ZZZ

=

RAS

— -

JaVAABION



N\

\

[T1 [T]

D
N
MES®
MES"

'RAS

'RADOS

XOSE M. BUXAN BRAN (ED.)

=

MUSEO

PONTEVEDRA



Deputacién de Pontevedra

Presidenta
Carmela Silva Rego

Vicepresidente
César Mosquera Lorenzo

Director do Museo de Pontevedra
José Manuel Rey Garcia

Exposiciéon

Comisariado
Xosé M. Buxan Bran

Coordinacién da exposicion
Fatima Cobo

Montaxe
Museo de Pontevedra

Seguros
Allianz

Catalogo

Coordinacion editorial
Xosé M. Buxan Bran

Texto
Xosé M. Buxan Bran

Coordinadora de Publicaciéns

do Museo de Pontevedra

M¢ Angela Comesafia Martinez

Revision lingiiistica

Maria Gonzalez Garcia

Irene Acuiia Paz

Servizos Lingiiisticos
Deputacién de Pontevedra

Desefio
David Carballal estudio grafico, SL

Fotografia
As e os artistas
Romina Doce Blanco

(m

De mestras e mestrados foi unha exposicién
celebrada entre o 29 de outubro de 2020

e 0 24 de xaneiro de 2021 no Claustro do
Edificio Sarmiento do Museo de Pontevedra

Agradecementos:
As artistas e a Facultade de Belas Artes
de Pontevedra no seu 30° aniversario

Edita
Museo de Pontevedra,
Deputacién de Pontevedra

© da imaxes: As autoras

© Mar Caldas, Almudena Fernandez
Farifia, Anne Heyvaert, Chelo Matesanz,
VEGAP, Pontevedra, 2021

© do texto: Xosé M. Buxan Bran, 2021

© da edicién: Museo de Pontevedra,
Deputacién de Pontevedra.

Imprime
Graficas Andurina

ISBN 978-84-121377-5-0

Depésito legal: po 16-2021

TEXTOS

21
23

27
31

33
39

4
43

45
51

53

LORETO BLANCO SALGUEIRO
\ ABI CASTILLO

MAR CALDAS
\ NILO ARIAS

MARIA LUISA FERNANDEZ
\CRISTIAN BENITEZ

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA
ISABEL FLORES

YOLANDA HERRANZ PASCUAL
\CELESTE GARRIDO

ANNE HEYVAERT
YATIR FERNANDEZ

CHELO MATESANZ
XOANA/PASCUAL POUSA

MONICA ORTUZAR
\ AMAYA GONZALEZ REYES

IMAXES

60
64

68
74

78
82

86
90

94
98

102
106

110
na

n8

122



El Museo de Pontevedra y la Universidad de Vigo llevan afios colaborando, cada vez tejiendo
mas lineas de trabajo que seguro se multiplicarin en los siguientes afios.

En un momento como el que vivimos en este curso 2020/2021, de especial dificultad por
la situacién sanitaria, eventos como De mestras e mestrados se revelan especialmente impor-
tantes y reflejan el compromiso de la institucién con la cultura y los creadores.

En esta ocasion, con la celebracién del 30 aniversario de la Facultad de Bellas Artes de
Pontevedra, son las profesoras artistas que impartieron en el Master en Arte Contempora-
neo, Creacién e Investigacion de la Facultad, las que protagonizan esta muestra.

Pero las docentes no estin solas en esta exposicién. Acompafian a sus obras las creaciones
de aquellas y aquellos estudiantes que ellas mismas escogieron por su sintonia o afinidad
creativa. El resultado es un interesante dialogo intergeneracional formado por 18 docentes y
artistas.

A todas y todos quiero agradecer su voluntad e interés en participar en la exposicién, y
también mi agradecimiento al comisario Xosé M. Buxan Bran, responsable de esta seleccién
de profesoras reconocidas por la solvencia de sus carreras artisticas a nivel estatal e interna-
cional.

