terprise, bold and innovative in its formal and con-
ceptual ambitions, to be presented in national and
international artistic platforms. We know that this
process requires effort and consistent attention, for
which reason it is essential that work be done to pub-
licize and grant visibility to these projects through the
publication of a bilingual catalogue (in Spanish and
English) and the presentation of an exposition hosted
in various Spanish cities.

Generacion 2012 has relied on the participation of
almost one thousand artists. Among them, the award
winning projects are: Ghost Paintings: Ellsworth
Kelly Copies, by Kristoffer Arderia; Muestras 1, 2, 3
y 4 [Abelina], by Empar Buxeda; Onstage - Monu-
ments of Melancholy, by Juanli Carrion; Future
Studies, by Javier Fresneda; Herreria, by Nuria Fus-
ter: Memoria de un espacio I, by Amaya Herndndez;
Portadores. Laimagen en el campo ampliado del cu-
erpo, by Almudena Lobera and Isabel Martinez Abas-
cal; La luz se propaga en el vacio, by Rubio Infante;
Europa critica, by Daniel Silvo, and E1 Contorno, by
Maya Watanabe.

We find in these projects a varied set of themes.
They extend from the recovery of memory through



través de espacios o rostros, a la creacion de histo-
ria. De la descontextualizacion de cosas y personas,
alacreacion de esculturas sonoras que se convierten
enherramientas de transmision de volumenes. De la
copia de obras de arte ala creacién de nuevas formas
arquitectonicas y espaciales. Sin faltar el individuo
como soporte, medio y portador estético.

Como en ediciones anteriores, Generacion 2012
inicia su andadura en La Casa Encendida de Obra So-
cial CAJA MADRID. Posteriormente, la exposicién
viajara por varias ciudades espafiolas durante todo el
afo, facilitando asi el acceso al arte contemporaneo no
solo a los profesionales del sector, sino también a un
publico més general alo largo de la geografia espafiola.

Por ultimo, queremos agradecer la participacion
detodoslos artistas que han presentado sus proyectos
en la convocatoria de Generacion 2012, asi como la
colaboracion de los profesionales que han constituido
el comité de preseleccién: Oscar Alonso Molina, Ig-
nacio Andreu, Susana Blas y Esther Regueira, e igual-
mente lalabor delos miembros del jurado: José Maria
Parrefio, Inaki Martinez y Maria Inés Rodriguez.

revisiting spaces or faces of the past, to the creation
of history. From the decontextualization of people
and things, to the creation of resonant sculptures
that become tools capable of speaking volumes. From
the replication of works of art to the creation of new
architectural forms and spaces; without missing the
individual as a material, medium, and esthetic object.

As in previous editions, Generacion 2012 begins
itsjourney at La Casa Encendida, funded by Obra So-
cial CAJA MADRID. Afterwards, the exposition will
travel to several Spanish cities throughout the year,
thereby granting access to contemporary art not only
to professionals, but also to a wider audience through-
out the Spanish geography.

Finally, we wish to express our gratitude for the
participation of all the artists who have presented
their projects in Generacion 2012 edition, as well as
the collaboration of the professionals who have been
the pre-selection committee: Oscar Alonso Molina,
Ignacio Andreu, Susana Blas and Esther Regueira,
and to the work of the members of the jury: José Maria
Parrerio, Inaki Martinez and Maria Inés Rodriguez.
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Generacion 2012
Oliva Maria Rubio

La hibridacién de medios es una de las caracteristi-
cas que comparten buena parte de los proyectos se-
leccionados para formar parte de Generacion 2012.
Escultura, fotografia, video, dibujo u objetos se au-
nan para dar cuenta de la complejidad conceptual y
lariqueza expresiva de una serie de obras que abor-
dan teméticas tan dispares como la relacién arte-
ciencia, la memoria social y colectiva, la evocacion
del significado del espacio, el cuestionamiento de
los lugares de la historia o los conceptos de autoria
y obra unica. :

Hay también elementos que son recurrentes en
varios de estos trabajos. La luz es uno de ellos: ya sea
una luz generadora de sentido, una luz que dramati-
za, una luz que sefala, una luz que evoca... Diferen-
tes manifestaciones de laluz que encontramos en los
trabajos de Rubio Infante, Juanli Carrién o Amaya
Hernandez.

Ghost Paintings: Ellsworth Kelly Copies, el pro-
yecto de Kristoffer Ardefia, se enfoca en la apropia-
cion de pinturas famosas de otros artistas, en este
caso, de las obras Chatham XIII: Yellow Redy Green
White, del pintor norteamericano Ellsworth Kelly,
que copia en tamarios diferentes al original. Fren-
te al monumentalismo de las pinturas de Kelly, el
artista realiza copias en pequenisimo formato que
parecen desafiar el gigantismo al que en buena me-
didanos tiene acostumbrados el arte actual. Unavez
realizadas, las copias son dejadas al azar con el fin de
que atrapen el polvo ylos residuos del ambiente que,
spray adhesivo en mano, en una performance que se

_repite alo largo de la exposicion, Kristoffer Ardefia
fija al cuadro. Un acto que recuerda la inclusion de
" laintervencion del azar -roturay polvo— que Marcel
Duchamp hizo formar parte de su obra Gran vidrio,
1915-1923. Se trata también de un segundo acto de
pintar, ya que fijar con spray las particulas de polvo
que se van depositando sobre el cuadro incorpora
estos materiales como parte intrinseca del mismo.
Con esta operacion, Kristoffer Ardefia trata de
destripar el trasfondo conceptual de la pintura, con-
virtiéndola en un ready made —de nuevo, la referen-
cia a Duchamp-. Conceptos como el de autoria, de
original y copia, de conservacion dela obra, se ponen

The hybridization and fusion of different media is
one of the common characteristics shared by most
of the projects selected to comprise Generation 2012.
Sculpture, photography, video, drawing, and objects
are brought together to shed light on the conceptual
complexity and expressive richness of a series of
works whose themes are as varied as the relationship
between art and science; social and collective memo-
ry; the evocation of the meaning of a space; the inter-
rogation of certain historical spaces, and the concepts
of authorship and the uniqueness of a work of art.

There are also elements that recur in a variety of
these works. Light is one such recurrence: whether
it be a light that generates meaning; a light that
dramatizes; one that signals, or else one meant to be
more broadly evocative. These are just some of the
different manifestations of light that we find in the
works of Rubio Infante, Juanli Carrion, and Amaya
Herndndez.

Ghost Paintings: Ellsworth Kelly Copies, the
project by Kristoffer Arderia, focuses on the appro-
priation of famous paintings of other artists — in this
case, the American painter Ellsworth Kelly’s Chatham
XIII: Yellow Red and Green White — which copy the
original at different sizes. Before the monumental-
ism of Kelly’s paintings, the artist makes copies in an
extremely small format that seems to challenge the
gigantic scale to which we’ve grown accustomed in
contemporary art. Once the copying process is com-
pleted, the copies are left out so that they can gather
the dirt and dust and residue of their environment;
then, with a spray canister in hand, Kristoffer Ardena
finishes the canvas in a performance that is repeated
over the course of the exposition. The act reminds
us of the role played by chance - cracks, dust — that
Marcel Duchamp made a part of his work The Large
Glass, 1915-1923. This also involves a second act of
painting, since fixing, with spray, the particles of dust
that have been steadily accumulating on the canvas
incorporates these materials into the work as an in-
trinsic part of the canvas itself.

With this task, Kristoffer Arderia tries to strip
down the conceptual backing from painting, convert-
ing it into something more like a ready made — again,
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en cuestion en este work in progress en constante
evolucion, que conlleva igualmente la desacraliza-
cion de la obra de arte y una critica a su nueva feti-
chizacion en el arte del siglo xx1. De ahi que el interés
de Ardena se centre en el arte contemporaneo y en
la experimentacion con la estructura de las propias
obras, y que uno de los primeros trabajos de esta se-
rie fuera sobre Black Painting, de Kazimir Malévich
-hito en la historia de la pintura del siglo xx—, al que
siguieron las apropiaciones de obras de Ad Reinhardt,
Heimo Zobernig, etc.

El proyecto de Empar Buxeda Muestras 1, 2, 3
y 4 [Abelina], presentado en forma de instalacion,
nos introduce en una operacion semejante a las que
realizan los cientificos en sus laboratorios, aislan-
do los objetos de estudio de la naturaleza, descon-
textualizandolos, para entender sus mecanismos
y generar conocimiento. Partiendo de ese mismo
procedimiento, la artista toma una situacion de la
vida real, protagonizada por una persona cercana,
Abelina, que trabaja como sefiora de la limpieza, y
aisla una serie de mecanismos activos durante sus
horas de trabajo para después, transportados al ta-
ller, tratarlos “cientificamente” fuera de su contexto.
Extrae paraello los siguientes elementos o muestras:
el espacio mental a través de los 650 m? que limpia
Abelina, el olor a lejia, los 650 m? como cantidad de
trabajo y los acaros de polvo de la suciedad que re-

tira. A partir de estas muestras, la artista idea unos
dispositivos de visualizacion para cada una de ellas,
enumerandolasy alineandolas enlapared como side
una catalogacion se tratara.

Esos cuatro elementos, sintetizados, descontex-
tualizados de su esfera habitual, plantean la cuestion
de la separacion entre arte y ciencia, y nos hablan del
arte como generador de sentido y conocimiento cri-
tico. Si anteriormente el arte habia servido como
mera ilustracion a la ciencia, a partir de finales del
siglo x1x y especialmente en el siglo xx, el arte ha
mostrado su capacidad para generar conocimiento
critico, caminando incluso a veces a la par con la
ciencia. Empar Buxeda se apropia del material de
la realidad y del método cientiﬁco.para generar un
proceso critico de conocimiento enla esfera del arte.
Auna arte y ciencia, juega con los elementos de am-
bas esferas, para hablarnos de lo cotidiano y hacer
visibles realidades que a menudo nos son ajenas.

Eltrabajo de Juanli Carrion, Onstage - Monuments
of Melancholy, es igualmente un work in progress
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another reference to Duchamp. Concepts like au-
thorship (with regard to the original and copy) and
preservation of the work areinterrogated in this work
in progress, in a state of constant evolution, which
brings with it the desecration of the work of art and
a criticism of its new fetishization in contemporary
artwork from the 21st century. From there, Ardena is
interested in homing in on the practice of contempo-
rary art itself, and on the experimentation, through
sculpture, of the art works themselves; one of the first
works in this series is about Kazimir Malevich’s Black
Painting, a landmark in the history of 20th century
painting, followed by other appropriations, of works
by Ad Reinhardt, Heimo Zobernig, among others.
Empar Buxeda’s project, Muestras 1, 2, 3y 4 [Abe-

‘lina], presented in the form of an installation piece,

introduces us to an operation similar to that which
scientists carry out in their laboratories, isolating for
study objects from nature and taking them out of con-
text to understand their mechanisms and thereby ex-
tract information. Beginning with this very process,
the artist takes a situation out of real life, lived by an
actual person Abelina, who works as a cleaning lady,
and she proceeds to isolate a series of active mecha-
nisms over the course of several hours of Abelina’s
workday; this way, Buxeda can transport them to the
workshop (as it were) and treat them “scientifically”
out of their initial context. To do this she extracts the
following elements or presentations: the mental space
occupied by Abelina as she cleans the 650 m? area; the
odor of bleach; the 650 m? space as a quantity [rather
than place] of work; and the microbes she cleans away.
The artist invents some visualization mechanisms
for each one of these pieces, enumerating them and
lining them along the wall as though they formed a
catalogue.

Those four elements, synthesized and decontextu-
alized from their usual sphere, set out to question that
separation between art and science, and they rein-
force the role of art as a means of generating meaning
and critical knowledge. If, in the past, art had served
as a mere illustration of the world, with a secondary
role to science, by the end of the 19th century, and
especially in the 20th, art has shown its capacity to
create critical knowledge of its own, even walking side
by side with its scientific counterpart. Empar Buxeda
appropriates for her project material both from the
world and the scientific method to generate a criti-
cal process of knowledge formation in the sphere of



que incluye una serie de instalaciones, entre otras,
Fetterman Masacree, Mysterious Incident in Lake
Desmet y Connor Battlefild. Si bien todas ellas in-
tegran el proyecto presentado por el artista a Ge-
neracion 2012, en la exposiciéon presentamos la
primera —compuesta a su vez por dos piezas—y
la pieza Intermission Mysterious Incident in Lake
Desmet, perteneciente a la segunda de las instalacio-
nes citadas.

Partiendo de una instalacion site-specific rea-
lizada en lugares de la naturaleza que, a finales del
siglo x1x y principios del xx, fueron designados “lu-
gares historicos” por el gobierno de los Estados Uni-
dos con la intencion de crear una identidad cultural
inexistente en territorios recién conquistados —es
decir, lugares monumentalizados e inmortalizados
para convertirlos en hitos generadores de historia-,
Juanli Carrion se apropia del lenguaje del teatro, en
lautilizacion dramatica de laluz, parareconstruir de
manera simbolica e irénica lo que la “historia” nos
dice que acontecio en esos lugares.

Act I Fetterman Masacree y Act II Fetterman
Masacree, las dos piezas de Fetterman Masacree, se
presentan a modo de instalacién sobre un pedestal.
Esto, unido a la iluminacion teatral, fantasmagori-
ca, que pone el énfasis en la artificiosidad, subraya
la distancia entre la realidad de lo acontecido y lo
ficcional, y nos alerta sobre el caracter construido
de la historia. La instalacién se acomparia de pistas
sonoras creadas a partir de las voces de actores que
intervinieron en peliculas del Oeste, las cuales, al
igual que aquellos “lugares histéricos”, fueron rea-
lizadas con la financiacion del Gobierno de los Esta-
dos Unidos con el objetivo de educar a la poblaciéon
en materia de historia. Mas concretamente, esas
pistas de audio se forman con una seleccion de pala-
bras que reconstruyen, como en un collage sonoro, la
ultima frase de las placas encontradas en los lugares
intervenidos.

Onstage - Monuments of Melancholy nos habla,
asi, de como reconstruimos la realidad reinterpre-
tando y reinventando la historia, al tiempo que su-
braya el papel que juega la representacion en ello. EL
trabajo, por una parte, documenta y, por otra, cues-
tiona esos lugares condenados a sus monumentos.

El proyecto de Javier Fresneda, Future Studies,
comprende seis imagenes fotograficas y una pieza-
escultura, fundida en bronce, que lleva por titulo
Halcyon. Esta pieza es un hibrido que resulta de la

the arts. She brings together art and science, playing
with the elements particular to both spheres, in order
to speak to us about the quotidian and to make visible
and available realities that are often left remote to us.

The work of Juanli Carrion, Onstage - Monu-
ments of Melancholy, is also a work in progress that
includes a series of installations called, to name a
few, Fetterman Massacre, Mysterious Incident in
Lake Desmet, and Connor Battlefield. Though all
these works jointly comprise the project presented
by the artist in Generation 2012, in the exposition
we present the first one (composed, for its part, of two
pieces) as well as the piece Intermission Mysterious
Incident in Lake Desmet, which belongs to the second
of the aforementioned installations.

He begins with a site-specific installation created
in nature which, at the end of the 19th century and
the beginning of the 20th, was designated a “histori-
cal site” by the United States government with the in-
tention of conferring a cultural identity that hadn’t
yet existed in recently conquered territories; this is
to say, places were monumentalized and immortal-
ized to convert them into historical landmark. Juanli
Carrion has made use of the language of the theater in
his dramatic use of light to reconstruct in a symbolic
and ironic way what “history” tells us had occurred
in such places.

Act I Fetterman Massacre and Act II Fetter-
man Massacre, the two pieces that make up Fetter-
man Massacre, are shown in the style of installation
pieces atop a pedestal. This, together with theatrical
and fantastical lighting, underlines the artificiality
of the work, emphasizing the distance between the
reality of the event and its fictional recreation; we
are thus alerted as to the constructedness of history.
The installation is accompanied by sounds made by
the voices of actors who have played the parts of fig-
ures from old Westerns, which, like those “historical
places” were financed by the US government with the
aim of educating the public about history. More con-
cretely, these soundtracks form a loop of words that
reconstruct, as though in an audio-collage, the last
phrase of the plaques found in these very places.

Onstage - Monuments of Melancholy speaks to
us, therefore, of how we reconstruct reality, reinter-
preting and reinventing history, at the same time that
it reinforces the role of representation in such myth
making. The work, by turns, documents and questions
those places condemned to their monuments.



combinacién de un modelo en plastico del Haleén
Milenario —nave espacial que aparece en la segun-
da parte de la saga de peliculas del universo ficticio
de Star Wars-y de un objeto-recuerdo del Empire
State neoyoquino. Si bien, para el artista, Halcyon
hace referencia a una actuacion del DJ e ingeniero
de sonido neoyorquino Dylan Drazen que tuvo lugar
en Brooklyn en 2003, también remitiria al pajaro de
ese nombre correspondiente a la mitologia griega
—en todo caso, se trata de una denominacion recu-
rrente tanto en la literatura como en la musica.

Por su parte, las seis imagenes fotograficas son el
resultado de la combinacion de varios modelos en
3D, a modo de collage virtual, utilizando el dibujo y
la escultura. Todas las combinaciones que el artista
realiza —como, por ejemplo, la del Partenon con la
nave espacial Halen Milenario; la del Estadio Olim-
pico de Berlin, construido para los Juegos Olimpi-
cosde 1936, con el USS Enterprise, portaviones de la
armada de los Estados Unidos durante la IT Guerra
Mundial, o la que presenta la plaza del Vaticano con
el Solomon R. Guggenheim Museum- dan lugar a
una serie de prototipos que, por una parte, mantie-
nen la referencia a su origen y, por otra, suponen la
génesis de una nueva entidad en la que se aunan lo
real y lo virtual.

Fresnedaremite en este trabajo al concepto arqueo-
l6gico de anastylosis, es decir, a la técnica de recons-
truccion de un monumento enruinas gracias al estudio
metodologico de ajuste de varios componentes de su
arquitectura. Y lo hace jugando con diversos referen-
tes: construcciones arquitectdnicas, tanto histéricas
como contemporaneas, dotadas de una fuerte carga
simbdlica; elementos pertenecientes al universo de
la ficcion, como las naves espaciales; portaviones
relacionados con el ataque y defensa en las guerras,
ete. Enlaasociacion de esos elementos, generalmente
pertenecientes amundos dispares, se filtraigualmen-
te una alusion al concepto de dépaysement o des-
contextualizacion, tan utilizado por los surrealistas
—cuyo origen poético hay que buscarlo tanto enla obra
de Arthur Rimbaud como en la de Isidore Ducasse,
Conde de Lautréamont-. Las nuevas estructuras hi-
bridas ponen de relieve asimismo el papel de la sub-
cultura en la configuracion del imaginario colectivo
y, paralelamente, en su resultado limpio, nitido, apa-
rentemente inocente, estos prototipos resultantes
no estan exentos de una carga violenta que sefiala a
nuestra fragilidad como seres humanos.
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The project by Javier Fresneda, Future Studies, _
comprises six photographic images and a sculptural
piece, cast in bronze, which goes by the name Halcyon.
This piece is a hybrid that results from the combination
of a plastic model of the Millennium Falcon — the space
ship that appears in the second part of the science fic-
tion trilogy Star Wars — and a commemorative object
of New York’s Empire State Building. If, for the artist,
Halcyon makes reference to the performance of the New
York DJ and sound engineer Dylan Drazen, which took
place in Brooklynin 2003, it may also suggest the bird of
the same name from Greek mythology: in any case, this
is a recurrent designation both in literature and music.

For its part, the six photographic images are the
result of a combination of various 3D models, assem-
bled in a kind of virtual collage, making use of draw-
ing and sculpture. All the combinations that the artist
has brought together - like, for instance, a fusion of
the Parthenon with the space ship, The Millennium
Falcon; or the combination of the Berlin Olympic
Stadium, constructed for the 1936 Olympic Games,
with the USS Enterprise, the American aircraft car-
rier from the Second World War; or the melding of St.
Peter’s Plaza at the Vatican with the Solomon R. Gug-
genheim Museum — give rise to a series of prototypes
which, in one sense, preserve reference to the original
and, in another, create the basts for a new entity in
which the real and the virtual come together.