Tal como acontecié en estos 30 afos, el Museo caminara siempre en el futuro tendiendo
la mano a la Facultad de Bellas Artes, que ya cuenta con su lugar propio dentro de la vida de
la ciudad de Pontevedra.

Cesar Mosquera Lorenzo
Vicepresidente de la Diputaciéon de Pontevedra
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O Museo de Pontevedra e a Universidade de Vigo levan anos colaborando, cada vez tecendo
miis lifias de traballo que seguro se multiplicardn nos seguintes anos.

Nun momento coma o que vivimos neste curso 2020/2021, de especial dificultade pola
situacién sanitaria, eventos como De mestras e mestrados revélanse especialmente importan-
tes e reflexan o compromiso da institucion coa cultura e os creadores.

Nesta ocasién, co gallo do 30 aniversario da Facultade de Belas Artes de Pontevedra, son
as profesoras artistas que impartiron no Mestrado en Arte Contemporanea, Creacién e In-
vestigacién da Facultade as que protagonizan esta mostra.

Mais as docentes non estin soas nesta exposiciéon. Acompafian as stias obras as creaciéns
daquelas e aqueles estudantes que elas mesmas escolleron pola stia sintonia ou afinidade
creativa. O resultado é un interesante didologo interxeneracional formado por 18 docentes e
artistas.

A todas e todos quero agradecer a stia vontade e interese en participar na exposicion, e
tamén o meu agradecemento ao comisario Xosé M. Buxan Bran, responsable desta seleccion
de profesoras recofiecidas pola solvencia das stas carreiras artisticas a nivel estatal e interna-
cional.

Tal como aconteceu nestes 30 anos, 0 Museo camifiard sempre no futuro tendendo a
man 4 Facultade de Belas Artes, que xa conta co seu lugar propio dentro da vida da cidade de
Pontevedra.

Cesar Mosquera Lorenzo
Vicepresidente da Deputaciéon de Pontevedra
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DE MESTRAS E MESTRADOS

Xosé M. Buxan Bran
Universidade de Vigo

De mestras e mestrados es un proyecto que desde el feminismo quiere hablar de esas artistas
y docentes de la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra que conjugan dos caras: ser creado-
ras y, la vez, transmitirles su conocimiento en el aula y en el taller a sus pupilas, a las que
también reivindicamos aqui como sus pares naturales. Maestras que van comunicando,
ensefiando, dandoles las claves, las herramientas de su saber, de su pericia en el oficio, a las
discipulas. A lo que luego estas aventajadas alumnas responden o bien desde la continuidad,
la tradicién y la academia, o bien rompiendo y revocando sin contemplaciones lo aprendido.

La crénica de las maestras del arte es una historia escondida que, con todo y por fortuna,
va poco a poco germinando en multiples exhibiciones que recuperan y exhuman su lega-
do. De algiin modo, con este proyecto para el Museo de Pontevedra estamos reivindicando
también a las maestras de todos los tiempos, esas creadoras silenciadas que, pese a todo,
tuvieron un rol fundamental en los talleres de los artistas hombres, con los que faenaron
codo con codo pese a desaparecer después la memoria de su trabajo.

Esta pequefia exposicién que presentamos reivindica una parte bien pequefia de nuestras
creadoras docentes y también un alumnado artista mayoritariamente femenino (sélo tres de
las invitadas optaron por estudiantes varones). Porque la realidad es que en las facultades
actuales el nimero de profesoras artistas es igual o superior al de los hombres y nuestro
alumnado es mayoritariamente femenino. Todo eso pese a que, luego, el alumnado varén
semeja contar con mayor proyeccién profesional. En cualquier caso, y afortunadamente,
las estructuras profesionales estin mudando mucho y muy rapidamente y las exhibiciones
dedicadas a mujeres artistas estan tendiendo a equilibrarse con sus pares hombres en estos
ultimos afios.