Fresneda portrays in this work the archeological
concept of anastylosis, the technique of reconstructing
a monument in ruins with the aid of a cross-sectional
methodological study. He does this while playing with
a diverse array of reference points: architectural con-
structions, both historical and contemporary, charged
with a powerful symbolic significance; elements be-
longing to the world of fiction, like space-ships; aircraft
carriers related to wartime maneuvers, etc. In the asso-
ciation of those elements, which tend to come from dis-
parateworlds, there is a notable allusion to the concept
of dépaysement or decontextualization, utilized with
such keenness by the surrealists (whose poetic originis
to be found both in the work of Arthur Rimbaud and Isi-
dore Ducasse, Conde de Lautréamont). The new hybrid
structures set in relief the very role of the subculture in
the configuration of the collective imaginary, and, in a
parallel vein, in the clean and clear result, apparently
innocent, these resulting prototypes inevitably conjure
aviolent meaning that underscores our fragility as hu-
man beings.



Con el titulo genérico de Herreria, Nuria Fuster
reune un grupo de piezas pertenecientes alas series
“Esculturas amplificadas” —-Decdlogo de materiales,
Intuicionadory Pieta—, “Oficios” —~El Herrero, El Le-
Rador-y “Accidentes” —Esculpidores—. El conjunto
parte de esa idea de “escultura amplificada”, abor-
déandola en todas sus dimensiones.

Volviendo la vista a la historia de la esculturay a
referentes fundamentales del siglo xx, como Joseph
Beuys, la artista plantea unaindagacion, tanto desde
el punto de vista histérico como actual, del concepto
mismo de escultura, buscando ampliar su espectroy
adecuarlo al tiempo presente. De ahi que Nuria Fus-
ter trabaje con objetos y materiales de la vida coti-
diana -mosquitera, fluorescentes, telas, sillas, batas,
plasticos, hierro, metal...- para conformar sus escul-
turas. A partir de esa relectura de lahistoriadelaes-
culturay de sus hallazgos, Fuster trata de incorporar
nuevas perspectivas a su propio trabajo. Las piezas
de la serie “Esculturas amplificadas” integran soni-
do, ampliando su sentido a través de él: dejan de ser
mudas para hacerse audibles mediante un elemento
SONoro que nos remite nuevamente a ellas, pues co-
rresponde al material mismo -registrado y ampli-
ficado por la artista— con el que estan compuestas
las piezas. Dentro del conjunto, la escultura Pieta se
presenta, con su gran carga simboélicay emocional,
como un buen ejemplo de esa operacion de relectura
y amplificacion del concepto escultorico que Nuria
Fuster realiza desde el presente. )

Por otra parte, las piezas de la serie “Oficios” tie-
nen su referente en los oficios desde los que se ha
ejercido tradicionalmente la escultura y, desde la
perspectiva del momento y de los materiales actua-
les, vendrian a ser un homenaje y un reconocimiento
aesos quehaceres que han quedado oscurecidosyen
buena medida olvidados.

Como en anteriores trabajos, la videoinstala-
cién Memoria de un espacio I de Amaya Hernandez
—compuesta por una pieza escultérica en forma de
maqueta y un video- tiene que ver con los espacios
construidos, artificiales, imaginados, y con las va-
riaciones que laluz proyecta sobre ellos. Ahorabien,
si en anteriores proyectos la artista ocultaba el pro-
ceso, la construccion de pequefios espacios arqui-
tectdnicos y, por tanto, el proceso previo a la toma,
presentando laimagen final en formabidimensional
a través de fotografias, en este trabajo, sin embargo,
la escultura-maqueta se hace presente, poniendo en

Under the generic title Herreria, Nuria Fuster
brings together a series of pieces drawn from the
“Esculturas amplificadas” series: Decalogo de mate-
riales, Intuicionador, and Pieta; the “Oficios” series:
El Herrero, El Lefiador; and, from the “Accidentes”
series, Esculpidores. The Collection takes as its start-
ing point the idea of the “amplified sculpture,” explor-
ing it in all its dimensions.

Returning the gaze back to the history of sculpture
and to the fundamental reference points of the 20th
century, such as Joseph Beuys, the artist sets out to
explore, from a historical as well as contemporary
perspective, the very concept of sculpture, looking
to expand the spectrum of its meaning and adapt it
to contemporary circumstances. From there, Nuria
Fuster works with objects and materials from daily
life - netting, fluorescents, fabrics, seats, dressing
gowns, plastics, iron, metal - to fill out her sculp-
tures. Beginning with that re-reading of the history
of sculpture and its landmarks, Fuster tries to incor-
poratenew perspectives into her own work. The pieces
from the series “Esculturas amplificadas” incorpo-
rate sound, thus amplifying their capacity to create
and evoke meaning: they cease to be mute so that they
can become audible through a sonorous element that
brings us into new relation with them, correspond-
ing to the material itself - registered and heightened,
all the while, by the artist — with which the pieces are
composed. Within this combination of elements, the
sculpture Pieta is presented, with great symbolic and
emotional import, as a good example of that opera-
tion of re-reading and expanding the concept of the
sculpture that Nuria Fuster has sought to create from
the present.

On the other hand, the pieces in the “Oficios” series
have as their reference the tasks to which sculpture
has traditionally been set; created from the stand-
point of the present moment and made of current
materials, these works come to be an homage and rec-
ognition of these functions and tasks that have gone
mostly overlooked and, in large measure, forgotten.

Like in previous works, the video installation Me-
moria de un espacio I, by Amaya Herndndez, made
up of a sculpted piece created to look like a model and
accompanied by a video, has to do with constructed,
artificial, and imagined spaces, as well as with the
variations of effects that result from light being pro-
jected onto them. In earlier projects the artists con-
cealed, or covered over, elements of her process, the
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evidencia su caracter de artificio. Y, dando un paso
mas all4, la autora realiza un video con la propiaima-
gen de la escultura-maqueta, que proyecta sobre la
pieza. El video actiia como la “memoria del espacio”;
anima ese espacio arquitectonico, blanco, impoluto,
completamente vacio, con el transcurrir del compo-
nente luminico en su recorrido de la oscuridad a la
luz, de la noche al dia.

Se trata, asi, de una obra que, a la vez que se cen-
tra en el espacio y en como éste se ve modificado con
nuestra intervencion sobre él, nos habla también del
tiempo. Ese transcurrir de la luz no deja de ser una
metafora de nuestra condicion mortal, delafugacidad
del ser humano. En esa constatacion, el acento recae
en el cardcter artificioso de la existencia: todo es si-
mulacion, mentira, artificio; incluso laluz proviene de
un simulacro; todo se construye, nada es real, natural.

Portadores. La imagen en el campo ampliado del
cuerpo, trabajo de la artista Almudena Loberayla ar-
quitecta Isabel Martinez Abascal, consiste en doce
obras originales —dibujos- que son tatuadas sobre la
piel de diferentes personas, proceso que se somete a
un registro fotografico y audiovisual.

El proyecto, que incorpora el neologismo dibuaje
(dibujo y tatuaje) parareferirse a obras cuyo soporte
son cuerpos vivos, consta de tres fases. La primera
consiste en la realizacion misma de los dibujos y su
exposicion en una galeria de Sdo Paulo con el fin de
que sean adquiridos por las personas que deseen
portarlos en su propia piel; el precio de la obra es
ofrecer la piel como soporte. Tras esta primera fase,
se eligen los doce portadores y se da paso ala segun-
da etapa del proyecto, el tatuaje de los dibujos en los
cuerpos, que implica el acuerdo con los portadores
para fotografiar y filmar el resultado durante la fase
final, es decir, durante la exposicion de los “cuerpos-
obra” en una galeria de Sao Paulo.

Este trabajo supone una indagacién sobre la for-
ma material de la obra, ala vez que explora nociones
sociales y relacionales buscando la colaboracion con
el espectador, que se transforma en parte integrante
de la pieza. Igualmente, y frente a la posibilidad de
reproduccion ad infinitum que ofrecen los medios
técnicos, pone en valor, proyectando una especie de
nostalgia del aura, el concepto de obrainicay expan-
de, de alguna manera, la idea de autoria, implicando
en ella diversos niveles.

Enun mundo como el nuestro en el que con todo se
comerciay la presencia del mercado se ha impuesto
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construction of small architectural spaces, and, as a
result, the methods responsible for their taking shape;
on these occasions she tended to present the final im-
age in two-dimensional form through photographic
renderings. In this work, by contrast, the sculpture-
model becomes ever present; as such it is a testament
to the nature of its artifice. Going further, the artist
creates a video with the very image of the sculpture-
model, which she projects onto the piece. The video
serves as a “memory of the space.” It animates the
otherwise architectural, blank, uncorrupted, and
completely empty space. And it vivifies the space with
the play of light cast across it, from darkness to light,
as night gives rise way to day.

In this way, it is a work that — both in terms of how
it is situated in the space and how it changes with our
participation in it — speaks to us of time. The passage
of light is nothing less than a metaphor for our mor-
tal condition, the fleetingness of human life. In that
suggestion, the emphasis of the piece falls to the arti-
ficial nature of existence: everything is a simulation,
alie, or artifice; even the light is a simulation of sorts;
everything is constructed, and nothing is truly real or
natural. :

Portadores. La imagen en el campo ampliado del
cuerpo, a collaborative project between artist Almud-
ena Lobrera and architect Isabel Martinez Abascal,
consists of twelve original works — drawings - that
are tattooed onto the skin of different people, a proc-
ess which is documented through a photographic and
audiovisual record.

The project, which turns on the neologism dibuaje
(a melding, in Spanish, of drawing and tattoo) to re-
fer to works whose medium is human bodies, consists
of three phases. The first entails the actual creation
of the drawings and their exposition in a Sdo Paulo
gallery, with the aim of matching them with people
who want to carry them on their skin as tattoos. After
this phase, twelve portadores, or carriers, are chosen,
and the second part of the project begins: tattooing
the drawings onto their bodies, which comes with an
agreement among the portadores to photograph and
film the ultimate result during the final phase of the
project; which is to say, during the exposition of the
“body works” in a Sdo Paulo gallery.

This work involves an exploration of the material
form of the work, at the same time that it explores so-
cial and relational notions, seeking the collaboration
of a spectator, who becomes an integral part of the



en todas las facetas de nuestras vidas, incluida la es-
fera del arte, Portadores viene a cuestionarlas mismas
bases de ese mercado: la obra resultante tras el true-
que de dibujos por cuerpos en calidad de soporte no
se puede comprar/vender, no es intercambiable; son
obras originales concebidas desde el inicio para no

ser comerciables. Por lo demaés, cada una de ellas es
una pieza efimera, cuya duracion estd supeditadaala
de la vida de su portador y cuya evolucion esta sujeta
asimismo alastransformaciones que su cuerpo sufra.
Cada obra pertenece aun individuo que, a su vez, pasa
apertenecer alaobra, se convierte en obra.

El proyecto de Rubio Infante, La luz se propaga
en el vacio, aborda el tema de la memoria historica a
través de hechos directamente relacionados con la
historia de nuestro pais, concretamente aconteci-
mientos que tuvieron lugar durante el levantamien-
to militar de julio de 1936 y el posterior régimen
franquista. Rubio Infante se centra en la fosa comun
ubicada en el cementerio de Toro, en Zamora, donde
se encuentran los restos de 290 personas asesinadas
en esa época.

Laluz es el elemento vertebrador de este trabajo,
que pretende, a través de la iluminacion de ese es-
pacio donde yacen las victimas, de su focalizacion,
devolverlas alaluz, darles el protagonismo que se les
ha escamoteado y reconocerlas como tales. Desde el
presente, Rubio Infante nos insta a volver la mirada
al pasado, a recordar, a ver.

La primera fase del proyecto consisti6 en una in-
tervencion sobre el espacio de la fosa comun ilumi-
néandolo durante la noche con una serie de focos que
creaban una especie de “pasillo de luz”, forzando asi
la visibilizacién de los restos dseos que permanecen
en ella. Como viene siendo habitual en la obra de la
artista, la presentacion del trabajo tomaformade ins-
talacién, que en este caso incluye, junto a un diptico
fotografico que documenta la intervencion lumini-
ca sobre la fosa comun, la presencia de una serie de
maquetas, dibujos, textos, fotocopias o esquemas, en
buena parte resultado delainvestigacionllevadaa ca-
bo previay paralelamente a la ejecucion del proyecto.

Europa critica, el trabajo de Daniel Silvo, es un
work in progress correspondiente a la serie “Masa
critica”, que consiste en larecuperacion de una serie
de fotografias de grupo pertenecientes a momentos
histéricos en la construccién y la evolucion politica
y social de la Europa del siglo xx. Es también un tra-
bajo sobre la memoria, sobre la historia reciente de

piece. This way, given the possibility of reproducing
the images ad infinitum which technical media offer,
it projects a kind of nostalgic aura about the works,
putting a premium on the concept of the singular
work, and expanding, in a way, the concept of author-
ship to include a range of levels of participation.

In a world like ours in which everything has be-
come commercial, and the presence of the market has
inserted itself into all aspects of our lives, including
the artistic sphere, Portadores comes to question the
very bases of that market: the resultant work, through
a kind of barter of drawings and bodies converging
on a medium, cannot be bought or sold; nor can it be
exchanged. These are original works conceived, from
the beginning, as products that could never be com-
mercial. Moreover, each one of them is an ephemeral
piece, whose duration takes precedence over the life
of its portador and whose evolution is subject to the
person who carries it and the transformations his or
her bodies endures over time. Each work belongs to an
individual who, in turn, comes to belong to the work —
indeed becoming the work itself.

The project of Rubio Infante, La luz se propaga en
el vacio, addresses the theme of historical memory
through events specifically tied to the history of Spain:
concrete occurrences that took place during the mili-
tary uprising in July 1936 and at the hands of the
Franco regime which assumed power inits wake. Rubio
Infante focuses on a common grave situatedin the Toro
Cemetery, in Zamora, where the remains of 290 people
assassinated during those years lie in plain sight.

Light is the central element of this work, which
seeks, through the illumination of the space where
the victims lie, to return them to the light, to restore
to them the protagonism that was denied them, and
hence to recognize them as the protagonists of their
own lives and stories. From the present moment, Ru-
bio Infante presses us to gaze back at the past — to re-
member, to see.

The first phase of the project consisted of an inter-
vention into the space of the common grave, lighting
it over the course of the night with a series of beams
that created an effect of a kind of “hall of lights,”
thereby laying bare the ossified remains of the grave.
As has become habitual in the work of the artist, the
presentation of the project takes the form of the in-
stallation, which in this case includes, together with
a photographic diptych that documents the lumines-
cent intervention, the creation of a series of models,
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Europay de sus protagonistas, a menudo personas
andnimas. En este caso, el artista se detiene en los
acontecimientos relacionados con el Mayo francésy,
mas precisamente, en la ocupacion del teatro Odéon
de Parisllevada a cabo por el movimiento estudiantil
el16 de mayo de 1968.

Daniel Silvo parte de una fotografia aparecida
en los periédicos de la época en la que se ve a los
estudiantes que han tomado el teatro Odéon sobre
el escenario. Unos sentados, otros de pie, otros sos-
teniendo una pancarta, los estudiantes han pasado

~de meros espectadores a ser los protagonistas, los
actores en escena. Se tratade unaimagenenlaquea
duras penas se puede reconocer o apreciar el rostro
de los retratados. '

A partir de esa fotografia, del retrato de esa masa
casi informe, el artista realiza un proceso de reen-
cuadre e individualiza a los protagonistas del acon-
tecimiento con el fin de darles rostro uno a uno, de
devolverles el papel que un dia tuvieron en la histo-
ria de su pais, en la historia de Europa, en un tiempo
en el que sobre fachadasy comercios se repetiala fra-
se “Bajo los adoquines, la playa”. Con esta operacion,
Daniel Silvo nos habla del papel de los seres anéni-
mos en los acontecimientos de la historia; de esas
personas obviadas por la Historia oficial, con mayus-
culas, olvidadas, que quedan subsumidas enlamasay
que, sin embargo, no sélo han sido fundamentales en
los cambios acontecidos sino que ineluso han puesto
su vida en peligro, pagando en ocasiones con ella.

La videoinstalacion de Maya Watanabe, El Con-
torno, toma su titulo de la ausencia del mismo en-
tre las pantallas, los personajes y su insercion en el
escenario. En este trabajo, la relacion entre los mo-
vimientos de las camaras y el espacio que las rodea
busca precisamente acentuar la imprecision de los
limites entre el espacioy el tiempo en que transcurre
laaccion.

Primera obra de la artista en la que tanto el audio
como el guion —para los que acostumbraba a recu-
rrir a peliculas ajenas— son de realizacién propia, El
Contorno es un trabajo que busca eliminar las lineas
de delimitacion tanto fisicas como conceptuales
y hacer hincapié en la idea de coro. En el montaje
resultante, compuesto por tres planos secuencia,
los movimientos de las camaras participan de una
coreografia ejecutada por un grupo de personas. Los
personajes —actores profesionales— encarnan a la
vez unay varias voces; manejados como una unidad,
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drawings, texts, photocopies, and schemes - in large ;
part the result of an investigation carried out along-
side the execution of the project itself.

Europa critica, a project by Daniel Silvo, is awork in
progress that corresponds to the “Masa critica” series,
which consists of the restoration of a series of photo-
graphs of groups belonging to watershed moments in
the construction and political and social change tak-
ing place in Europe over the 20th century. It is also a
project about memory, the recent history of Europe
and of its protagonists, often anonymous people. Inthis
case, Daniel Silvo pauses before the events related to the
French May and, more precisely, the student occupa-
tion of the Odéon Theater in Paris on May 16, 1968.

Daniel Silvo begins with a photographic series
drawn from the newspapers from the time in which
the students had taken to the stage of the Odeon
Theater. Some seated, others standing up, still more
hotsting up a sign, the students went from being mere
spectators to protagonists, the actors on the stage.
This is an image in which it is difficult to make out or
recognize the faces of those photographed.

Beginning with this series, the portrait of that
formless mass, the artist creates a process of refram-
ing and individuating the protagonists of the event
in order to give a face to each one of them, to restore
to them the role they once had in the history of their
country, and in the history of Europe, at a time when
the phrase “Under the cobblestones the beach” hung
along the facades of buildings and shops. With this
project, Daniel Silvo speaks to us of the role of anony-
mous human beings in the events of history; of those
people overlooked by official History (with a capital
H), forgotten, who remain subsumed by a [faceless]
mass and who, nonetheless, were not only essential in
the changes that took place, but also had put their lives
in danger, occasionally paying dearly in the process.

The three-channel video installation of Maya Wa-
tanabe, E1 Contorno, takes its title from the absences
and empty spaces among the screens, alongside the
characters, and together with its insertion into the
scene. In this work, the relationship between camera
movements and the space that surrounds them seeks
precisely to accentuate the imprecision of the bounda-

"ries between space and time in the unfolding action.

The first work of the artist in which she created both
the audio and the script (for those accustomed to using
other peoples’ films), E1 Contorno is a work in which
the artist seeks to eliminate the bounding lines both



repiten con ligeras variaciones las mismas frases,
se mueven de un espacio a otro en una arquitectura
ortogonal, como encajados en los edificios. La voz
que narra no se localiza en uno u otro actor, sino que
esta intercalada entre ellos; de esta forma, la figura
del narrador se presenta como una unidad desmem-
brada, 1o que contribuye ala sensacion de pérdida de
sentido, de desorientacién, tanto de la individuali-
dad de los personajes como de éstos y el espectador
respecto al lugar.

Si en trabajos anteriores de Maya Watanabe un
mismo personaje contenia diversas voces, hablan-
donos de la pluralidad de identidades, en el presente
proyecto nos encontramos con varios personajes
que pueden asumir una o varias voces, pueden po-
seer una o multiples identidades, en un juego entre
lo individually lo coral en el que espacio y tiempo se
difuminan en la pérdida de sus coordenadas.