Este es un estudio muy parcial, pero pienso que muy significativo, sobre el rico escenario
artistico de las artistas que estan impartiendo docencia en las aulas de la Facultad de Bellas
Artes de Pontevedra y sobre sus discipulas. Mujeres artistas de amplias y bien significadas
carreras que dialogan con aquellas creadoras y algin creador a quienes formaron y con quie-
nes siguen teniendo importantes vinculos en cuanto a intereses, practicas etc.

El presente andlisis va acompafiado, siempre que eso fue posible, de amplias citas textua-
les firmadas por las propias artistas, donde con su propia voz aportan pistas de su quehacer
e intereses, suministrando asi al lector/a una perspectiva mucho mas completa de su obra y
sus significados.
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DE MESTRAS E MESTRADOS

Xosé M. Buxan Bran

Universidade de Vigo

De mestras e mestrados é un proxecto que desde o feminismo quere falar desas artistas e do-
centes da Facultade de Belas Artes de Pontevedra que conxugan duas facianas: ser creadoras
e, 4 vez, transmitirlles o seu cofiecemento na aula e no taller is stias pupilas, is que tamén
reivindicamos aqui como os seus pares naturais. Mestras que van comunicando, ensinando,
dandolles as claves, as ferramentas do seu saber, da sta pericia no oficio, 4s discipulas. Ao
que logo estas avantaxadas alumnas responden ou ben desde a continuidade, a tradicién e a
academia, ou ben rachando e revocando sen contemplaciéns o aprendido.

A crénica das mestras da arte é unha historia agochada que, con todo e por fortuna, vai
pasenifiamente agromando en multiples exhibiciéns que recuperan e exhuman o seu legado.
Dalgun xeito, con este proxecto para o Museo de Pontevedra estamos a reivindicar tamén
as mestras de todos os tempos, esas creadoras silenciadas que, pese a todo, tiveron un rol
fundamental nos obradoiros dos artistas homes, cos que choiaron cébado con cébado malia
desaparecer logo a memoria do seu traballo.

Esta pequena exposiciéon que presentamos reivindica unha parte ben cativa das nosas
creadoras docentes e tamén un alumnado artista maioritariamente feminino (s6 tres das
convidadas optaron por estudantes varéns). Porque a realidade é que nas facultades actuais
o ntmero de profesoras artistas é igual ou superior ao dos homes e o noso alumnado é
maioritariamente feminino. Todo iso malia que, logo, 0 alumnado varén semella contar con
maior proxeccién profesional. En calquera caso, e afortunadamente, as estruturas profesio-
nais estdn a mudar moito e moi axifia e as exhibicions dedicadas a mulleres artistas estdn a
equilibrarse cos seus pares homes nestes tltimos anos.

Este é un estudo ben parcial, pero coido que ben significativo, sobre o vizoso escenario
artistico das artistas que estan a impartir docencia nas aulas na Facultade de Belas Artes de
Pontevedra e sobre as suas discipulas. Mulleres artistas de amplas e ben significadas carrei-
ras que dialogan con aquelas creadoras e algiin creador que formaron e con quen seguen a
ter importantes vencellos en canto a intereses, practicas etc.

A presente analise vai acompanada, sempre que iso foi posibel, de amplias citas textuais
asinadas polas propias artistas, onde coa stia propia voz estannos a aportar pistas do seu
quefacer e intereses, subministrando asi ao lectorado unha perspectiva moito mais completa
da sta obra e o seus significados.
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LORETO BLANCO SALGUEIRO

Mi tendencia a ver y sentir el misterio y la magia de las cosas que me rodean esti conmigo desde

que recuerdo, como si supiera que detras de lo que se ve hay mucho mas que se oculta. Asi es como
la mirada interior, conectada al sentir y percibir, mas que puramente al 6rgano de la visién, fue mi
fiel compafiera de viaje desde mi infancia hasta ahora. Recuerdo que me gustaba recoger piedras, las
seleccionaba cuidadosamente, y después de mirarlas, pintaba en ellas lo que me sugerian. La pintura
paso a ser el medio que me permitia plasmar esos mundos internos que iban creciendo y bullendo en
mi interior. Crear imagenes conectada a esta sensibilidad interna fue algo que comencé a hacer desde
el ano 1982 en que comencé mis estudios de Bellas Artes, y asi sigue siendo hasta ahora.