Ladesacralizacién delaobrade arteylacriticaasu
nueva fetichizacién en el arte del siglo xxr—Kristoffer
Ardefia—; el interrogante sobre la separacion arte/
cienciaylareivindicacién del arte como generador de
sentido y conocimiento critico ~-Empar Buxeda—; la
indagacién sobre el cardcter construido de la historia
_Juanli Carrién—; laincidencia en el papel que juega
la subcultura en la configuracion del imaginario co-
lectivo —Javier Fresneda—; la relecturay ampliacién
del concepto de escultura —Nuria Fuster—; la cons-
tatacién de la artificialidad de la existencia —~Amaya
Hernandez—; el cuestionamiento de la autoria y la
exploracién de las nociones sociales y relacionales en
la obra de arte ~Almudena Lobera e Isabel Martinez
Abascal—; la evocacién poética delamemoria a través
de la luz —Rubio Infante—; la reivindicacién del papel
en lahistoria de los seres anonimos —Daniel Silvo—; 1a
experimentacién en los limites entre lo coral y 1o in-
dividual -Maya Watanabe-: los proyectos de Genera-
cién 2012 manifiestan, como en anteriores ediciones,
lariqueza de planteamientos que, atendiendo a cues-
tiones tanto inmersas en el discurso sobre lo artistico
como ligadas a aspectos de la historiay delasociedad
de hoy, reclama como terreno de juego el arte actual.

physical and conceptual in nature, and to emphasize
the idea of the choral, or polyphonic. In the resulting
construction, composed by three sequential planes,
camera movements participate in a choreography
executed by a group of people. The characters — profes-
sional actors — embody single and multiple voices at
once; coordinated as a kind of unity, they repeat with
light variations the same phrases, moving from one
space to another in a sort of orthogonal architecture,
as though they were bundled in discrete buildings. The
voice that narrates cannot be traced to any one actor,
rather it wafts up from all of them; in this way, the
figure of the narrator is presented as a disembodied
entity, which adds to the sensation of a loss of sensory
control, of disorientation but with regard to the indi-
viduality of the characters as well as onlookers in place.

If in previous works of Maya Watanabe, a single
person contains diverse voices, speaking to us froma
plurality of identities, in the present project we find
ourselves with several characters who can assume a
single or various voices; who can possess one or mul-
tiple identities, in a game between the individual and
the choral in which space and time are diffused in the
loss of their coordinates.

The desecration of the work of art and the criti-
cism of its new fetishization in the art of the 21st
century (Kristoffer Ardeia); the interrogation of
notions about the separation of art and science, and
the reclamation of art as a creator of meaning and
critical knowledge (Empar Buxeda); the inquiry into
the constructed nature (and artificiality) of history
(Juanli Carrién); the role played by the subculture
in the configuration of a collective imaginary (Javier
Fresnada); the re-reading and amplification of the
concept of sculpture (Nuria Fuster); the revelation of
the artificiality of existence (Amaya Herndndez); the
scrutiny of the notion of authorship, and the explora-
tion of social and relational ideas in the work of art
(Almudena Lobera and Isabel Martinez Abascal); the
poetic evocation of memory through light (Paula Ru-
bio Infante); the vindication of the role of anonymous
human beings in the sweep of history (Daniel Silvo);
experimentation with the limits between the choral
and the individual (Maya Watanabe): as in previous
years, the projects of Generation 2012 showcase the
richness of ideas that, attentive to questions relevant
as much to the artistic discourse as to aspects of his-
tory and today’s society, reclaim contemporary art as
the realm in which they operate.
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Kristoffer Ardena o l’effet du irréel

Luis Francisco Pérez

Es obvio que el titulo que hemos elegido para este
texto hace alusion, en claro homenaje, a las tesis di-
fundidas por Barthes en la década de 1960 en torno
al “efecto deloreal”, donde el maestro francéslo apli-
caba ala cualidad de toda escritura (producto sim-
bolico y ficticio) para presentarse a si misma como
real. Nos llevaria mucha energia y tiempo intentar
un acoplamiento de las tesis barthesianas al univer-
sotan fisicoy provisto de tan alta cualidad gravitato-
ria como el que asiste ala produccion de objetos enla
estética contemporanea, pero es innegable que des-
de aproximadamente 1980 (si, en efecto, me estoy
refiriendo ala ahora tan denostada posmodernidad)
una poderosa corriente creativa ha basado sus tesis
tedricas y defensivas en el como utilizar el antafio
paradigma estructuralista de Barthes en tanto que
apropiacion de un determinado referente. Mas de
treinta anos después de aquellas primeras tentativas
podemos afirmar —aquiy ahora, pero fuera también—
que las ingenuidades y gracias apropiacionistas de
entonces llevaban incorporada su propia fecha de
caducidad -condicion ésta, por otra parte, bien
posmoderna, no se puede negar-. Pero, si toda regla
posee su propia excepcionalidad —o mejor: su natu-
ral semantica bastarda o campo minado-, hemos de
convenir que los objetos apropiacionistas que de
una forma mas inteligente han soportado el paso del
tiempo corresponden a lo creado por aquellos artis-
tas que han sabido utilizar la cita y el referente en
tanto que ejercicio de una doble critica. Queremos
decir: como anélisis desublimado, por una parte, de
una concreta referencia (importa menos el quién lo
hizo que el comolo hizo) y, por otra, en tanto que “ac-
cién compulsiva”, satirica y muy conceptual de pri-
mera época, que hace estallar todas y cada unade las
minas sembradas en ese campo, que mas que “cam-
po” es una muy inteligente (el cinismo qued¢ atras
en el tiempo) estrategia fatal. En este territorio de
perpetua y rica inestabilidad se sitiia la magnifica
obra de Kristoffer Ardena.

Si, en el primer posmodernismo, el referente po-
seia siempre nombre y apellidos, en la produccion
plastica de Kristoffer Ardefia nos encontramos con
que esa referencia nominal se ha dilatado hasta
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Kristoffer Arderia, or 'effet du irréel
Luis Francisco Pérez

The title we have chosen for this text alludes, in irre-
sistible homage, to the well-known theses of Roland
Barthes from the 1960s concerning the “effect of the
real.” The French master applied the notion to the en-
terprise of writing in general (that symbolic and ficti-
tious product) which posits itself as something real. It
would demand a great deal of energy and time to link
the Barthesian thesis to so concrete and, as it were,
gravitationally charged a world as that which attends
the production of objects in the contemporary aesthet-
ic realm. But it is indisputable that since around 1980
(andyes, I am referring to the dawn of post-modernity,
so reviled these days), a powerful creative current has
based its theoretical and defensive thesis on how to
utilize the old structuralist paradigm of Barthes with
regard to the appropriation of a determinate refer-
ent. Qver thirty years after those initially hazarded
theories, we can affirm — here and now, although in
an encompassing sense as well — that the ingenuous-
ness and earnestness of the appropriationists from
back then carried something of an internal expiration
date. This condition, so postmodern in a way, cannot
be negated. But if every rule carries its own exception
- or better yet: its inevitably bastardized semantic
offshoot or mine field — we must concede that the ap-
popriationist objects have, in an even slyer way, sur-
vived the passage of time that corresponded to them
as the created objects of those artists who knew how to
utilize citation and reference as an exercise in twofold
critique. Which is to say: as a desublimated analysis,
onthe one hand, of a concrete reference (it matters less
who proffered the analysis than how he or she did so),
and, on the other, a “compulsive action,” satirical and
highly conceptual at first, which set off all the mines
at once; in this sense, it is more than a “field,” and is
rather more like a very intelligent, if fatal, strategy
(cynicism lags behind in time). In this territory of
perpetual and rich instability is the magnificent work
of Kristoffer Ardena.

In the first articulation of postmodernism, the ref-
erent always possessed a first and last name; in the
artistic production of Kristoffer Ardena we find our-
selves with that nominal gesture, which has expand-
ed to formalize a universe in which its constituent



formalizar un universo que, en su panteismo consti-
tuyente, se dilata al punto de englobar memoria, sen-
timientos, historia, objetos, anécdotas, investigacion
tedrica y préctica, y biografia personal y ajena. Inutil
resefiar que, para elevar una maqueta de tan variada
y abstracta fuente apropiacionista, el artista recurre
auna no menos variada panoplia de herramientas:
dibujo, fotografia, perfomance (aunque no lo parez-
ca), pintura (las miniaturas sobre cuatro obras de
Ellsworth Kelly aqui presentes asi lo prueban: pintu-
ra que no parece tal, siéndolo; pero también su con-
trario), video o peliculas, impresion... Fragmentos y
retazos, por supuesto, de unarealidad que, en el com-
plejo proceso de destilacion a que los somete el artis-
ta, deviene una cartografia de una irrealidad -valga
la paradoja— reconocible. Un “efecto de lo irreal” que
nos dice masy mejor sobre cualquier referente propio
y ajeno que se nos ocurra. Una irrealidad que, en la
impresion causada por su propio dispositivo, traza y
delimita un territorio donde, al igual que en Baudelai-
re, todo deviene inteligente spleen y fiera melancolia.

pantheism has reached a point of encapsulating mem-
ory, sentiments, history, objects, anecdotes, theoreti-
cal and practical investigation, and autobiography
and biography. It is useless to point out that to elevate
a plan of such varied and abstract appropriationist
origins, the artist gravitates to a no less varied pano-
ply of tools: drawing, photography, performance (al-
though it wouldn’t seem so0), painting (the miniatures
of four works by Ellsworth Kelly, present here, make
that clear: painting that does not appear to be painting
on its own, rather the opposite), video or films, print-
ing... Fragments and snippets of a reality that, in the
complex distillation to which the artists has subjected
them, becomes a cartography of a certain unreality
— we must grant the paradox — that is recognizable.
The “effect of the unreal” which tells us more about any
referent of ours, or at least what presents itself to us.
Anunreality that, in the manifestation brought about
by its own structure cuts and delimits a space where,
as in Baudelaire, everything becomes intelligent
spleen and savage melancholy.
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Proyecto / Project:
Ghost Paintings: Ellsworth Kelly Copies, 2011
Pintura. Varias dimensiones / Painting. Various dimensions
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Pagina / Page 24:

Ghost Painting 15, 2011

(Copia de la obra de Ellsworth Kelly Chatham XllI: Yellow Red
Copy of Ellsworth Kelly’s Chatham XIII: Yellow Red)
47x33x2cm

Ghost Painting 16 / Ghost Painting 17 / Ghost Painting 18, 2011
(Copias de la obra de Ellsworth Kelly Green White

Copies of Ellsworth Kelly's Green White)
30x30x45cm/5x5x1cm/4x4x1cm
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Ghost Painting 2, 2011

(Copia de la obra de Malévich Black Painting
Copy of Malevich'’s Black Painting)
20x20x7,5cm




Ghost Painting 1, 2011

(Copia de la obra de Malévich Black Painting
Copy of Malevich’s Black Painting)
5x5x1cm
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Ghost Painting 14, 2011
12 paneles / 12 panels. 55 x 55 x 5 cm c/u

Paginas siguientes / Next pages:

Ghost Painting 10, 2011

(Copia de la obra de Ad Reinhardt Black Painting
Copy of Ad Reinhardt's Black Painting)
40x40x4,5cm

Ghost Painting 11, 2011

(Copia de un lienzo preparatorio de Heimo Zobernig
Copy of Hemo Zobernig's primed canvas painting)
40x40x4,5cm
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Empar Buxeda
Muestras 1,2, 3 y 4 [Abelina]



Empar Buxeda Muestras 1, 2, 3y 4 [Abelina]

Discurso en el método
Raquel Rennd

La creencia en un mundo estable y ordenado en
distintas areas del conocimiento ha conducido a un
etnocentrismo en el Occidente moderno que se au-
toconcibeliberado de prejuiciosy, por lo tanto, capaz
de acceder de un modo privilegiado auna Naturaleza
unica, desnuda de sentidos. Es como si “el laborato-
rio hubiese ampliado sus limites a todo el planeta”,
enpalabras de Bruno Latour. En aparente oposicion,
la creencia de que todo es discurso —extra textus nu-
lla salus (fuera del texto no hay salvacién)- nos hace
pensar que no hay realidad que deba ser descubierta,
sino nuevos significados a proyectar sobre lo vivido
y experimentado. La primera vision, donde “nada es
sentido” (mas vinculada al discurso cientifico), y la
segunda, donde “todo es sentido” (tipica del discur-
so artistico), manifiestan una oposicion cuando, en
realidad, son partes complementarias del mismo
modelo etnocéntrico que critica Latour. Esta visién
dicotomica delas areas del conocimiento generauna
cegueray unaimposibilidad de conciliacion de mun-
dos que prefieren estar aislados en si mismos o en
disputa, pero nunca conciliados.

“Aislar las cosas como en una ecuacion y presio-
nar sobre ellas para modificar su significado habi-
tual.” Asi es como Empar Buxeda define su trabajo.

Desde la obra El Mutante gg-1 ya se podia notar la
transposiciéon del mundo de la experiencia (el espacio
cotidiano, incontrolable) al mundo del experimento
(el laboratorio, dependiente del control sobre varia-
bles definidas). Buxeda juega con estos dos mundos
proyectando la rigidez del método cartesiano de “se-
parar para comprender” en la actividad cotidiana
de una sefiora de la limpieza en Muestras 1, 2, 3y 4
[Abelina]. El mapa del espacio recorrido por Abelina
ensus actividades cotidianas se presenta como su es-
pacio mental a fin de reordenar y recrear la realidad.

Se descubre algo profundamente irénico al ana-
lizar estas dos visiones, la del cientifico como sefior
del conocimiento que dirige el bautizo del gusano y
larutina de actividad de Abelina, que, como “sefiora
delalimpieza”, esla encargada de crear un ambiente
esterilizado y ordenado. Con su pretendida rigidez
metodoldgica, al superponer procedimientos del
mundo de la cultura al cientifico (El Mutante gg-1)
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Discourse on Method
Raquel Rennd

The belief in a stable and ordered world in different
fields of thought has led to ethnocentrism in the con-
temporary western world, which considers itself free
of prejudices and, as aresult, capable of gaining privi-
leged access to a kind of monolithic Nature, shorn of
feeling. It is as though the “laboratory had expanded
its walls to [encompass] the entirety of the planet,”
in the words of Bruno Latour. In apparent contrast,
the belief that everything is discursive — extra textus
nulla salus (beyond the text there is no salvation) —
has made us think that there is no reality out there
to be discovered, only new meanings and new formu-
lations to project onto the lived stuff of experience.
The first vision, where “there is no place for feeling”
(connected to the scientific discourse), and the sec-
ond, where “everything is feeling” (typical of the ar-
tistic discourse), seem to suggest a certain opposition,
when, in reality, they are complementary refrains of
the same ethnocentric model that Latour criticizes.
This dichotomous vision of the fields of knowledge
causes blindness, and makes it impossible to reconcile
worlds that prefer to remain isolated in themselves or
otherwise in dispute, but never brought into dialogue.

“Isolating things as though in an equation, and
pressing upon them to modify their customary mean-
ings.” This is how Empar Buxeda defines her work.

From herwork El Mutante gg-1 one can already see
the transposition of the world of experience (as a dai-
ly, uncontrollable space) to the world of experiment
(the laboratory, dependent on the control of definable
variables). Buxeda plays with these two worlds, pro-
Jjecting the rigidity of the Cartesian method of “sepa-
rating in order to understand” onto the daily activity
of a cleaning womenin Muestras 1,2, 3,y 4 [Abelinal].
The map of the space Abelina covers in her daily ac-
tivities is presented as a mental space, with the aim of
reordering it and recreating its reality.

There is an ironic discovery in these two visions,
that of the scientist as master of knowledge who di-
rects the baptism of the worm and Abelina’s daily
routine; meanwhile, she, as a ‘cleaning woman’is in
charge of creating an environment both sterilized and
ordered. With an intended methodological rigidity,
on superimposing the processes of the world of culture



y del mundo cientifico al de la cultura (Muestras 1,
2, 3y 4), Buxeda crea un cortocircuito que expone
la artificialidad de considerar estas dos areas como
opuestas y bien definidas. Sus obras nos permiten
encontrarnos de golpe con una limpieza episte-
moldgica en contraste con la limpieza del espacio
fisico en que no solamente la naturaleza concebi-
da en el laboratorio es una construccion humana,
sino que la nocién misma de cultura es un artefacto
creado por nuestra puesta entre paréntesis de la
naturaleza. Detras de eso estd una critica ala oposi-
cién que considerala ciencia como el campo del mé-
todo por excelencia versus el mundo artistico como
ambito libre de cualquier método. Su obra permite
ver mas alla de esta dicotomia y descubrir que yano
hay fuera, sélo dentro.

onto the scientist (E1 Mutante gg-1), and of the scien-
tific world onto the cultural one (Muestras 1, 2,3y 4),
Buxeda creates a short-circuiting effect that exposes
the artificiality of considering these two realms dis-
tinct and opposed. Her works allow us to embark on
an epistemological cleansing, in juxtaposition to the
cleaning of the physical space where not only nature,
conceived in the laboratory, is a human construc-
tion, but also the notion of culture, which shows itself
to be an artifact we create by positioning it between
the parentheses of nature. Behind that is a criticism
of the idea that science epitomizes a field governed
by method and order, whereas the artistic world is a
space utterly free of method. Her work invites us to
look past this dichotomy and discover that there is no
outside per se, only inside.

35



Proyecto / Project:

Muestras 1, 2, 3y 4 [Abelinal, 2011

Instalacién: dibujo, baldosas de escayola, fuente, lejia, filmacion de &caros del polvo
Installation: drawing, plaster tiles, dish, bleach, filming of dust mites




Muestra #1, 2011
Escala de reduccién / Scale of reduction: 1:41,6 m

38



:

|

I

|

l

l

&
_________________Jl
I

l

1

L
.

SRS |

B




Muestra #2, 2011
Escala de reduccion / Scale of reduction: 1:6,25 m
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Muestra #3, 2011
Escala de ampliacion libre / Free enlargement scale
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Muestra #4, 2011
Escala de ampliacion / Scale of enlargement: 300:1 mm
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Juanli Carrién
Onstage - Monuments of Melancholy



Juanli Carrién Onstage - Monuments of Melancholy

Alhilo fantasmatico

delafotografia
Victor del Rio

La obra de Juanli Carridn incide, como los rayos de
luz de sus focos o sus proyecciones, sobre el hecho
ambiguo y cargado de misterio de la mera represen-
tacion, maxime cuando ésta es fotografica. Quiza en
los inagotables intentos de las teorias de lo fotogra-
fico se ha insistido demasiado en el fenémeno de su
referencia perdida y en la melancolia que de esto se
deriva, cuando lo cierto es que su verdadera esencia
es fantasmatica. Esto es, laimagen seria, segiin esa
condicidn, el resto de un acontecimiento, fruto de un
aparecer cuyo nucleo es irradiante y proyectivo. Co-
mo ecoy aparicion residual del acontecimiento, toda
imagen fotografica contiene otraimagen proyectada
y despliega un contexto de recepcion que revoca las
certezas sobre lo que “en realidad” sea aquello que
vemos. O, como se ha dicho con patente herencia
fenomenoldgica, persiste en todas las imdgenes una
sospecha. Juanli Carrién enmarcaria su trabajo en
un juego complejo con el cardcter proyectivo de to-
daimagen, con la duplicidad que incorpora el hecho
cotidiano de mirar una fotografia y con la condicién
de suplemento que en ello se implica. Suplementa-
mos las imagenes, y no sélo con el aparato textual
con que tratamos de acotarlas, sino con el ruido de
fondo que las acomparia y con la evocacion reminis-
cente de una experiencia diferida.

Esta proyeccion, tanto literal por lo que se refie-
re ala luz, como psicoldgica en la recepcion, afecta
tanto a nuestras consideraciones sobre lo natural
desde el punto de vista de las nociones aprendidas
en el seno de la cultura, como a la naturalizacion de
la cultura como nuevo medioambiente superpuesto,
recargado de significaciones. En este aspecto, como
han sefialado autores como Jonathan T. D. Neil, la
obra de Carrién podria vincularse con la tradicién
americana del paisajismo fotoconceptual, donde las
herencias pintoresquistas anglosajonas se vuelven
ironia y reanimacion de los paisajes muertos. La
aniquilacion del paisaje como concepto de natura-
leza significante por el paramo descarnado daba pie
a una reanimacion en la que podriamos hablar, en
efecto, de paisajes zombis. No es casual que esto ven-
gadelamano del perfume que lafotografia era capaz
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The Strain of the Imaginary

in Photography
Victor del Rio

Like rays of light shimmering out of a high beam, the
work of Juanli Carrion turns on the ambiguous and
mysterious fact of mere representation, especially
when such representation is photographic. Perhaps
in all the ambitious efforts to lay-out theories of pho-
tography too much has been made of the phenomenon
of the lost reference point and the melancholy that has
sprung up as a result, when, in fact, it is certain that
photography’s true essence lies in its imaginary and
phantasmal quality. That is to say, the image would be,
according to that condition, the rest of an occurrence,
the fruit of an appearance whose nucleus is irradiant
and projected. As an eco and residual apparition of the
occurrence, the entire photographic image contains
another projected image within it, and it thereby initi-
ates a context of reception that removes all certainty
as to what it is “in reality” that we are seeing. Or, as
it has been said in a more squarely phenomenologi-
cal spirit, a nagging suspicion persists in all the im-
ages one glimpses. Juanli Carrion frames his work in
a complex game that turns on the projective nature of
every image, with the duplicity brought on by the daily
fact of looking at a photograph and seeing, with it, the
supplementary condition it inherently implies. We
supplement images not only with the textual appara-
tus with which we try to annotate them, but also with
the background noise that accompanies them, along
with the memories evoked by each recorded experience.

This projection, which is both literal (in terms of the
light) and psychological (in terms of reception), affects
our considerations of the natural, from the standpoint
of our assimilated cultural sensibility, as well as the
naturalization of culture as a newly overlaid envi-
ronment abounding in meanings. In this regard, as
authors like Jonathan T.D. Neil have pointed out, the
work of Carrion could be linked to the American tra-
dition of photo-conceptual landscape, where the in-
heritance of Anglo-Saxon painting turns ironic and
reanimates otherwise dead landscapes. The replace-
ment of the landscape as a meaningful natural concept
by the disembodied plateau gives rise to a reanimation
that we might call, in effect, zombie landscapes. Itisno
coincidence that this comes from the air photography



de transportar consigo, suplementada por el cimulo
de las evocaciones sonoras y objetuales, porque con
ello recordamos que el nacimiento de la fotografia
estd asociado al paisaje romantico. Las vedute o los
fragmentos de naturaleza rescatados por el enmar-
cado, simple acto de sefialamiento, nos sitian ante
unorigen que auinalas primeras discusiones bizanti-
nas de la estética filosofica, proximas al virtuosismo
de la jardineria, y la transformacion irreparable de
la industria pesada sobre el paisaje contemporaneo.

En series como Kei Seki, de 2010, o en On Stage,
de 2010-2011, encontramos estas superposiciones
que ponen en primer plano el ejercicio de proyeccion
simbdlica mediante una transfiguracion del espacio
através de la luz artificial. En el mismo sentido, las
inscripciones de texto sobre espacios publicos se-
rian mensajes que, como los pies de foto, actiian mo-
dificando la conciencia sobrela dimension simbdlica
deloslugares. Laobra de Juanli Carridn ofrece, de ese
modo, una lectura de los espacios, una segunda lec-
tura que trasciende y suplementa la literalidad y se
vuelve estrategia alegorica.

Proyecto / Project:

Onstage - Monuments of Melancholy, 2011

Intervencion en el paisaje / instalacion / fotografia / video
Intervention in landscape / installation / photography / video

Péginas / Pages 50-55:

Fetterman Masacree, 2011

Instalacion compuesta por dos piezas / Installation composed

of two pieces: Act | Fetterman Masacree / Act Il Fetterman Masacree
Estructura de madera, 2 lonas impresas, luces halégenas, sonido
Dimensiones variables (total instalacién: 4 x 4,5 x 3,5 m)

Wood structure, 2 printed canvases, halogen lights, sound

Variable dimensions (total installation: 4 x 4,5 x 3,5 m)

was once able to convey, supplemented by a cluster of
sonorous and objective evocations, because with them
we remember that the birth of photography is associ-
ated with the romantic landscape. Thevedute, or frag-
ments of nature salvaged within the frame, a simple
act of signage, salutes us before an origin that enjoins
the early byzantine discussions of aesthetic philoso-
phy, close to the virtue of gardening, and the irrepara-
ble transformation wrought by heavy industry on the
contemporary landscape.

In a series like Kei Seki (2010) or On Stage (2010-
2011), we find these superimpositions on the first
layer of the exercise of symbolic projection by way of
the transfiguration of the space with artificial light.
In this same sense, the inscriptions of text on these
public spaces would be messages that, like captions to
a photo, serve to modify our consciousness about the
symbolic dimension of place. The work of Juanli Car-
rion offers, in that way, a reading of spaces, and then a
second reading that transcends and complements the
literalness of the first, while becoming something of an
allegorical strategy.

Péginas / Pages 56-59:

Intermission Mysterious Incident in Lake Desmet, 2010

Pieza de la instalacion Mysterious Incident in Lake Desmet
Estructura de madera, C-Print montado sobre dibond, luz halégena,
sonido. Dimensiones variables (total instalacion: 2 x 2 x 2,4 m aprox.)
Installation piece Mysterious Incident in Lake Desmet

Wood structure, C-Print mounted on Dibond; halogen lights, sound
Variable dimensions (total installation: 2 x 2 x 2,4 m approx.)
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Javier Fresneda
Future Studies




Javier Fresneda Future Studies

Tirando de la alfombra
Miran Mohar

Cuando observamoslos trabajos de Javier Fresneda,
lo que vemos son dibujos, piezas tridimensionales,
fotografias, esculturas y paginas web. 6Coémo es po-
sible que utilice tantos medios diferentes? A mi mo-
do de ver, se lo permite su modo de pensar, tan poco
convencional, en el cual el medio estd subordinado
al lenguaje. Elige los medios en funcién de la idea,
del tiempo, del espacio y del contexto, y le interesan
los prondsticos utdpicos, sociedades y disparates de
toda clase, el mundo fisico y el metafisico, la experi-
mentacion, la soledad, la oscuridad, la cultura como
oposicion a la naturaleza, y podriamos seguir con la
lista. Lidia con lainsensatezy el misterio del mundo,
y su obra habla de las complejidades de la realidad y
del arte. No le pone las cosas faciles al espectador,
sino que le pide el maximo esfuerzo por su parte. La
actitud de Fresneda esté lejos del populismo del arte
contemporaneo mas de moda, que la mayoria de las
veces aspira a ser comprendido y consumido al ins-
tante, propiciando asi la atencién de los medios de
comunicacion y el mercado.

Tuve la oportunidad de ver algunos de sus proyec-
tos, y debo admitir que mi interpretacion sobre los
mismos ha cambiado mas de una vez. Sus obras me
estimularon hasta el punto de que segui desarrollan-
dolas y elaborandolas en mi mente. Me intrigaban, y
teniala sensacion de que las entendia, pero no del to-
do.Como enlamayoriadelasbuenasobrasdearte, esa
tarea debia ser completada por el espectador. Incluso
cuando leilabreve explicacion sobre sus obras que me
envid, me parecia que, como en una especie de prue-
baintelectual o en una competicion de supervivencia
en la selva, complicaba a propodsito la lectura para
forzar al espectador a que usase toda su inteligencia
y suimaginacion para resolver las pruebas. Creo que
Fresneda, ala manera de los exploradores que en un
pasado distante o préximo se han aventurado en luga-
res desconocidos, exploralos limites ultimos de nues-
traimaginaciony las proyecciones de las que nuestra
civilizacion es capaz. Intenta transportarnos, mental-
mente, a espacios que aun no hemos visitado o idear
nuevas construcciones/combinaciones.

En su obra MontariiaMultiple / MultipleMoun-
tain vemos una montafa en la que se abren catorce
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Pulling the Rug

Miran Mohar. Translated by Jasna Hrastnik

Looking at the works of Javier Fresneda, we see draw-
ings; three-dimensional renderings, models; photo-
graphs; sculptures, and web pages. What gives him
the right to partake of so many different media? In
my view, the answer lies in his unconventional way
of thinking, in which the medium is subordinate to
the language. He chooses the media depending on
the idea, time, space, and context and is interested
in utopian projections, societies, absurdities of all
kinds, physical and metaphysical worlds, experiment,
loneliness, obscurity, the unknown, culture against
nature. (The list could go on.) He deals with the ab-
surdity and mystery of the world, and his works speak
of the complexities of reality and art. He does not sim-
plify his work for the viewer, but demands maximum
effort and attention. Fresneda’s attitude is far from
the populism of fashionable contemporary art, which
strives to be instantly understood and consumed for
the sake of media attention and the market. I had the
opportunity to see quite a few of his projects, and I
must admit that I changed my interpretation of each
of them several times over. His works provoked me
to the extent that I kept on developing and elaborat-
ing my takes on them. They intrigued me, and I had
a feeling that I understood them, but not all the way
through to the end.

As in most good works of art, this task has to be
completed by the viewer. Even when I read the short
explanation of his works that he sent me, it seemed
that, as though in some intellectual quiz or wilder-
ness survival competition, he deliberately compli-
cated the reading for the viewer even further so as to
force him to use all his intelligence and imagination
to solve the tasks. Like explorers in the near and dis-
tant past who explored unknown places, Fresneda,
too, explores the outermost limits of our imagination
and the projections our civilization is capable of. He
tries to transpose us mentally to new spaces which
we haven't visited yet, or to think up new construc-
tions/combinations. In his work MontariaMultiple
/ MultipleMountain, we see a mountain consisting
of 14 mountaineering routes to the highest moun-
tain peaks on Earth; in effect, he has created a new
mountain. This mountain is imaginary and real at



rutas de alpinismo en los montes mas altos de la Tie-
I'Ta, que en su pieza componen una montafa nueva.
Se trata de una montafia imaginaria y real a la vez;
lo que hay de absurdo en ello es la realizacién de
una maqueta de esa montafia que es alavez un arte-
facto escultdrico ideado para su exposicion; normal-
mente, las maquetas se hacen a partir de proyectos
arquitectdnicos, no a partir de formaciones naturales.
A Fresneda le interesa ampliar las posibilidades de
nuestro pensamiento hasta los tltimos limites del
mundo fenoménico, en el que —en realidad-, incluso
en este siglo, viajamos sobre todo dentro de nuestra
imaginacidn; en este sentido, no estamos muy aleja-
dos de las civilizaciones a las que el artista alude en
la serie Future Studies, en la que combina emblema-
ticas arquitecturas dela cultura occidental con naves
espaciales. Las obras de esta serie proyectan nuestro
punto de vista hacia el futuro: sabemos que el Ato-
mium de Bruselas y la torre Eiffel de Paris siguen de
pie, pero en sus interpretaciones los vemos destrui-
dos y luego reconstruidos y reutilizados. A través de
este conjunto de obras comprendemos que todo pre-
sente es a la vez el pasado de un cierto futuro. Fres-
nedanos arrastra a nosotros, los espectadores, desde
nuestro tiempo y espacio hacia el futuro. Es sabido
que, si queremos comprender mejor algo, debemos
alejar el punto de vista y, en cierto sentido, tratar de
salirnos del tiempoy del espacio. El buen arte quitala
alfombra de debajo de los pies del espectador y hace
temblar el suelo que éste pisa, desde el cual las co-
sas parecen ordenadas y practicamente inmutables.
Considero que eso es lo que Javier ha estado hacien-
do hasta ahora, y lo estd haciendo muy bien.

the same time; what’s absurd is that a model of this
mountain has been made which, at the same time, is
a sculptural exhibition artifact. Models are usually
made for architectural projects and not for natural
formations. Fresneda is interested in extending the
possibilities of our thinking to the outermost bounds
of the phenomenal world, where (as a matter of fact)
we continue to travel primarily in our imagination;
even in this century we are not much further along in
this respect than the civilizations whose architecture
he merges with space ships in the Future Studies se-
ries. The works from this series project our viewpoint
into the future, because we know that the Atomium
sculpture in Brussels and the Eiffel tower in Paris are
still standing, although in his renderings we see them
destroyed and then remodeled and reused. Through
this series of works, we understand that every present
is also the past of a future. Fresneda shifts us, the
viewers, from our time and space into the future. It is
known that if we want to understand something bet-
ter, we have to estrange the point of view and somehow
try to step out of space and time. Good art pulls the
rug out from under the viewer, shaking the ground he
stands on, from which things looked well ordered and
almost unchangeable. Javier has been doing well in
unsettling our reality thus far.
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Proyecto / Project: Instalacion del Partenon sobre el Halcon Milenario
Future Studies, 2011 Parthenon Installation on the Millennium Falcon, 2011
Serie de 6. C-Print enmarcadas (3+2 p. a.) / prototipos y maquetas

Técnica y dimensiones variables

Series of 6 C-Print framed (3+2 p.a.) / prototypes and plans

Materials and dimensions vary




USCSS Nostromo con extension del Empire State Buiding
USCSS Nostromo with an extension from the Empire State Building, 2011
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USS Enterprise anexado al Olympiastadion Berlin
USS Enterprise appended to the Berlin Olympiastadion, 2011
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Aprovechamiento de las ruinas de la Torre Eiffel
Exploiting the ruins of the Eiffel Tower, 2011




Plaza del Vaticano con aterrizaje del Solomon R. Guggenheim Museum
Vatican City (St. Peter’s Square) with the landing of Solomon R. Guggenheim Museum, 2011

Atomiool, 2011




Halcyon, 2011

Técnica mixta (madera, metal, modelado en poliuretano
sobre maqueta en plastico inyectado, datada en 1970)
Pieza unica. 65 x 35 x 42 cm

Varied materials (wood, metal, molding in polyurethane
on a foundation of synthetic plastic, dated in 1970)
Single piece. 65 x 35 x 42 cm
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Nuria Fuster
Herreria




Nuria Fuster Herreria

Elfinal de larepresentacion

olorelativo ala materia
Pablo Florez

Dice Nuria Fuster que ha descubierto hace poco,
mientras nada, que la respiracion entrecortada que
marcala cadencia de dentro y fuera del agua adquie-
re un volumen real. Podriamos resumir en esa sen-
sacion todos los fendmenos que se agolpan en sus
nuevas esculturas; articulaciones sincopadas, frac-
turas y huecos donde se produce lo mas relevante de
su trabajo: contrastes, roces, pieles y temperaturas
como los efectos de diversos métodos de ausculta-
cion, sonido y respiracion. Si sus instalaciones han
deambulado habitualmente entre lo intangible y lo
tangible, estos ensamblajes de objetos tienen ahora
un caracter mucho mas fisico, una cierta pulsién
coleccionista, de rastro y objet trouvé, dispuesta con
unasingular elegancia, esa que en su etimologia mis-
ma alude ala eleccion: esto si, esto no.

Estructuras rebosantes de objetos que, en cuanto
confrontacion entre lo acumulativo y lo sintético,
funcionan como depdsitos de multitud de ideas con-
vertidas en texturas y formas, para ser finalmente
el esqueleto que sustenta todo un juego invisible de
pruebasy posibilidades. Si el ensamblaje tlltimo tiene
como escultura mucho que decir, no es menos cierto
que cada material utilizado contiene una historia
propia, atemporal, que declamar. El matiz mas sa-
grado de los materiales, ese que no se encuentraen lo
espiritual o en lo simbdlico, sino en lo estrictamente
sensorial, impone su autenticidad y su pureza. Cuan-
do Andreas Slominski o Barry Flanagan dispusieron
como esculturas sencillas composiciones de mantas,
trapos y tejidos unos encima de otros, perfectamen-
te doblados, se interpretaron como guifios concep-
tuales. Pero podrian tener otra lectura, aquella que
reclama su condicion material. Un material que, en
las piezas de Nuria Fuster, es una cosay su contraria.
Lejos de simulacros o trampantojos, los distintos re-
gistros que la artista encuentra en las mallas de tela
como chapas de metal en Intuicionador, en las man-
tas como bloques de marmol derretido en Pieta, en la
piel de zorro como material sintético en Decdlogo de
materiales o en el neén como cuerpo y piel ala que
las lanas dan abrigo en El Leniador responden a ca-
tegorias propias de lo sensorial; contacto, presion y
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The End of Representation,

or the Relativity of Material
Pablo Florez

Nuria Fuster says that she discovered not long ago
— while swimming - that the heavy breathing which
marks the steady passage of water from inside the
body out, takes on actual volume. We might see in
that sensation all the phenomena that abound in her
new sculptures; there are syncopated combinations,
fractures and gaps where the most relevant aspect
of her work is produced: contrasts, scratches, skins
and temperatures like the effects of diverse modes of
auscultation, sound, and breathing. If her installa-
tions have tended to move between the intangible and
the tangible, these assemblages of objects now have a
character far more physical, a certain collector’s pro-
pulsion, as though from a street market, and with an
air of the objet trouvé about them; in possession of a
singular elegance, which in its very etymology alludes
to choice: this, yes, that no.

Structures spill over with objects that, in the con-
frontation between the accumulated and the syn-
thetic, store up a multitude of ideas converted into
textures and shapes, only, finally, to be a skeleton that
sustains an invisible game of tests and possibilities.
If the final assemblage has anything to say as sculp-
ture, it is no less certain that each material utilized
has its own atemporal story to tell. The most sacred
qualification behind the materials, that which is not
to be found in the spiritual or symbolic, but rather in
the strictly sensory, imposes its authority and its pu-
rity. When Andreas Slominsky and Barry Flanagan
created simple sculpted compositions out of sheets,
cloths, fabrics — some laid on top of others, perfectly
folded over - they were interpreted as conceptual
gambits. But they might have another reading as well,
one which alights on their material condition. A ma-
terial which, in the pieces of Nuria Fuster, is one thing
and its contradiction. Far from being simulacra or
optical illusions, the different registers that the artist
finds in meshes of fabrics, like in the plates of metal in
Intuicionador, in the blankets like in blocks of melted
marble in Pieta, in the fox hair as synthetic material
in Decélogo de materiales, or in the neon like a body
and skin clothed by the wool in E1 Letiador respond to
their own sensory categories; contact, pressure, and



temperatura reducidos a una cuestion de volumen o
magnitud fisica, en esta ocasion, amplificada.

Cuenta Greil Marcus —a propoésito de su analisis
sobre la cancién de Bob Dylan Like a Rolling Sto-
ne- que White Light/White Heat, disco de 1968 de la
Velvet Underground producido por Tom Wilson —el
mismo que se habia hecho cargo tres afios antes de la
produccién del tema de Dylan—, suena, en su maxima
crudeza, como si se hubiese grabado en una caja de
carton. Esa poderosa imagen referida al sonido de un
LP tiene mucho que ver conlanueva dimension sono-
ra que presentan estas esculturas de Nuria Fuster. La
artista registra ahora, mediante una aguja de tocadis-
cos, los sonidos propios de los materiales que utiliza,
los pélpitos que descubre mientras los contempla, los
interviene o les da forma a la hora de construir sus
piezas. Un registro sonoro que actiia como un méto-
do de auscultacién entendido aqui como exploracion
fisicaligada ala escucha. Ruidos como sintomas cor-
porales palpables dela obray sonidos como formas de
tacto; la aguja del tocadiscos como un dedo que ras-
trealos materiales o como unalengua que losrecorre.
Si el sonido de White Light/White Heat se puede casi
masticar, las esculturas de Nuria Fuster se pueden
ademds, digerir. Ya no es sélo una cuestion de man-
dibula y garganta, sino de estdmago. Se mastican, se
tragan y se digieren; y si, debido a su aspereza, su se-
quedad o su crudeza, los materiales no nos lo ponen
del todo facil, es el precio que hay que pagar, supongo,
para asimilarlas en toda su dimension.

temperature reduced to a question of volume or physi-
cal magnitude, on this occasion, amplified.