Esto es lo que escribe Loreto Blanco Salgueiro (Moafia, Pontevedra, 1964) en su propia
pagina web (loretoblanco.com) refiriéndose al modo con el que encara desde siempre la
experiencia artistica. Una obra que la artista une claramente con su biografia, en la que la
espiritualidad es la sustancia esencial y principalisima de su proceso creativo. Las dos obras
que muestra en el Museo de Pontevedra estin, ademas, en conexi6on directa con sus propios
poemas; asi, texto e imagen se unen para hablarnos de un mundo donde prevalece lo espiri-
tual y lo metafisico. Por eso escribe en uno de sus poemas:

Ve mas alla de la hipnosis colectiva,
poniendo luz y claridad en la atencién de tu capacidad de discernimiento.

Basta con visitar su galeria de obras en la pagina web para entender el componente espi-
ritual que anida en todo su trabajo, empezando ya por el propio titulo que les da a las series:
Puestas de luz, Angeles, Tierra y cielo, Peticionarias etc. Y, siguiendo con la propia tematica de
los trabajos, en Puestas de luz, por ejemplo, vemos retratos fotograficos intervenidos digital-
mente con la finalidad de nimbarlos con auras a modo de seres iluminados. En Tierra y cielo
es el paisaje fotografiado el que trabaja digitalmente para transformarse en territorio sagrado.
Pero ocurre igual si visitamos sus pinturas de Piedras que, por mor de este influjo conceptual
por el que transita Loreto, hace que, en nuestra percepcién alterada, los pefiascos y las rocas
muden en altares de la divinidad, en superficies solares del mas alla, marcadas con la huella
divina del misterio.

Hay un texto de la artista de titulo bien expresivo a nuestro propdsito, El arte como reden-
cién, de 2014, que extractamos de su pagina web, donde escribe:

¢Se convierte asi el arte en un fenémeno de iluminacién? Es asi en cuanto que pone consciencia en
nuestro saber, nos muestra nuestra condiciéon humana, a la vez que nuestra condicién divina, la de
crear, la de transformarnos, la de hacer surgir o resurgir dimensiones nuevas que nos aporten una
mirada inédita del mundo y su naturaleza, y la posibilidad de recorrer territorios alejados de lo que
hasta entonces considerdbamos como usual o cotidiano. A través del arte y del proceso creador nos
damos cuenta de que nos estamos dando cuenta y esto hace que la experiencia se convierta en saber.
Este saber se incorpora en nuestra existencia amplidndola y abriendo nuestra visién interior, nuestra
capacidad introspectiva, nuestra percepcion del mundo asi como la de nosotros mismos.

Asi, cuando miramos los dos cuadros que exhibe por primera vez aqui, es claro que la
artista nos convida a introducirnos, como en un bautizo, en esas imagenes duplicadas y
simétricas que, como tests de Rorschach, como radiografias de seres espectrales o como es-
pejismos paisajisticos, nos ofrecen la posibilidad de experimentar con el “discernimiento” o
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Loreto Blanco Salgueiro
ABUNTU, 2020

LORETO BLANCO SALGUEIRO

Mi tendencia a ver y sentir el misterio y la magia de las cosas que me rodean estd conmigo desde

que recuerdo, como si supiera que detras de lo que se ve hay mucho mas que se oculta. Asi es como
la mirada interior, conectada al sentir y percibir, mis que puramente al 6rgano de la visién, fue mi
fiel compafera de viaje desde mi infancia hasta ahora. Recuerdo que me gustaba recoger piedras, las
seleccionaba cuidadosamente, y después de mirarlas, pintaba en ellas lo que me sugerian. La pintura
pasé a ser el medio que me permitia plasmar esos mundos internos que iban creciendo y bullendo en
mi interior. Crear imagenes conectada a esta sensibilidad interna fue algo que comencé a hacer desde
el aflo 1982 en que comencé mis estudios de Bellas Artes, y asi sigue siendo hasta ahora.