Greil Marcus - in his analysis of Bob Dylan’s “Like
a Rolling Stone” — remarks that White Light/White
Heat, the Velvet Underground’s 1968 disc produced
by Tom Wilson (the same producer who have been in
charge of the Dylan song three years earlier), sounds,
at its most crude, as though it had been recorded on a
cardboard box. That powerful image, in reference to
the sound of an LP, has a lot to do with the new sonic
dimension that Nuria Fuster’s sculptures present.
The artist registers now, like the needle of the record
player, the very sounds of the materials she makes
use of: the palpitations she discovers while she con-
templates them, takes them up, or gives them form at
the time of constructing her pieces. A sonic register
serves as a means of auscultation, understood here
as the physical exploration linked to the experience
of hearing. Noises like palpable corporal symptoms of
the work and sounds like tactile forms; the needle of a
record player like a finger that scratches the materi-
als or like a tongue that laps them up. If the sound of
White Light/White Heat can be almost be chewed up,
the sculptures of Nuria Fuster can even be digested. It
is not only a question of jaw and throat, but rather of
stomach. They are chewed, they are swallowed, and
they are digested. And if, owing to their sharpness,
their dryness or crudeness, the materials do not make
this easy, it is the price that has to be paid, I suppose,
to assimilate them in their fullest dimensions.
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Proyecto / Project:

Herreria, 2011

Escultura / instalacion / audio
Sculpture / installation / audio

Pieta, 2011

[De la serie Esculturas amplificadas
From the Esculturas amplificadas series]
Madera, silla, tela / archivo de audio
Wood, seat, fabric / audio archive

149 x 160 x 220 cm
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Decalogo de materiales, 2011

[De la serie Esculturas amplificadas / From the Esculturas amplificadas series]
Plastico, mosquitera, zorro / archivo de audio / Plastic, netting, fox fur / audio archive
1568 x 125x57 cm
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Intuicionador, 2011

[De la serie Esculturas amplificadas / From the Esculturas amplificadas series]

Metal, fluorescentes, tela / archivo de audio / Metal, fluorescent lights, fabric / audio archive
170 x 280 x 145 cm
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El Lefiador, 2011
[De la serie Oficios / From the Oficios series]

Lana, piel, fluorescente, cuchillo, hierro / Wool, fur, fluorescent bulbs, knive, iron
1563 x72x34 cm

Ry

4;3' A




El Herrero, 2011

[De la serie Oficios / From the Oficios series]
Hierro, bata, yunque / Iron, cloth, anvil

200 x 150 x 150 cm
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Esculpidores, 2011

[De la serie Accidentes / From the Accidentes series]

Radiales, hierro, sillones de coche / video en loop / Antennae, iron, car seats / video on a loop
Dimensiones variables / Varying Dimensions

82



83






Amaya Hernandez
Memoria de un espacio |



Amaya Hernandez Memoria de un espacio I

Latumbadeloreal

Oscar Alonso Molina

“Polvo, ceniza y nada.” Este es el epitafio de la des-
nuda losa en el suelo del altar mayor de la catedral
de Toledo bajo la cual se hizo enterrar el cardenal
Portocarrero, quiza como comentario critico a su
antecesor, el cardenal Mendoza, que, alli mismo, en
su dia habia hecho desmantelar parte del altar gético
para gloria y esplendor de su tumba, rematada con
exuberante decoracion plateresca. Hic tacet pulvis,
cinis et nihil... Y quién dudaria, frente a las despoja-
das y elegantisimas fotografias de Amaya Hernan-
dez, que en su extrema desnudez, su vacioy quietud,
su discreta sofisticacion, no habita un espiritu idén-
tico en el momento de mirar lo esencial del mundo;
algo asi como cierta ligerezay serenidad junto al luto
y la melancolia. Géngora mismo lo diria casi con las
mismas palabras llegada la hora de recordarnos lo
efimero de nuestras vidas: “antes que lo que fue en
tu edad dorada / oro, lilio, clavel, cristal luciente, /
no so6lo en plata o viola troncada / se vuelva, més tu
y ello juntamente / en tierra, en humo, en polvo, en
sombra, en nada.”

Pero en sus trabajos recientes la artista anima el
silencio de esos espacios arquitecténicos completa-
mente vacios con el lento recorrido de las luces alo
largo del dia: soberbia metédfora de la existencia del
hombre a partir de su carcasa, como ella reconoce.
Todo es mentira, artificio: el mundo como teatro,
tramoya, decorado a escala para una arquitectura
efimera conmemorativa de aquellas que prolifera-
ron desde el Renacimiento hasta el Barroco. Aqui
hoy, también los actores son ya “todos espiritus,
y se han fundido en el aire, en el sutil aire”, como
anunciara Prospero, porque en estas maquetas del
mundo interior sélo habita ya una metafisica “au-
sencia humana del hombre”, por decirlo en expre-
sidén dechiriquiana, que conduce a un universo de
ruinas. Ruinas en el instante de una deflagracion
inimaginable, y yo no sé si en verdad diabdlica o
angelical, donde presente y futuro se mezclan has-
ta no poder diferenciarse: en la claridad del aire, su
transparencia muerta en medio de un escenario que
se desmorona pero donde el polvo ya se ha posado;
en el fogonazo cegador, tan intenso como el de Hi-
roshima, que dej6 tatuadas por paredes y escalones
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The Tomb of the Real

Oscar Alonso Molina

“Dust, ash, and nothing.” This is the epitaph found on
the bare gravestone before the main altar of the cathe-
dralin Toledo, under which the Cardinal Portocarrero
is buried. The commentary is perhaps a criticism of
his predecessor, Cardinal Mendoza, who, in that very
spot, had in his day part of the gothic altar dismantled
for the glory and splendor of his own tomb, finished
off with plateresque decoration. Hic iacet pulvis, cinis
et nihil... And who would doubt, before these stripped
down and most elegant photographs of Amaya
Herndndez, that in their extreme nakedness, their
emptiness and quietude, their discreet sophistica-
tion, there was not an identical spirit in the moment
of gazing at the essence of the world; something like a
certain looseness and serenity together with grieving
and melancholy. Gongora said as much himself when
it came time to remind us of the ephemeral nature of
our lives: “before what in your golden age/was gold, /
carnation, lily, shimmering crystal, / not just to silver
or crimped violets / will turn, but you and all of it too /
to earth, decay, dust, dark, and nothingness.”

But in her recent works the artist animates the si-
lence of those spaces — completely empty, in architec-
tural terms — with the slow passage of light over the
course of the day: a bold metaphor for the existence of
man beginning with his skeleton, as the artist herself
recognizes. Everything is a lie, artifice: the world is
theater, stagecraft, decorated to scale for an ephem-
eral commemorative architecture of those other ar-
chitectures that proliferated from the Renaissance to
the Baroque age. Here today are also the actors who
already are “entirely spirit, and who have melted into
air, into thin air,” as Prospero would have it, because
in these markups of the interior world there is only a
metaphysical “human absence of humanity,” to put it
in terms redolent of de Chirico, which leads to a uni-
verse of ruins. Ruins in a moment of unimaginable
deflagration (and I truly don’t know if these fires are
diabolical or angelic), where the present and future
mix until they can no longer be distinguished: in the
clarity of the air, their transparent deathin the middle
of a crumbling stage but where dust has already been
set down; in a blinding flash, as intense as Hiroshima,
which left, tattooed along the walls and terraces, the




las sombras de los seres y enseres desintegrados; en
aquel silencio inexplicable que siguid a la histérica
explosion, tal como detalla John Hersey en su tes-
timonio estremecedor, ya un cldsico; en la higiene
yla discreta violencia de lo fulminante como caras
aterradoras de la belleza; en un tiempo detenido
que soOlo se pone en marcha de nuevo de manera
artificial...

Fotografia y maquetas hasta ahora, hoy video e
instalaciones... Es como si Amaya Hernandez se en-
corajinara, adentrandose en unos espacios que antes
solo crefaimdgenes, imaginaciones quiza. Nos arras-
traatodos consigo, dejandonos en medio de espacios
creibles pero imposibles por unos instantes; aunque
en verdad, miralo bien, son posibles pero increibles.
Es, ya digo, algo que tiene que ver con una estética
de lo fulminante, con la desintegracién y la muerte,
a pesar de su apariencia de eternidad (¢mausoleos,
tumbas faradnicas?) y permanencia, estatico deteni-
miento. La otra vida, tan borrosay dudosa, si, es aqui
convocada, no te quepa duda, pero para revelarse al
cabo como eso mismo: polvo, ceniza, nada.

shadows of disintegrated people and things; in that
inexplicable silence that followed the historic explo-
sion, as John Hersey describes in his quaking account
(aclassic inits own right); in the sterility and discrete
violence of the withering explosion like faces terrified
of the beauty of the spectacle; in a frozen moment that
only can only be restarted in an artificial manner...

Photographs and plans until now, today videos and
installations... This is as though Amaya Herndndez
has grown angry, delving into spaces that, before, she
thought were only images, perhaps imaginations. She
drags us all along with her, leaving us in the middle of
spaces both believable and yet momentarily improb-
able; although in truth, take note, they are possible but
incredible. It is, I maintain, something having to do
with the aesthetic of the withering and explosive, with
disintegration and death, in spite of the appearance of
eternity (mausoleums, pharaonic tombs) and perma-
nence, static suspension. The other life, so blurry and
doubtful, that it does not leave you with any doubt, but
rather reveals itself as the end of what it inevitably is:
dust, ash, nothing.
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Proyecto / Project:

Memoria de un espacio |, 2011

Videoinstalacion. Pieza escultérica (maqueta), 90 x 80 x 60 cm / video HD
(emitido desde microproyector situado frente a la maqueta), 4 min (loop)
Video installation. Sculpted piece (model) 90 x 80 x 60 cm / HD Video
(shown from a micro-projector placed in front of the model), 4 min (loop)
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Paginas / Pages 92-95:
Memoria de un espacio |, 2011
Fotogramas del video / Video stills

92



93



94



R T

95



Memoria de un espacio |, 2011
Vistas de la maqueta / Views of the model
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Almudena Lobera / Isabel Martinez Abascal Portadores. La imagen en el campo ampliado del cuerpo

Index hipertélico

Fernando Castro Florez

En una sociedad en que todo se desecha, ropa y obje-
tos, tener un tatuaje es un modo de tener algo que nos
pertenece definitivamente para siempre.

Etienne

A veces nos domina el miedo a perder todas las imd-
genes' o incluso retorna la ansiedad infantil ante la
pesadilla de la sustraccion violenta de los ojos en el
proceso de la dualidad monstruosa. La diferencia
de lo idéntico supone también la manifestacion de
la disimetria, anclada tanto en el deseo cuanto en
la légica de la mirada: “Desde un principio, en la
dialéctica del ojo y de la mirada, vemos que no hay
coincidencia alguna, sino un verdadero efecto de se-
fiuelo. Cuando, en el amor, pido una mirada, es algo
intrinsecamente insatisfactorio y que siempre falla
porque —Nunca me miras desde donde yo te veo. A la
inversa, lo que miro nunca es lo que quiero ver. Y, di-
gase lo que se diga, larelacion entre el pintor y el afi-
cionado [...] es un juego, un juego de trompe-l'oeil: un
juego para engafiar algo”. Si, como Valéry apuntara,
“lomas profundo esla piel”, tal vez la forma apropia-
day seductora para ofrecer lo “esencial” al otro sea
tatuar(nos) algo intimo. Asi, Almudena Lobera, en
su proyecto Portadores, en colaboracion con Isabel
Martinez Abascal, expande®, en el sentido de aquella
légica que propuso Rosalind Krauss, su practica del
dibujo para convertir los cuerpos o, mejor, la piel de
los sujetos —que me atrevo a calificar como desean-
tes- en una superficie efimera y némada, vitalmente
sujeta a un tiempo que esta siempre tensado vecto-
rial en relacion con el otro.

Rosalind Krauss ha indicado que la nocién de
pluralismo estético debe ser reemplazada por una
descripcion mas eficaz del arte del presente, aten-
diendo alanocién de index. Se ha producido un pa-
saje de la categoria de icono a la de index, asi como
un desplazamiento tedrico, donde una estética de
la mimesis, de la analogia y de la semejanza da paso
auna estética de la huella, del contacto, de la con-
tigiiidad referencial: transicion del orden de la me-
tafora al de la metonimia®. Sin duda, Portadores es
una lucida modulacion de esa prdctica indicial que
pone en cuestion tanto la autoria cuanto la nocién
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The ‘Hipertelic’ Index

Fernando Castro Florez

In a society where everything undoes itself, clothes
and objects, having a tatoo is a way to have some-
thing that will definitively belong to us forever.
Etienne

Sometimes the fear of losing all images® overcomes
us, or even brings back to that infantile anxiety be-
fore the nightmare of a violent theft of the eyes when
presented with a monstruous duality. The difference
of identical things also arises from the manifestation
of asymmetry, anchored both in the desire and the
logic of the gaze: “As a principle, in the dialectic of the
eye and the gaze, we see that there is no correspond-
ence, rather an effect more like that of a decoy. When,
in love, we seek a gaze, it is something intrinsically
unsatisfying and that always fails — you never look
at me from the same place from which I see you. As
for the inverse: what Ilook at is never what I want to
see. And, whatever may be said about it, the relation-
ship between painter and aficionado [ ... ] is a game,
a kind of trompe-l'oeil: a game to deceive somehow.”
If, as Valéry would have it, “the most profound thing
is the skin,” perhaps the appropriate and truly seduc-
tive form of offering up the “essential” to another is to
tattoo ourselves with some intimate revelation. In this
way, Almudena Lobera, in her project Portadores, in
collaboration with Isabel Martinez Abascal, expands®,
in the sense of that logic proposed by Rosalind Krauss:
her practice of the using the drawing to convert the
body, or better, the skin of her subjects — which I would
go so far as to call desirers — into an ephemeral and no-
madic surface, vitally subject to a time that is always
drawn tightly, like a vector, with respect to the other.
Rosalind Krauss has maintained that the notion of
aesthetic pluralism should be replaced with a more apt
description of the art in the present day, one that is re-
sponsive to theidea of index. A certain passage from the
category of the icon to the index, as well as an attendant
theoretical displacement, where an aesthetic of mime-
sts, from that of analogy to that of similarity, gives rise
to the aesthetic of the footprint, that of contact, and of
referential contiguity: a transition from the order of the
metaphor to that of metonymy.* Undoubtedly, Portado-
res is a playful modulation of that index-conditioned



convencional de “propietario” de una obra de arte.
Destruido el dibujo original, solamente queda una
piel tatuada y los documentos de una accién que
hibrida, con enorme lucidez, el dibujo, el tatuaje, la
dimension performativa, pero también la fotografia
y la documentacién, planteando una dindmica que
tiene que ver con la estética relacional.

Laplanche y Pontalis observaron que la fanta-
sia no es el objeto del deseo, sino su encuadre. En
la fantasia, el sujeto no busca el objeto ni su signo:
aparece €l mismo capturado por la secuencia de
imagenes. El punctum es un suplemento, es lo que
lamirada afiade a toda fotografia, una especie de su-
til més-alld-del-campo, como si la imagen lanzase
al deseo atravesando la barrera de lo que muestra:
“la fotografia ha encontrado el buen momento, el
kairds del deseo™. Los dibujostatuaje de Almudena
Loberae Isabel Martinez Abascal no producen tanto
un “espacio perverso” en clave voyeuristica cuanto
una singular extimidad. Han “certificado” encarna-
ciones, nunca mejor dicho, del arte hipertélico®: los
cuerpos tatuados trazaran otraidea de arquitectura
en la que la deriva deseante es crucial, en un errar
alli donde toda posesidn es ilusoria.

1. “El horror vacui es el miedo a quedarse sin imégenes, en las épocas
en que predominaba la finitud combinatoria y pesimista de corptiscu-
los sobre la ruptura espiraloide del demiurgo. En numerosas leyendas
medioevales aparece el espejo que no devuelve la imagen del cuerpo da-
fiada o demoniaca, ya que cuando el espejo no habla, el demonio ensefia
sulengua saburrosa. Ese convencimiento innato en el hombre de saber
que ademds la llave abre otra casa, de que la espada guia a otro ejército
enel desierto, de que los naipes inauguran otro juego en otra regién. Por
todas parteslareminiscencia de un incondicionado que desconocemos
engendra un causalismo en la visibilidad, que sentimos como la ciudad
perdida que volvemos a reconocer. En realidad, todo soporte de la ima-
gen es hipertélico, va mds alld de su finalidad, la desconoce y ofrece la
infinita sorpresa delo que yo he llamado éxtasis de la participacionenlo
homogéneo, un punto errante, una imagen, por la extensién. Es un érbol,
una reminiscencia, una conversacién apuntalando el rio con el trazado
del indice.” (José Lezama Lima, “Confluencias”, La dignidad de la poe-
sia, Barcelona, Versal, 1989, p. 289).

2. Jacques Lacan, “Lalinea y laluz”, Los cuatro conceptos fundamenta-
les del psicoandlisis. El Seminario 11, Buenos Aires, Paidés, 1995, p. 109.
3. Almudena Lobera e Isabel Martinez Abascal remiten en su proyec-
to Portadores al ensayo crucial de Rosalind Krauss “La escultura en
el campo expandido”, recogido en La originalidad de la diay
otros mitos modernos, Madrid, Alianza, 1996, pp. 289-303. Si Krauss
considera que la mutacién de la escultura tiene que ver con la dialéc-
tica que establece con la arquitecturay el paisaje, podemos considerar
que la intencién de Almudena Lobera es tensar su concepcién del di-
bujo en relacién con el cuerpo y la vivencia, inevitable, en el seno de la
configuracion arquitecténica.

4. Cfr. Rosalind Krauss, “Notas sobre el indice”, La originalidad de la
vanguardia y otros mitos modernos, cit., pp. 209-223.

5. Roland Barthes, La cdmara hicida, Barcelona, Paidés, 1990, p. 111.

6. Cfr. Severo Sarduy, “Pintado sobre un cuerpo. Por un arte hiper-
télico”, Ensayos generales sobre el Barroco, Buenos Aires, Fondo de
Cultura Econémica, 1987, pp. 85-97.

practice that calls into question both the responsibility
as well as the conventional notion of the “owner” of a
work of art. Destroyed, the original drawing only re-
mains with a skin tattooed and documents of an action
that hybridizes, with tremendous clarity, the drawing,
the tattoo, the performative dimension, but also the
photograph and documentation, proposing a dynamic
that has to do with the relational aesthetic.

Laplanche and Pontalis have observed that fantasy
is not the object of desire, rather its frame. In fantasy,
the subject does not seek an object or a sign: the subject
himself appears, captivated by the sequence of images.
The punctum s a supplement; it iswhat the gaze adds to
anentire photograph, a kind of subtle beyond-the-fame-
suggestion, as though the image springs past the barrier
and onto desire: “the photograph has found an appropri-
ate moment, thekairos of desire.” The drawings-tattoos
of Almudena Lobera and Isabel Martinez Abascal donot
produce a “perverse space” in some voyeuristic sense,
nor a kind of singular extimacy. Rather, they have “cer-
tified” the incarnations (never so well described) of the
arte hipertélico®: the tatooed bodies outline anotheridea
of architecture in which desire set adrift is crucial, a
kind of longing where anything possessed is an illusion.

1. “The horror vacui is the fear of being stuck without images, in an age
governed by the combinatorial and pessimistic finitude of objects [strewn]
over the widening chasm of the demiurge. In many medieval legends a
mirror appears which does not reflect the damaged or demoniac image of
the body, since when the mirror does not talk, the demon shows its coated
tongue. It was an innate conviction in man: knowing that the key also
opens the door to another house, that the sword points the way to another
army in the desert, that (and that) the cards initiate another game in some
other place. Everywhere a reminder of some determining event that we
don’t know about engenders a(-) causation available to the senses, which
we perceive like alost city we have come to recognize [anew]). In reality, ev-
eryiteration of the image is the hipertélico, or that which is beyond all pur-
pose; we don’t know it, and it provides the infinite surprise of what I have
called the ecstasy of participating in the an [encompassing] homogeneity,
anerrant point, adistant image. Itisa tree, areminiscence, a conversation
running beneath a river with the outline of an index.” (José Lezama Lima,
“Confluencias”, La dignidad de la poesia, Barcelona, Versal, 1989, p. 289).
2.Jacques Lacan, “The Line and the light”, Four Fundamental Concepts
of Psychoanalysis, Seminar 11, Buenos Aires, Paidds, 1995, p. 109.

3. Almudena Lobera and Isabel Martinez Abascal, in their project
Portadores, make reference to the pivotal essay by Rosalind Kraus,
“Sculpture as an Expanded Field,” collected in La originalidad de la
vanguardia y otros mitos modernos, Madrid, Alianza, 1996, pp. 289-303.
If Krauss maintains that the mutation of sculpture has something to do
with the dialectic between architecture and the landscape, we might
think of the intention of Almudena Lobera as fashioning her concept
of the drawing in relation to that inevitable relationship between body
and experience, at the hear of the configuration of architecture.

4. Cfr. Rosalind Krauss, “Notes on the Index,” La originalidad de lavan-
guardia y otros mitos modernos, cit., pp. 209-223.

5. Roland Barthes, La cdmara licida, Barcelona, Paidds, 1990, p. 111.

6. Cfr. Severo Sarduy, “Pintado sobre un cuerpo. Por un arte hipertéli-
co”, Ensayos generales sobre el Barroco, Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econdémica, 1987, pp. 85-97.

101



Proyecto / Project:

Portadores. La imagen en el campo ampliado del cuerpo, 2011
Serie de 12 dibuajes (dibujo-tatuaje) / registro fotografico y audiovisual
de obras originales tatuadas sobre cuerpos vivos / 12 fotografias / video
monocanal / material de archivo

Series of 12 dibuajes (drawing/tattoo) / photographic and audiovisual
register of original works tattooed on live bodies / 12 photographs /
Single channel video / Archival material

PORTADORES
X B0 5 A0 K AB0 D6 GO
NOME
IDADE TELEPONE E EMAIL ol
PROFISSAO

DESENHO QUE GOSTARIA DE ADQUIRIR
1
2
3

LUGAR DO CORPO QUE PROPOE COLOCAR COMO SUPORTE

JA ADQUIRIU UMA OBRA DE ARTE?

OBSERVAGOES, REQUISITOS

Agradecimientos / Acknowledgments

Residéncia Artistica FAAP, Sao Paulo, Brasil / Brazil / Centro Cultural
de Espaiia in Sao Paulo, AECID / Vermelho Gallery, Sao Paulo
Fotografia / Photography: Pablo Saborido

Disefio textil / Textil design: Jean Matos




Fase 01

Exposicion de los dibujos en la galeria Metrépole / Local 32, Sao Paulo.
Mesa con nota de prensa-condiciones y fichas para solicitar ser portador
Exposition of drawings in the Metrépole gallery / Zone 32 Sao Paulo.
Table with a press note-conditions and details to apply to portador

Fase 02

Traspaso de cada imagen a su soporte defiitivo, la piel del portador
Transfer of each image to its final form, the skin of the portador




S/T01 S/T 02

Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil) Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil)
Portador: Daniel Fonseca. 28 afos. Escaparatista Portador: Leonardo Coria. 25 afios. Educador y artista urbano
Portadores series. Sdo Paulo (Brazil) Portadores series. Sdo Paulo (Brazil)

Portador: Daniel Fonseca. 28 years old. Window dresser Portador: Leonardo Coria. 25 years old. Educator and urban artist




S/T03

Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil)

Portador: José Ramén Argiieso. 50 afos. Profesor de espariol
Portadores series. Sao Paulo (Brazil)

Portador: José Ramdn Arglieso. 50 years old. Spanish teacher

S/T 04

Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil)

Portador: Fernando Oliva. 40 afios. Profesor y comisario artistico
Portadores series. Sao Paulo (Brazil)

Portador: Fernando Oliva. 40 years old. Teacher and curator




S/T 05

Serie Portadores. Séao Paulo (Brasil). Portador: Marvin Taipina Barros.
20 afos. Auxiliar de redaccion en prensa

Portadores series. Sdo Paulo (Brazil). Portador: Marvin Taipina Barros.
20 years old. Editorial assistant

S/T 06

Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil).

Portador: Amanda Dafoe. 30 afios. Disefiadora grafica
Portadores series. Sdo Paulo (Brazil).

Portador: Amanda Dafoe. 30 years old. Graphic Designer




S/T07

Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil)

Portador: Marcio Banfi. 37 afios. Artista visual y estilista
Portadores series. Sdao Paulo (Brazil)

Portador: Marcio Banfi. 37 years old. Visual artist and stylist

S/T 08

Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil). Portador: Mariana Ferreira
Dos Santos. 30 afos. Promotora cultural y bailarina

Portadores series. Sdo Paulo (Brazil). Portador: Mariana Ferreira
Dos Santos. 30 years old. Cultural promoter and dancer




S/T09 S/T10

Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil). Portador: Helena Sasseron. Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil). Portador: Juan Lozano. 39 afos.
28 afos. Productora ejecutiva en agencia de moda Historiador del arte y gestor cultural en el CCE_SP
Portadores series. Sdo Paulo (Brazil). Portador: Helena Sasseron. Portadores series. Sdo Paulo (Brazil). Portador: Juan Lozano.

28 years old. Executive Producer in Fashion Agency 39 years old. Art historian and cultural manager at CCE_SP




S/T11 S/T12

Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil). Portador: Rosana Batista Serie Portadores. Sao Paulo (Brasil). Portador: Nadezhda Afanasieff
de Lucena. 43 afos. Educadora, gestora cultural y militante feminista Mendes da Rocha. 31 afios. Arquitecta
Portadores series. Sdo Paulo (Brazil). Portador: Rosana Batista Portadores series. Sdo Paulo (Brazil). Portador: Nadezhda Afanasieff

de Lucena. 483 years old. Educator, cultural manager, a femnist activist Mendes da Rocha. 31 years old. Architect




Fase 03

Exposicion de las obras definitivas (obras-cuerpos)

en la galeria Vermelho, Sao Paulo, 18 de noviembre de 2011
Exposition of the final works (art work-body)

in the Vermelho Gallery, Sao Paulo, November 18, 2011
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Rubio Infante
La luz se propaga en el vacio



Rubio Infante Laluz se propaga en el vacio

Iluminaciones
Elena Vozmediano

Afirma Paula Rubio Infante que no tiene buena memo-
ria,lo quele obliga a anotar y dibujar todaslasideas que
le pasan por la cabeza ~todas las buenas ideas- cuando
esta trabajando en un proyecto. Después utilizaréd esas
notasy dibujos, extendidos sobre su mesa, paratomar
decisiones. No podemos hablar en su caso de dibujos
“preparatorios”: por un lado, tienen un nivel de aca-
bado y unas cualidades compositivas, luminicas... que
les otorgan un gran valor plastico; por otro, son tan
“finales” como las piezas con mayor presencia fisica
y tienen el mismo estatus como obra. También los re-
cortes periodisticos y fragmentos de textos que utiliza
como documentacion quedan integrados en ese cor-
pus, endibujos y maquetas, asi como las explicaciones
escritas que ella da ala eleccion de una imagen, de un
lugar, de un material o de una estructura.

En esta breve indicacién del que en los ultimos
tiempos viene siendo su procedimiento de traba-
jo se contienen algunas claves que lo determinan.
El esfuerzo memoristico, personal y artistico, se
vincula a la memoria histérica; el afan de mostrar
cada etapa en su investigacion artistica se opone
a la ocultacion de los hechos pasados. Una de las
caracteristicas mds notables de su obra es la ex-
ploracion de todas las posibilidades de desarrollo
de un proyecto; plantea numerosas “soluciones”,
muy elaboradas, algunas tan validas como las que
finalmente ejecuta en mayor tamano, y expone todo
ello como un corpus de trabajo. Ya en proyectos an-
teriores como El peso de la justicia y Come mierda,
lafotografiayla escultura establecen un didlogo en-
caminado a la intensificacion del significado. La fo-
tografia se encarga de reflejar la intima vinculacion
de cada proyecto a un lugar —entre ellos, la mina de
plomo en Cerro de Pasco, la carcel de Carabanchel,
la antigua carcel de Zamora o, ahora, el cementerio
de Toro- en el que el silencio, la soledad o el aban-
dono amordazan la carga de dramatismo que su
historia les confiere. La escultura aporta, ademas
de una gran rotundidad -que, en relacion con la
citada intencién mnemonica, la aproxima al con-
cepto de “monumento”-, un elemento metaférico.
Es también “figurativa” en el sentido de que evoca
formas que existen en el entorno real, pero admite
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Illuminations
Elena Vozmediano

Paula Rubio Infante says that she does not have a
good memory, which compels her to write down and
sketch all the ideas that pass through her head - all the
good ones, that is — when she is working on a project.
Later, she will use these notes and drawings, spread
out across the table, to make decisions. We cannot
speak in her case of “preparatory drawings”: on the
one hand, they display a level of completion and cer-
tain compositional and lighting qualities that endow
them with great artistic value. On the other hand,
they are “final”in that they are pieces with great phys-
ical presence, and have the same status as an artwork
itself. These journalistic cuts and textual fragments
she uses as documentation are integrated into that
corpus, in drawings and plans, as well as the written
explanations she gives to the choice of animage, place,
and material or structure.

In this brief indication as to what, of late, has
become her creative process, there are some crucial
elements that condition it. The memory-based, per-
sonal, and artistic exercise are linked to historical
memory; the keenness to show each step of her ar-
tistic investigation is set against the occlusion, or
concealment, of past facts. One of the most notable
characteristics in her work is the exploration of all
the possibilities for the development of a project; she
proposes several “solutions,” well elaborated, some as
compelling as the ones she ultimately executes on the
large scale, and she shows all of this as the corpus of
her work. Already in earlier projects like El peso de
la justicia and Come mierda, the photographs and
sculpture establish a dialogue aimed at intensifying
the intended meaning. The photography seeks to re-
flect the intimate connection of each project to a place
— among them, the lead mine in Cerro de Pasco, the
Carabanchel prison, the old Zamora jail and, now,
the Toro Cemetery — in which silence, solitude, and
abandonment mute the dramatic heft of their history.
The sculpture offers, in addition to a great presence
(which, with regard to its mnemonic underpinnings,
helps bring it closer to the concept of “the monumen-
tal”), ametaphorical dimension. It is also “figurative”
in the sense that it evokes forms that exist in the real
environment, although it admits, too, of an “abstract”



una interpretacion “abstracta”, cercana a un mini-
malismo voluntariamente tosco, incluso brutal.

Otro de los rasgos, menos central pero importante,
en el trabajo de Rubio Infante es su peculiar observa-
cién de la naturaleza. Encontramos paisajes en sus
fotografias, asi como animales ~también en videos—,
y ha practicado el dibujo “naturalista” en algunas
ocasiones. Recordemos, en este mismo sentido, su
instalacion Downstream en la galeria Ka (2005), en
la que utilizé pescados muertos de los que sélo perci-
biamos su hedor. En todos los casos, esa referencia a
lo natural tiene una lectura moral. Lo mortal, lo que
se entierra o se desentierra, se encierray se libera, se
sacaalaluz,loexcremental... son aspectos que subya-
cen en buena parte de la produccion de esta excelente
artista que, con el proyecto premiado en Generacio-
nes, consolida una muy personal trayectoria.

interpretation, close to a minimalism both purpose-
Sfully brusque and even brutal.

Another characteristic in the work of Rubio Infan-
te, less central but nonetheless important, is her pecu-
liar observation of nature. We find landscapes in her
photographs, as well as animals — which also appear
in her videos — and she has attempted “naturalistic”
drawing onvarious occasions. We might recall, in this
vein, her installation Downstream in the Ka gallery
(2005), in which she made use of dead fish, of which
all we could perceive was their stench. In every case,
that reference to the natural has a moral reading. The
mortal, what is buried or disinterred, locked up and
liberated, comes to light; the execrable... all are aspects
that underlie a good part of the work of this excellent
artist who, having won the Generations prize, contin-
ues to solidify a highly personal oeuvre.
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Proyecto / Project:
La luz se propaga en el vacio, 2011
Dibujo / intervencion / fotografia / instalacion

Dibujos: técnica mixta sobre papel, dimensiones variables
(21,5 x31 - 455 x 55 cm)

Intervencion: iluminacion de la fosa comun ubicada en el cementerio

de Toro, Zamora, donde yacen a cielo abierto, y a simple vista, los
restos de 290 personas asesinadas durante el levantamiento militar

de 1936 y el posterior régimen franquista. Area total intervenida: 1.600
m? lluminacion: 12 focos Fresnel de 2 kW Arry Mini Brut en pértigas
Manfrotto de 5 m de altura. Fecha de realizacion: noche del 4 de agosto
de 2011, de 21.00a 1.00 h.

Magquetas: 1 “mesa de proyecto” con 4 maquetas. Técnica mixta:
bombillas, cable, pilas de petaca, 2 fotografias (impresion Lambda 131
b/n sobre papel Kodak Endura RC, 20 x 20 cm), cristal, madera, estaio,
cobre, hierro. Dimensiones totales de la mesa: 122,5 x 152 x 40,5 cm

Instalacion: diptico fotografico, 300 x 150 cm (2 fotografias.

150 x 150 cm c/u. Impresion: tintas pigmentadas sobre papel Kodak
Endura RC brillo, montadas sobre foam de 1 cm de grosor, marco
de madera de haya natural, trasera de DM, bastidor, cristal. Formato
original: negativo b/n 400 ISO 6x6) / estructura de hierro / 2 focos.
Dimensiones totales de la instalacién: 300 x 300 x 200 cm

Drawing / Performance / Photography / Installation

Drawings: Varied materials on paper, variable dimensions
(21,5x 31 -45,5x55cm)

Performance: Light from a mass grave situated in the Toro Cemetery
in Zamora, where the remains of 290 people assassinated during
the military uprising in 1936 and in its Francoist aftermath still lie
uncovered and in plain sight. Total area covered: 1.600 m. Light: 12
beams , 2 kW Fresnel Arry Mini Brut on Manfrotto poles 5 m high.
Created on the night of August 4, 2011, between (9PM and 1AM)

Models: 1 “project table” with 4 models. Mixed materials: light bulbs,
cables, tin basins, 2 photographs (Lambda prints, 131 b/n on Kodak
Endura RC paper, 20 x 20 cm); glass, wood; pewter; copper; iron.
Total dimensions of the table: 122,5 x 152 x 40,5 cm

Installation: photographic diptych, 300 x 150 cm (2 photographs, 150

x 150 cm c/u. Printing: colored ink on Kodak Endura RC bright paper,

mounted on foam, 1 cm thick, natural beech wood frame, DM backing,
frame, class. Original format: b/n 400 ISO 6x6 negative / iron structure
/ 2 beams. Total dimensions of the installation: 300 x 300 x 200 cm

— s
TLLEGADA LA LISTA A L cARlaL Se HACIA Dok ¢] FoNCIONARIO (oRRESPONDIENTE (5 SR  Biew b pompRes o o MOjeRds.
A ALTAS HORAS 0. (A pocie ¢ CAmdn De LA tUetre CSPRABA 0 4 PLAEA T LA CARGL | 108 TAUNGISTAS oucALGADSS e LA edeclicidN
LAS AYUDABAS A DI, AL LLEAR Al WMENTERIO Ly nNBOLiAN HAITA €| MidMo fogse pe B FoM G%C Hagia 5i00 eXCAWADA ¢ ANS S¢
les DUSPARABA wi Tige eN A MXA(-) EN ¢ [NTEMORL Vel CRMENTERID, (o o ¥iN ® NevAR cod CLART DAD 14
caewiones | FE INGTALARON \pRioS poSTES DE |92 ELECTRIc4 . ™ A gy PRoPAG
fr\“.«l ESI"A} oo g ﬂ\‘u;ums ABATe 3oy €n JANOLA 3 \Pﬁ‘flﬁ k. er o VACe!

L R . SNNAA A

116



La luz se propaga en el vacio, 2011

lzq.: Boceto de la intervencion. Técnica mixta sobre papel. 21 x 26 cm
Dcha.: Intervencion luminica en la fosa comun ubicada en el cementerio
de Toro, Zamora. 04/08/2011. Dimensiones variables

Left: Outline of the intervention; Mixed material on paper, 21 x 26 cm
Right: Light intervention in a mass grave in the Toro Cemetery, Zamora.
04/08/2011. Variable dimensions
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La luz se propaga en el vacio, 04/08/2011
nica en la fosa comun ubicada en el cementerio

de Toro, Zamora. Dimensiones variables / Light intervention in a mass

grave in the Toro Cemetery, Zamora. Variable dimensions
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La luz se propaga en el vacio, 2011

Boceto de la instalacion. Técnica mixta sobre papel
Installation sketch. Various materials on paper
45,5 x55 cm
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Mesa Il (detalle). Maquetas de la instalacion. Técnica mixta.
122,5 x 152 x 40,5 cm / Table Il (details). Installation models.
Mixed Materials. 122,5 x 152 x 40,6 cm
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La luz se propaga en el vacio, 2011
Mesa Il (detalle). Maquetas de la instalacion. Técnica mixta. 122,5 x 152 x 40,5 cm
Table Il (details). Installation models. Mixed Materials. 122,5 x 152 x 40,5 cm
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La luz se propaga en el vacio, 2011

Instalacion (detalle). Técnica mixta: diptico fotografico

(impresion: tintas pigmentadas b/n sobre papel Kodak Endura RC brillo)
/ estructura de hierro / 2 focos. 300 x 300 x 200 cm

Installation (detail). Mixed material: photographic diptych

(printing: colored inks b/n on Kodak Endura RC bright paper)

/ iron structure/ 2 beams. 300 x 300 x 200 cm
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Daniel Silvo Europa critica

Haciaunapoética

de la critica conceptual
Raul Zamudio

Sihay algo que caracterizala obrade Daniel Silvo has-
ta la fecha es su naturaleza proteica. Es competente
en lo formal y complejo en lo conceptual, ademas de
visualmente poético; como artista, se mueve con co-
modidad entre diversos registros estéticos y trabaja
laescultura, lafotografia, el video,la obraen papel yla
instalacién. Aunque la obra de Silvo se dirige a la es-
fera sociopolitica en sus diversas manifestaciones, su
narrativa nunca sucumbe al didactismo, sino que mas
bien arrastra al espectador a comprometerse con los
muchos asuntos que da a conocer e investiga.
Sofisticado y precoz aunque muy actual, el arte
de Silvo ha tomado dos trayectorias ontoldgicas que
convergen gracias a una inteligencia artistica que lo
distingue de sus contemporaneos: una de ellas es un
modus operandi definido, con una autoria evidente;
la otra consiste en una variedad de colaboracién
mas relacional o dependiente del contexto, y que se
lleva a cabo mediante una metodologia expansiva
que cuenta tanto con los participantes como con los
colaboradores. Silvo pertenece a la generacion de
artistas mas joven, la que evitala discusion en torno
alos métodos; es decir, no se siente atado a la idea
impositiva de que un cierto género artistico es o no
pertinente, como si era el caso, por ejemplo, de los
debates sobre la pintura y su viabilidad como prac-
tica artistica, tan lastrada de modernismo. Més que
someterse alos dictados retéricos de esas dos postu-
ras tan polarizadas, el arte de Silvo se ve animado por
una amplia perspectiva de las posibilidades formales
dependientes de la naturaleza del proyectoy del me-
jor modo de articularlo formal y conceptualmente
para dotarlo de la méxima capacidad de conmover.
Algunas obras pueden ser tan sencillas como el
plegado de papel moneda, aun cuando su eco concep-
tual sea complejo; pueden consistir quiza enlaaccion
de marcar papeles con gran variedad de materiales,
aunque estos dibujos evidencian lalabor de un exper-
to; o pueden ser fotografias que en un primer vistazo
parezean tematicamente inocuas, si bien cuando se
estudian en profundidad revelan una perspicacia cri-
tica sembrada de una interpretacion filoséfica tami-
zada por una sensibilidad tan poética como cerebral.
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Toward a Critical Poetics
of the Conceptual

Rauil Zamudio

Daniel Silvo’ s oeuvre is marked by its protean na-
ture. It is formally deft and conceptually complex
as well as visually poetic; and as an artist he easily
moves through distinct aesthetic registers including
sculpture, photography, video, work-on-paper, and
installation. While Silvo’s works address the social
and political sphere in their various manifestations,
his narratives never succumb to didacticism; rather,
they invite the viewer/spectator to engage with, and
be engaged by, the many issues they raise and explore.

Sophisticated and precocious yet topical, Silvo’s
art has taken two ontological trajectories that are
unified by an artistic intelligence that distinguishes it
from his peers. One is a distinct modus operandi pro-
ducing work that is singular in its authorship, and the
other, a form of collaboration that is more relational
and context dependent; as such it is actualized by an
expansive methodology that includes participants as
well as collaborators. Silvo is quintessentially of the
younger generation of artists who eschew polemics
regarding media; that is to say, he is not beholden to a
view that a certain genre of art is pertinent or not as
was the case, for example, with debates about paint-
ing and its viability as an artistic practice with its at-
tendant vestiges of modernism. Rather than submit
to the rhetorical dictates of these polarizing positions,
Silvo’s art is buoyed by a broad purview of formal pos-
sibilities contingent on the nature of the project and
how it may be best formally and conceptually articu-
lated for maximum affectivity.

Some works can be as simple as the folding of cur-
rency, yet complex in its conceptual reverberation;
or it may consist of making a mark on paper with a
host of materials, even as these drawings suggest the
handiwork of a high level of competence; or they may
be photographs that upon first viewing appear the-
matically innocuous, though when further engaged
reveal a critical acumen for philosophical exegesis
filtered through a cerebral and poetic sensibility. By
the same token, Silvo’s other artistic undertakings ap-
pear like sociological studies, or community projects,
or even social experiments: one entails interviews
with a wide social spectrum of individuals similar to



Asimismo, otras iniciativas artisticas de Silvo se
muestran como estudios socioldgicos o proyectos
comunales, o incluso como experimentos sociales;
una consiste en una serie de entrevistas con una am-
plia seleccion de individuos, como el etndgrafo en
pleno dialogismo con sus informantes; otra abarcala
construccion de unas morfologias que presentan la
supuesta precision y los subsiguientes hallazgos del
cientifico social; otra transpone las coordenadas de
la actividad celeste a la epidermis social de la arqui-
tectura urbana.

Es este eclecticismo en el estilo y el enfoque lo
que dota de continuidad formal y de conciencia a
la plural obra de Silvo. Si bien intrinsecamente he-
terogéneo en cuanto a la estética y al contenido, el
suyo es un arte impermeable a las intrigas del mundo
artistico. Por consiguiente, supone un soplo de aire
fresco; gracias a su tratamiento de la belleza y su
sentido critico, Daniel Silvo es uno de los artistas en
activo mas interesantes del momento.

the role of ethnographer in dialogism with informers;
another encompasses the construction of morpholo-
gies that have the ostensible precision and subsequent
research findings of a social scientist; while another
still transposes the coordinates of celestial activity,
onto the social epidermis of urban architecture.

It is this eclecticism of style and approach that
gives Silvo’s highly variegated body of work formal
continuity and coherence. Although intrinsically het-
erogeneous in aesthetics and subject matter, his is an
art that is impervious to the machinations of the art
world. It is thus a welcome reprieve, which through
both its beauty and criticality makes Daniel Silvo one
of the most interesting artists working today.
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Proyecto / Project:
Europa critica, 2011 [De la serie Masa critica / From the Masa critica series]
Fotografia / instalacion / Photography / Installation

Pagina / Page 131:

Policia a las puertas del teatro Odéon de Paris tomado por los estudiantes, 16 de mayo de 1968
Police at the doors to the Odéon Theater in Paris, occupied by students, May 16, 1968
Cortesia del Archivo de ABC / Courtesy of the Archives of ABC

Paginas / Pages 132-133:

Estudiantes en la escena del teatro Odéon de Paris, 16 de mayo de 1968
Students on stage at the Odéon Theater in Paris, May 16, 1968
Cortesia del Archivo de ABC / Courtesy of the Archives of ABC

Péaginas / Pages 134-137:

Reencuadres de la fotografia de los estudiantes en el teatro Odéon de Paris
Reframed versions of photographs of students in the Odéon Theater, Paris
Cortesia del Archivo de ABC / Courtesy of the Archives of ABC
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Maya Watanabe El Contorno

Dentroy fuera
Raquel Schefer

Lapalabra “contorno” posee simultdneamente una
acepcion geografica, la de perimetro de un lugar;
una connotacion lingliistica, que remite a los ele-
mentos que informan acerca del contexto usual de
un determinado vocablo, y una dimensién formal,
que designa las lineas que delimitan una figura o
composicion. Los significados del término apuntan
aunarelacion transversal entre el lugar y el no-lugar,
el sentido y el ruido, el adentro y el afuera, la forma
y el contenido, el envoltorio y lo envuelto, y, ala vez,
aun movimiento de traslacion, pasaje y posible des-
vio. Son todas estas dimensiones del “contorno” las
que se hallan y dan forma a la videoinstalacion de
Maya Watanabe.

El Contorno perfila las nociones de fuera de cam-
poy fuera de escena. La instalacidn en tres canales
conforma un triptico, evocando el modelo pictdrico.
La camaray los actores circulan en plano secuencia
en el contorno, mientras, en el espacio de exhibicion,
también las imégenes transitan entre las secciones
de la pantalla tripartita, movimiento coreografico
que parece apuntar a un reverso de la superficie de
proyeccion, su ala exterior, su detrds, su negativo;
a un espacio fisico de circulacion posterior y fuera
de la imagen que podria anular la propia nocién de
contorno al tornarla permeable. Al fundarse en un
principio de contigiiidad entre las pantallas, ese
espacio intersticial no puede ser identificado es-
trictamente con la nocion cinematografica de fuera
de campo, sino mas bien con el concepto teatral de
fuera de escena. El espacio de representacion esta,
como el escenario teatral tradicional, enmarcado en
tres frentes: espacio centripeto y hermético, aisla-
do del mundo por el decorado urbano; espacio bidi-
mensional como resultado de la “puesta en imagen”;
espacio escenificado en la arquitectura de lainstala-
cion. La exacta planificacion de los movimientos de
camara acentua el dispositivo teatral, eludiendo el
contracampo de la accion y negando asi el principio
cinematografico del raccord.

“Cae el telon. La escenografia sigue construyen-
do.” Lareferenciadirecta ala escenografia en el texto
de El Contorno teatraliza el espacio, confiriendo a la
vez un caracter cinematografico a ese cine-teatro, ya
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Inside and Out
Raquel Schefer

The word “outline” suggests at once a geographical
notion, that of the perimeter bounding a place; a lin-
guistic layer, which refers to the elements that provide
the usual context for a determinate word; and a for-
mal dimension, which designates the lines that delim-
it a figure or composition. The meanings of the term
reinforce a transverse relationship between place and
no-place, sense and noise, inside and outside, form
and content, the veil and what is veiled. At the same
time, they invoke a movement of translation, passage
and possible diversion. All of these are the dimensions
of “outline” that can be found in, and indeed inform,
the video-installation of Maya Watanabe.

El Contorno sketches the notions of being off cam-
era and off stage. The installation in three panels
comprises a triptych, evocative of a pictorial model.
The camera and actors circle in sequence shot in the
scene, while, in the space of the exhibition, the images
move across the different sections of the tri-partite
screen, a choreographic movement that seems to con-
Jure the inverted surface of the projection, its outer
wing, or negative reflection, the essence that lurks
behind it. The effect is also to create a separate physi-
cal space withinwhich figures might circulate; beyond
the image it might chafe with, and even cancel out, the
very notion of an outline and render permeable the
bounded space. On creating a principle of continuity
among the screens, that interstitial space cannot be
identified strictly with the cinematographic concept
of being off-camera, but rather with the theatrical
concept of being off stage. The representational space
is, like the traditional theatrical stage, framed within
three spaces: the centripetal and hermetic space, iso-
lated from the world by the urban set; the two-dimen-
stonal space that results from the “image-set”; the
space staged in the architecture of the installation.
The exacting layout of the camera movements accen-
tuates the theatrical mechanism, eluding the reverse
field of action and thus negating the filmic principle
of raccord.

“The curtain falls. The set continues constructing
itself” The direct reference to the set design in the text
of El Contorno theatricalizes the space, imbuing that
theater-cinema with a distinctly cinematographic



que las estructuras escénicas son acentuadas por los
recursos cinematograficos. La cdmara, gracias a su
extrema movilidad, introduce una verdadera unidad
de tiempo y lugar, que es, sin embargo, disuelta por
la insistencia en los deicticos: alli, aqui, yo, él; silos
deicticos indexan al enunciado elementos contextua-
les (deidentidad, espacio, lugar), esenciales a su com-
prension, la inexistencia de deicticos imputables,
resultante de la intercalacion narrativa, contribuye
ala suspension de las relaciones espacio-tempora-
les y causales entre los acontecimientos relatados.

La articulacion de los movimientos de cAmara
con la coreografia de los actores —y los momentos
en que aquella se torna auténoma respecto a éstos,
encuadrando el espacio vacio- marca, por otro lado,
el fin de la demarcacion rigurosa entre el plano y el
encuadre. En los tres planos secuencia, la nocién
de plano acaba por disolverse, confundiéndose con
el encuadre en su duracion pasajera, y remitiendo a
una vision formalista o a un formalismo de la visién.

Lapermanente oscilacion entre tiempos verbales
(del presente al pretérito imperfecto), personas (yo,
él, t) y modos enunciativos (de la afirmacién a la
interpelacion) hace de EI Contorno una obra sobre
laenunciaciony el andlisis de lo discursivo, en plena
continuidad, ademas, con los videos e instalaciones
anteriores de Maya Watanabe. El asincronismo en-
trelavozylaimagen, otro elemento formal delaobra
de la artista, puede también ser entendido en este
sentido. La deriva de la palabra ocurre, precisamen-
te, a partir de la separacion de la voz respecto a la
imagen, de un transito de enunciaciones subjetivas
através de formas discursivas no-marcadas, entre la
polifonia, el coro y la individuacién.

“Mafiana ni lo recordards / Mafana ni lo recor-
daré / El afo pasado en”... Marienbad. “No te acuer-
das?” Asicomo ocurre en la pelicula de Alain Resnais
(1961), cuya marca formal y filoséfica atraviesa El
Contorno, la instalacion de Maya Watanabe logra
unaequivalencia plenay completa entre la formay el
contenido. En El Contorno no hay adentro ni afuera,
interior o exterior; hay ductiles lineas comunican-
tes, espacios y tiempos yuxtapuestos; una formayun
contenido que son unay la misma cosa.

character, since the set structures are accentuated by
filmic resources. The camera, owing to its complete
mobility, introduces an element of unity of time and
place, which is, nonetheless, dissolved by the insist-
ence of deictic elements: there, here, I, he; if deictic el-
ements index contextual elements (of identity, space,
place), to the statement, which are essential for its
comprehension, the absence of attributable deictics,
the result of the narrative intercalation, contributes
to the suspension of spatial-temporal and causal rela-
tions among the narrated events.

The combination of the camera movements with
the choreography of the actors — and the moments in
which this concatenation becomes independent of the
actors’movements, framing the empty space — marks,
on the other hand, the end of a rigorous demarcation
between shot and frame. In the three sequence-shots,
the notion of the shot begins to dissolve, blurring along
with the frame in its fleeting duration, and lending a
formalistic vision, or a formalism of vision.

The permanent oscillation among verb tenses
(from the present to the past imperfect), actants (I,
he, you), and enunciative modes (from affirmation
to interpellation) makes El Contorno a work about
enunciation and analysis of the discursive — all in
unmistakable continuity with previous videos and in-
stallations of Maya Watanabe. The asynchronicity of
voice and image, another formal element in the work
of the artist, can also be understood in this sense. The
drift of the word begins, precisely, with the separation
of voice and image, a passage of subjective utterances
through neutral discursive forms, among polyphony,
the choir, and individuation.

“Tomorrow you will not remember it / Tomorrow
I will not remember it / Last year in”...Marienbad.
“You don’t remember?” Just as it occurs in the Alain
Resnais film (1961), whose formal and philosophical
arc intersects with that of El Contorno, Maya Wa-
tanabe’s installation achieves a full and complete
equivalency between form and content. In E1 Con-
torno there is neither inside nor out, neither interior
nor exterior; there are ductile lines of communication,
Juxtaposed spaces and temporal registers; a form and
content that are one and the same.
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Proyecto / Project:

El Contorno, 2011
Videoinstalacion de tres canales
Three-channel video installation
04minils
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Ficha técnica / Technical Information:

Direccién y guion / Director and screenwriter: Maya Watanabe
Jefe de produccion / Production director: Ana Castellano
Actores / Actors: Antonio del Olmo / Carmen Mayordomo /
Juan Carlos Torres / Pedro Pablo Isla / Rebeca Medina
Cémara / Camera: Julio Azcérate

Sonido / Sound: Juan Manuel Lopez

Ayudante de sonido / Sound assistant: Aitor Soler

Montaje de sonido / Sound production: Yanda

Posproduccion / Postproduction: Maya Watanabe

150 151






Biografias
Biographies



KRISTOFFER ARDENA

Dumaguete, Filipinas, 1976. Vive y trabaja en Madrid

y Oviedo / Dumaguete, Philippines, 1976. Lives and works
in Madrid and Oviedo

Termind la carrera de Bellas Artes en la Academy of Art
University, San Francisco (Estados Unidos).

Ha presentado sus proyectos, tanto individuales como
colectivos, en La Conservera. Centro de Arte Contemporaneo,
en Murcia, Galeria Oliva Arauna y Centro de Arte Dos de
Mayo, en Madrid, y Caixa Forum, en Barcelona (Espaiia);
Konsthall C, Estocolmo, y Bildmuseet, Umeé (Suecia);

Ill Trienal de Guangzhou (China), Il Bienal de Bucarest
(Rumania); Ex Teresa Arte Actual, Museo Universidad

del Chopo, Museo Carillo Gil y Museo Universitario de Arte
Contemporaneo de la UNAM, México D. F. (México); Vargas
Museum y National Cultural Center of the Philippines, Manila -
(Filipinas); Apexart y Flux Factory, Nueva York (Estados
Unidos); Ssamzie Space, Seul (Corea del Sur); Museo

de Arte Moderno, Medellin (Colombia); Casino Forum d'Art
Contemporain (Luxemburgo); Moderna Galerija Ljubljana
(Eslovenia), y Oi Futoro, Rio de Janeiro (Brasil).

He studied fine arts at the Academy of Art University, San
Francisco (United States).

The artist has presented both individual and group
projects in La Conservera: Centro de Arte Contemporéneo,
in Murcia; the Oliva Arauna Gallery and Centro de Arte Dos
de Mayo, in Madrid; the Caixa Forum, in Barcelona (Spain);
Konsthall C, in Stockholm; the Buldmuseet Umea (Sweden);
Third Guangzhou Triennial (China); Third Bucharest Biennial
(Romania); Ex Teresa Arte Actual, Museo Universidad del
Chopo; Museo Carillo Gil and Museo Universitario de Arte
Contemporaneo de la UNAM, Mexico D.F. (Mexico); Vargas
Museum and National Cultural Center of the Philippines,
Manila (Philippines); Apexart and Flux Factory, New York
(United States); Ssamzie Space, Seoul (South Korea);

. Museo de Arte Moderno, Medellin (Colombia); Casino
Forum d’Art Contemporain (Luxembourg); Moderna Galerija
Ljubljana (Slovenia), y Oi Futoro, Rio de Janeiro (Brazil).
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EMPAR BUXEDA
Barcelona, 1981. Vive y trabaja en Barcelona
Lives and works in Barcelona

Licenciada en Bellas Artes y Master en Producciones
Artisticas e Investigacion por la Universidad de Barcelona.
En los ultimos afos ha desarrollado su practica artistica

y su investigacion en el marco del laboratorio de biologia,

lo que le ha llevado a trabajar tanto desde dentro, en
diversas colaboraciones con laboratorios, como desde fuera,
en su taller.

Ha presentado sus proyectos de modo individual en
Comafosca, Nodo de Arte y Pensamiento en Alella, Barcelona,
y de forma colectiva en la IX Muestra de Arte Joven de Mataro,
en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, en el centro civico
de Sant Andreu, en el Arts Santa Monica de Barcelona yen
la Biennal de Valls, entre otros lugares. En 2008, su trabajo
recibié el apoyo de la beca de produccion de la fundacion
Guasch Coranty y en 2010 fue distinguido con un accésit
en la muestra de artes visuales Injuve.

The artist holds a degree in Fine Arts, and a masters
in Artistic Production and Research, from the University
of Barcelona. In the last several years, she has developed
her artistic craft and research in the context of a biological
laboratory, which has enabled her to work on the inside, as it
were, in a range of collaborations with scientists, and on the
outside, in her studio.

She has presented her work in individual shows in
Comafosca, Nodo de Arte and Pensamiento en Alella,
as well as in collective exhibitions in the Matatro Ninth
Showing of Young Artists, at the Circulo de Bellas Artes in
Madrid, in the civic center in Sant Andreu, in the Arts Santa
Moénica in Barcelona, and in the Valls Biennial, among other
places. In 2008, her work earned a production grant from
the Guasch Coranty Foundation, and in 2010 she was
awarded runner-up in the visual arts exposition Injuve.



JUANLI CARRION
Yecla, Murcia, 1982. Vive y trabaja en Nueva York
Lives and works in New York

Licenciado en Bellas Artes por la Universidad de Granada

y por la Université Paris 8 Vincennes-Saint Denis,

en 2008 recibe el DEA en Artes Visuales por la Universidad
Politécnica de Valencia. Entre sus exposiciones individuales
se encuentran las celebradas en ARTIUM (Vitoria), White Box
e Y Gallery (Nueva York) y Ego Art Center (México).

Ha sido artista en residencia en ISCP (International
Studio & Curatorial Program) en Nueva York, Nagoya
University en Japon, IAGO (Instituto de Artes Graficas
de Oaxaca) en México o Kuona Trust Studios en Kenia, entre
otros destinos. En 2011 fue nominado a los premios Infinity
del ICP (International Center of Photography) de Nueva
York. Entre las becas que ha recibido se encuentran Iniciarte
2009 y 2010, otorgada por el Instituto Andaluz de las Artes
y las Letras, o la Beca de Artes Visuales 2010, concedida
por la Consejeria de Cultura de la Region de Murcia. En la
actualidad es artista en residencia en el programa Workspace
del LMCC (Lower Manhattan Cultural Council).

Su método de trabajo parte del interés que le
suscitan ciertos elementos que el hombre crea para
representar su realidad o identidad, asi como la relacion
politico-social de estos elementos con los actuales
sistemas de funcionamiento. En sus proyectos saca a la luz
cuestiones no Unicamente sociales o politicas, sino también
propias de la conducta del ser humano tanto en el ambito
individual como colectivo, hablando de los limites de su
existencia a partir del cuestionamiento de sus estrategias
de reconstruccion de la realidad y de su identidad.

The artist holds a degree in Fine Arts from the University
of Granada and the Université Paris 8 Vincennes-Saint
Denis. In 2008 he received a Masters in Advanced Studies
in Visual Arts from Valencia Polytechnic University. Among
his individual expositions have been shows at ARTIUM
(Vitoria), White Box and Y Gallery (New York), and Ego Art
Center (Mexico).

He has been an artist in residence at the ISCP
(International Studio & Curatorial Program) in New York;
Nagoya University in Japan; IAGO (Instituto de Artes
Gréficas de Oaxaca) in Mexico, and the Kuona Trust
Studios in Kenya, among other places. In 2011 he was
nominated for the Infinity Prize at the ICP (International
Center of Photography) in New York. Among the grants
he has received are Iniciarte fellowships in 2009 and
2010, awarded by the Instituto Andaluz de las Artes y las
Letras, and the 2010 Visual Arts Grant given by the Cultural
Ministry of Murcia. Currently he is an artist in residence at
the Workspace program of the LMCC (Lower Manhattan
Cultural Council).

His work method springs from a sustained interest
in certain elements that man creates to represent his reality
or identity, as well as the socio-political relationship between
these elements and actual functioning systems. In his
projects, he brings to light issues that are not only social
and political, but also particular to the conduct of human
beings, both in an individual and collective environments,
exploring the limits of existence beginning with a questioning
of human penchants for reconstructing reality and identity.

JAVIER FRESNEDA
Segovia, 1982. Vive y trabaja en Yucatan, México
Lives and works in Yucatan, Mexico

Ha exhibido sus proyectos e intervenciones en lugares

y eventos como AKV St. Joost (Holanda), Gallery

Weekend (Berlin), CA2M (Centro de Arte Dos de

Mayo, Madrid), Manifesta, Altes Finanzamt (Berlin), Matadero
Madrid, Kunsthaus Bethanien (Berlin), ARCO, JustMadrid,
Liste Basel, LaOtra (Bogota, Colombia) o la Bienal VentoSul
(Curitiba, Brasil).

Su trabajo interviene lugares aportando combinaciones
narrativas, iconograficas y estructurales. Inquietudes como
la reapropiacion de paisajes, la fabulacion histérica, la
experiencia fisica y la subcultura se encuentran presentes
a lo largo de su evolucion profesional. Su desarrollo
investigador y productor vincula modelos de negociacion
simbodlica, adaptaciones metodoldgicas o el desarrollo
de prototipos generados mediante grupos de trabajo.

His projects and installations have been exhibited in spaces,
as well as at events, such as the AKV St. Joost (Holland);
Gallery Weekend (Berlin); CA2M (Centro de Arte Dos

de Mayo, Madrid); Manifesta, Altes Finanzamt (Berlin);
Matadero Madrid; Kunsthaus Bethanien (Berlin); ARCO;
JustMadrid; Liste Basel; LaOtra (Bogota, Colombia); and the
VentoSul Biennial (Curtiba, Brazil).

His work concerns itself with spaces and the construction
of narratives with novel iconographic and structural combina-
tions. Interests such as the reappropriation of landscapes,
historical storytelling, the physical experience, and subculture
are all present throughout his professional evolution. His
growth as an researcher and producer is tied to models
of symbolic negotiation, methodological adaptations, and
the development of prototypes generated through working
groups.
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NURIA FUSTER
Alcoy, Valencia, 1978. Vive y trabaja en Madrid y Berlin
Lives and works in Madrid and Berlin

Licenciada en Bellas Artes por la Universidad Politécnica
de Valencia, su trabajo es representado tanto nacional
como internacionalmente. Ha expuesto en los ultimos afios
en instituciones y museos como el CA2M (Centro de Arte
Dos de Mayo, Madrid), el MACUF (La Corufia), el Circulo
de Bellas Artes de Madrid o el Museo Patio Herreriano
(Valladolid), entre otros. También ha presentado sus
proyectos en las galerias Newman Popiashvili de Nueva York,
Hamish Morrison de Berlin y Marta Cervera de Madrid.

Entre los reconocimientos y apoyos que ha recibido
destacan las becas Marcelino Botin y Casa de Velazquez,

y los premios TransArt y Explum. Su obra esta presente en
colecciones como las del Museo Patio Herreriano, Marcelino
Botin, Unicaja, Caja Madrid, Colecciéon Mica, Fondo de Arte
UPV y colecciones particulares.

El grueso de su trabajo circula en la obsesion por llegar
al objeto, al propio cuerpo, a la esencia de las cosas; tocar
su realidad, su naturaleza. Concentrada en la propia historia
de la escultura, en su trabajo actual recorre algunos de
sus momentos reveladores, los relee desde la actualidad
y vuelve a trabajar con esos hallazgos incorporando nuevas
perspectivas a sus propios proyectos.

The artist holds a degree in Fine Arts from Valencia
Polytechnic University; her work is shown widely, both
nationally and internationally. Over the past several years,
she has shown in institutions and museums like the CA2M
(Centro de Arte Dos de Mayo, Madrid), the MACUF (La
Coruna); the Circulo de Bellas Artes in Madrid, and the
Museo Patio Herreriano (Valladolid), among other places.
She has presented her work in galleries including Newman
Popiashvili Gallery in New York, Hamish Morrison Gallery
in Berlin, and Marta Cervera Gallery in Madrid.

Among the recognitions and grants she has received,
notable honors have included the Marcelino Botin and Casa
de Velazquez fellowships and the TransArt and Explum
Awards. Her work is included in collections such as those
of the Museo Patio Herreriano, Marcelino Botin, Unicaja,
Caja Madrid, Coleccién Mica, Fondo de Arte UPV, and
various individual collections.

Much of her work turns on an obsession with the idea
of arriving at the object; the body itself; the essence of
things; grasping their reality and their true nature. She
is concerned with the history of sculpture itself, and in
her current work she moves through some of its revealing
moments, re-reading them from the present moment and
returning to her work with these findings, incorporating new
perspectives into her own projects.
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AMAYA HERNANDEZ
Madrid, 1980. Vive y trabaja en Madrid
Lives and works in Madrid

Estudia Bellas Artes en la Universidad Complutense de
Madrid, especializandose en escultura; Direccién de
Fotografia de Cine en la escuela TAl, y el Master Internacional
de Fotografia en la escuela Efti, donde trabaja actualmente
como profesora y tutora de proyectos fotograficos.

A lo largo de su trayectoria ha recibido premios como
Generaciones 2012, Premio de Arte Digital Bancaja, Premio
Injuve para la Creacion Joven, Mencién de Honor en el
Concurso de Fotografia Purificacion Garcia, Circuitos de
Artes Plasticas y Fotografia de la Comunidad de Madrid y
Jovenes Creadores Avenida de América.

Entre sus exposiciones individuales destaca Detrds de/
gris, festival internacional de fotografia Emergent, Lérida,
2010 y Galeria Efti, 2009, y Resistencias, Centro de Arte
Joven Avenida de América, Madrid, 2008. Ha participado
en exposiciones colectivas desde 2007 hasta la actualidad,
entre ellas Una habitacién propia, exposicion fotografica en
el IV Coloquio del Seminario Permanente sobre Literatura y
Mujer, UNED; XXXVI Premio Bancaja de Pintura, Escultura y
Arte Digital, IVAM, Valencia; Nuevas miradas de la fotografia,
Instituto Francés, Madrid; Muestra de Artes Visuales Injuve,
Circulo de Bellas Artes, Madrid; Seleccién de fotografia.
Concurso Purificacién Garcia, Circulo de Bellas Artes, Madrid
y Circuitos de Artes Plasticas y Fotografia, Centro de Arte
Joven Avenida de América, Madrid.

Hernéndez has studied Fine Arts at Madrid’s Complutense
University, specializing in sculpture; as well as photography
direction in film at the TAl school, and the International
Master's Program in Photography at the Efti institute,

were she currently works as professor and advisor on
photographic projects.

Over the course of her career she has received such
prizes as the Generaciones 2012 Award, the Bancaja Award
for Digital Art, the Injuve Prize for Young Creators, Honorable
Mention in the Purificacion Garcia Photography Contest,
the Visual Artists and Photography Circles' Award from
the Community of Madrid and Avenida de America Young
Creators' Initiative.

Among her individual expositions are Detras del gris,
shown at the Emergent international photography festival,
in Lérida, 2010 and Resistencias, shown at the Avenida de
América Center for Young Artists in Madrid, 2008. She has
participated in collective expositions since 2007, among
them Una habitacion propia, a photographic exposition in the
Fourth Colloquium of the Permanent Seminar on Literature
and Women, UNED; XXXVIB Bancaja Painting, Sculpture,
and Digital Art Award, IVAM, Valencia; Nuevas miradas de la
fotografia, the French Institute, Madrid; the Injuve Exhibition
of Visual Arts, Circulo de Bellas Artes, Madrid; Photographic
selections from the Purificacién Garcia Contest, Circulo de
Bellas Artes, Madrid and Visual Artists and Photography
Circles’ Award at the Avenida de America Center for Young
Artists in Madrid.



ALMUDENA LOBERA
Madrid, 1984. Vive y trabaja en Madrid
Lives and works in Madrid

ISABEL MARTINEZ ABASCAL
Madrid, 1984. Vive y trabaja en Madrid y Sao Paulo
Lives and works in Madrid and Sao Paulo

Almudena Lobera ha estudiado Bellas Artes y el Master en
Arte, Creacion e Investigacion en la Universidad Complutense
de Madrid. Ha cursado dos afos en la UdK Berlin —con
Christiane Mébus~— y ha realizado una residencia en UCL
Slade School of Fine Art, Londres. El proyecto Portadores
profundiza en temas que recorren su practica: el significado,
la produccion y la percepcion de realidades no visibles.

Isabel Martinez Abascal es arquitecta por la
Universidad Politécnica de Madrid. Ha estudiado un afio
en la TU (Technische Universitét) de Berlin y ha realizado
un posgrado en Sao Paulo, en la Facultad de Arquitectura
Escola da Cidade, donde actualmente es profesora.
Portadores experimenta con temas esenciales en su
trayectoria: las transposiciones entre el mundo bidimensional
y el espacio real.

Amigas desde la infancia, juntas comienzan en 2011 a
desarrollar el proyecto artistico y de investigacion Portadores.
La imagen en el campo ampliado del cuerpo.

Portadores incorpora el neologismo dibuaje para referirse
a obras cuyo soporte son cuerpos vivos. El trabajo cuestiona
la forma material de la obra y pone en valor la pjeza tnica,
efimera y mutable. Controvierte la nocion de posesion en
el contexto del mercado del arte y explora el concepto de
autoria, trabajando con tres niveles concatenados: la mente
que concibe, la mano que ejecuta, el soporte que da cuerpo.

Almudena Lobrera has studied Fine Arts at Madrid'’s
Complutense University, where she has also matriculated
in the Masters Program in Art, Creation, and Investigation.
She studied for two years at the UdK Berlin — with
Christiane Mébus — and has been in residence at the UCL
Slade School of Fine Art in London. The project Portadores
abounds in themes that appear throughout her work:

the creation of meaning and the role of the signified as well
as the production and perception of non-visible realities.

Isabel Martinez Abascal is an architect with a degree
from the Madrid Polytechnic University. She has spent a year
studying at the Technische Universitét in Berlin, and has
done postgraduate work in Sdo Paulo in the Architecture
Department at the Escola da Cidade, where she is currently
a professor. Portadores explores the central themes of
her career thus far: the transpositions between the two
dimensional world and real spaces.

Friends since childhood, have begun to develop, in 2011,
the artistic and research project Portadores. La imagen en el
campo ampliado del cuerpo.

Portadores incorporates the neologism dibuaje (a fusion,
in Spanish, of drawing and tattoo) to refer to works whose
medium are live bodies. The work questions the material form
of the work and puts a premium on the single piece, both
ephemeral and mutable. It modifies the notion of possession
in the context of the art market, and explores the concept of
authorship, working with three levels of interrelations: the mind
that conceives, the hand that executes, the medium that gives
onto the body.

RUBIO INFANTE
Madrid, 1977. Vive y trabaja en Chapineria, Madrid
Lives and works in Chapineria, Madrid

VIl Premio ARCO Comunidad de Madrid a Jovenes Artistas
2011, ha participado con la galeria Formatocémodo en
ARCO 2011/2010, MACO 2011/2010/2009, Foro Sur
2011/2010, Madrid Foto 2010, VOLTA 2011/2010, Scope
Basel 2009, Estampa 2008 y PHotoEspana 2008/2007.
En 2009 fue incluida entre los 30 primeros artistas del
Archivo de Creadores (Matadero Madrid), obtuvo el Premio
Engloba de Artes Plasticas (Valencia) y fue seleccionada

en Desvelados (AVAM). En 2007 participé en Tentaciones
y Loop Festival (Barcelona, comisario: Javier Duero).

Ha realizado seis exposiciones individuales, entre las que
destacan Come mierda (2011), Bultos (2009) y Entre pecho
y espalda (2007), en la galeria Formatocomodo, Madrid. Sus
proyectos han sido becados por Matadero Madrid (Ayudas
ala Creacion Contemporanea 2007), Injuve (Premios
para la Creacion Joven 2006), VEGAP (Propuestas 2006)

e Iniciarte (Ayudas a la-Creacion Artistica Contemporanea
2003). Su obra esta presente en la Coleccion de Arte
Contemporaneo de la Comunidad de Madrid (CA2M)

y la Coleccion G. Barzilai (Bruselas), entre otras.

Sobre su trabajo han escrito autores como Bea Espejo
(“Estudios abiertos”, E/ Cultural de El Mundo, 04/03/2011),
Patricia Ortega (“Arte es sumergirse en lo sucio”, E/ Pafs,
26/02/2011), Miguel Cereceda (ABC Cultural, 12/02/2011)
o Fernando Castro Flérez (“‘El horror, el horror..." [Notas
para aproximarse con cautela al imaginario de Paula Rubio
Infante]”, catalogo Bultos, Galeria Formatocémodo, 2008).

Winner of the VIIl ARCO Comunidad of Madrid Award for
Young Atrtists in 2011, Rubio Infante has participated in the
Formatocémodo Gallery in ARCO (2010, 2011), MACO
(2009, 2010, 2011); Foro Sur (2010, 2011), Madrid Foto
2010, VOLTA (2010, 2011); Scope Basel 2009; Estampa
2008; and PhotoEspana (2007, 2008). In 2009 she was
included among 30 of the top artists in the Creators’ Archive
(Matadero Madrid); she won the Engloba de Artes Plasticas
Award (Valencia), and was selected in Desvelados (AVAM).
In 2007 she participated in the Tentaciones and Loop
Festival (curated by Javier Duero, Barcelona).

She has presented six individual expositions, notable
among them Come mierda (2011), Bultos (2009), and
Entre pecho y espalda (2007), shown in the Formatocémodo
Gallery, in Madrid. Her projects have been supported by
fellowships from the Matadero Madrid (Aid for Contemporary
Creation, 2007), Injuve (Prizes for Young Artistry
2006),VEGAP (Proposals, 2006) and Inciarte (Aid for
Contemporary Creation 2003). Her work has been included
in the Coleccion de Arte Contemporaneo in the Community
of Madrid (CA2M) and G. Barzilai Collection (Brussels),
among others.

Authors have written widely about her work, such as
Bea Espejo (“Estudios abiertos,’ El Cultural de El Mundo,
04/03/2011); Miguel Cereceda (ABC Cultural, 12/02/2011),
Patricia Ortega (“Arte es sumergirse en lo sucio”, El Pais,
26/02/2011), Fernando Castro Flérez (“El horror, el horror..."
[Notas para aproximarse con cautela al imaginario de Paula
Rubio Infante]’, as well as the catalogue Bultos, published by
the Formatocémodo Gallery (2008).
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DANIEL SILVO
Cadiz, 1982. Vive y trabaja en Madrid
Lives and works in Madrid

Doctor en Bellas Artes por la Universidad Complutense de
Madrid. Primer premio en Generacién 2004 de Caja Madrid,
accésit del premio ABC y finalista en los premios Purificacion
Garcia, Injuve o Fundacién Maria José Jove, entre otros.

Ha participado en exposiciones colectivas en el MNCARS,
la Fondation Cartier de Paris, The Big Screen Project en
Nueva York o Circuitos de Artes Plasticas y Fotografia, y ha
expuesto de forma individual en las galerias Marta Cervera

y Centro de Arte Joven en Madrid, el espacio El Butron en
Sevilla, Michel Mejuto y Espacio Abisal en Bilbao y la galeria
de la Ecole Superieure d'Art de Aix-en-Provence.

Gracias a distintas becas de residencia e investigacion, ha
vivido en la Residencia de Estudiantes de Madrid, en Berlin,
Aix-en-Provence, México D. F., Bilbao y Cuba. Su obra esta
presente en las colecciones ABC, Comunidad de Madrid,
IVAM, Centro Ordoénez Falcon para la Fotografia, Iniciarte,
Fundacion Caja Madrid y BIZ Bank.

Entre 2009 y 2010 realiza el proyecto Cémo doblar tu
dinero, una investigacion relacionada con la economia y el
valor del trabajo que ha evolucionado hacia un interés por
la politica y los dispositivos policiales (Cuerpos y Fuerzas,
Nostalgias Ajenas y Negro sobre Blanco y Negro). En la
serie que comienza con la obra presente en Generaciones
2012, busca recuperar la memoria de las revueltas sociales
del siglo XX.

Silvo holds a PhD in Fine Arts from Madrid's Complutense
University). In 2004 he won first prize in Generaciones Caja
Madrid. He was runner-up for the ABC Prize, and was a
finalist in other contests such as those given by Purificacién
Garcia, Injuve and the Maria José Jove Foundation. He has
participated in collective expositions in MNCAR, Fondation
Cartie in, Paris, The Big Screen Project in New York and the
Circuitos de Artes Plésticas y Fotografia. He has presented
solo shows in the Marta Cervera Gallery and Centro de
Arte Joven in Madrid, El Butrén in Sevilla, Michel Mejuto
and Espacio Abisal in Bilbao, and the gallery of the Ecole
Superieure d’Art in Aix-en-Provence.

Owing to a variety of residencies and research fellowships,
he has lived in Madrid (Residencia de Estudiantes), Berlin,
Aix-en-Provence, México D. F., Bilbao and Cuba. His work is
included in the collections of ABC, the Community of Madrid,
IVAM, Centro Ordénez Falcon para la Fotografia, Iniciarte,
Fundacién Caja Madrid, and BIZ Bank.

Between 2009 and 2010 he worked on the project
Como doblar tu dinero, an investigation related to economics
and the value of work as it has evolved based on political
interests and police mechanisms. (Cuerpos y Fuerzas, 2009;
Nostalgias Ajenas, and Negro sobre Blanco y Negro). In the
series that he has begun with the current work in Generacién
2012, he seeks to recuperate the memory of the social
uprisings of the 20th century.
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MAYA WATANABE
Lima, Peru, 1983. Vive y trabaja en Madrid
Lives and works in Madrid

Desde 2005, sus proyectos se centran principalmente
en el video. Ha mostrado su trabajo en Espafia (Museo
Reina Sofia, Circulo de Bellas Artes, La Casa Encendida,
Canal de Isabel I, Centro Cultural Montehermoso), Pert
(Fundacion Telefénica, Museo de Arte Contemporéneo
de Lima, Museo de Arte de Lima), Brasil (Centro Cultural
FIESP Sao Paulo, SESC Belenzinho), Argentina (Museo
de Arte Moderno, Espacio Fundacion Telefonica), México
(Espacio Alameda), Estados Unidos (World Bank,
Washington; AC Institute, King Juan Carlos of Spain Center,
Nueva York), Inglaterra (Nottingham Playhouse) o Francia
(Maison de I'Amerique Latine, Paris), entre otros lugares.
Ademas, ha participado en la Beijing Biennale (2009) y en
la Amsterdam Biennale, Mediamatic (2009), y en festivales
como Videobrasil - Panoramas do Sul (2011), Loop (2011),
FILE (2010), Transitio MX (2009) y Madrid Abierto (2008).

Entre los reconocimientos que ha recibido por su trabajo
destaca su participacién en el programa de residencias de la
Cité Internationale des Arts en Paris (2010), el primer premio
de Videoakt Bienal 2011, el primer premio de Pasaporte para
un Artista 2008 y un accésit en Injuve 2009.

Ha sido miembro fundador del colectivo Basico,
junto a Juan Salas, y desde 2009 forma parte del Archivo
de Creadores de Matadero Madrid. Entre otros proyectos,
ha colaborado en audiovisuales para obras de teatro
presentadas en el Teatro Real de Madrid, el Teatro Gayarre
de Pamplona y el Teatro Principal de Zaragoza.

Since 2005 her projects have focused primarily on video.
She has shown her work in Spain (Museo Reina Sofia,
Circulo de Bellas Artes, La Casa Encendida, Canal de
Isabel Il, Centro Cultural Montehermoso); Peru (Fundacién
Telefénica, Museo de Arte Contemporaneo de Lima,
Museo de Arte de Lima); Brazil (Centro Cultural FIESP
Sao Paulo, SESC Belenzinho); Argentina (Museo de Arte
Moderno, Espacio Fundacién Telefénica); Mexico (Espacio
Alameda); the United States (World Bank, Washington;
AC Institute, King Juan Carlos of Spain Center, New York);
England (Nottingham Playhouse); and France (Maison de
I'’Amerique Latine, Paris), among other places. In addition,
she has participated in the Beijing Bienniel (2009), as well
as in Mediamatic Amsterdam Bienniel; and festivals like
Videobrasil = Panormasa do Sul (2011); Loop (2011); FILE
(2010); Transito MX (2009); and Madrid Abierto (2008).

Among the myriad recognitions she has received for
her work are, most notably, her participation in the artists’
residency program at the Cité Internationale des Arts in Paris
(2010); the first prize in the Videoakt Bienal 2011; the first
prize in Pasaporte para un Artista 2008, and runner-up in
the Injuve Contest 2009.

She was a founding member, together with Juan Salas,
of the collective Bésico, and since 2009 formed part of
the Matadero Creators’ Archive, in Madrid. Among other
projects, she has collaborated in audiovisual production
for theatrical works presented at the Teatro Real in Madrid,
the Teatro Gayarre in Pamplona, and the Teatro Principal
in Zaragoza.






El jurado de Generacion 2012 ha estado formado por:
The Generacion 2012 jury was formed by:

Inaki Martinez, director del Museo de Arte Contemporanea (MARCO) de Vigo
Director of Museo de Arte Contemporanea (MARCO) in Vigo

José Maria Parreiio, profesor en la licenciatura de Bellas Artes

y en el Mdster en Investigacion en Arte y Creacion de la Universidad Complutense de Madrid
Professor in the Fine Arts Program, and in the Research Masters in Art

and Creation at Complutense University, in Madrid

Maria Inés Rodriguez, curadora jefe del Museo Universitario de Arte
Contemporaneo (MUAC) de México D. F. / Chief Curator of Museo
Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) in Mexico, D. F.
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