Velai o que escribe Loreto Blanco Salgueiro (Moafia, Pontevedra, 1964) na stia propia
paxina web (loretoblanco.com) referindose ao xeito co que encara desde sempre a experiencia
artistica. Unha obra que a artista une claramente coa stia biografia, na que a espiritualidade
é a substancia esencial e principalisima do seu proceso creativo. As dtas obras que amosa no
Museo de Pontevedra estin, ademais, en conexién directa cos seus propios poemas; asi, texto
e imaxe Uinense para falarnos dun mundo onde prevalece o espiritual e o metafisico. Por iso
escribe nun dos seus poemas:

Ve mas alla de la hipnosis colectiva,
poniendo luz y claridad en la atencién de tu capacidad de discernimiento.

Abonda con visitar a sta galeria de obras na paxina web para entender o compofiente espi-
ritual que anifia en todo o seu traballo, empezando xa polo propio titulo que lles da 4s series:
Puestas de luz, Angeles, Tierra y cielo, Peticionarias etc. E, seguindo coa propia tematica dos
traballos, en Puestas de luz, por exemplo, vemos retratos fotograficos intervidos dixitalmente
coa finalidade de nimbalos con auras a xeito de seres iluminados. En Tierra y cielo é a paisaxe
fotografada a que é traballada dixitalmente para transformarse en territorio sagrado. Pero
ocorre igual se visitamos as stias pinturas de Piedras que, por mor deste influxo conceptual
polo que transita Loreto, fai que, na nosa percepcién alterada, os penedos e as rochas muden
en altares da divindade, en superficies solares do mais al6, marcadas coa pegada divina do
misterio.
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con la “pureza”, términos que, por cierto, aparecen en los dos poemas que acompafian estas
pinturas. Lienzos donde la mano de la pintora se posa en la tela y va, pincelada a pincelada,
de manera repetitiva y duplicada, convirtiendo en huellas solares y simétricas; como quien
recita una jaculatoria o un mantra, o pasa las cuentas de un rosario, o como un mevlevi o
derviche girador en una danza-plegaria, o como una agricultora que siembra ensimismada y
reiteradamente una tierra de colores ocres y amarillos...

ABI CASTILLO

Loreto Blanco Salgueiro escogi6 para acompafiarla en esta muestra el trabajo de Abi Castillo
(Vigo, Pontevedra, 1987), seguramente porque encuentra en esas ceramicas entre surrealis-
tas y fantasticas de Abi una incardinacién de la naturaleza con lo espiritual; algo que, como
acabamos de ver, le resulta del maximo interés. Porque hay algo en ese panteismo de la
tierra cocida que se reconstruye y se significa en seres a caballo entre lo onirico y lo imagina-
rio, que comulgan con mucho de lo que piensa y escribe Loreto Blanco Salgueiro sobre las
conexiones entre arte y vida. Lo cierto es que, si bien nada a nivel formal semeja aproximar-
las, luego ambas artistas cabalgan a lomos de un mundo de suefios mas alld de todo natura-
lismo. Si observamos con detalle la pieza inédita que presenta en el Museo de Pontevedra y
esta otra que reproducimos aqui, titulada Criatura marifia, 2020, vemos que ambas transitan
en la senda de aquello que estd més all de lo real.

Entonces, ¢qué tipo de seres son estos que trabaja en cerdmica Abi Castillo? Parecen cier-
tamente rostros humanos, pero pronto nos damos cuenta de que esos némadas tampoco son
exactamente animales, aunque sean cuadrtipedos, y vemos que tampoco tienen trazas de ser
vegetales, si bien algunas plantas germinan en partes de su cuerpo... Estamos, ademis, en lo
que parece la naturaleza, porque todo nos impele a pensar que esas elevaciones son monta-
fias... Quizas la respuesta esté en la propia autora cuando titula esa otra cerdmica “criatura”,
que, ciertamente, le cuadra bien como definicién genérica de amplio espectro para unas
representaciones que se abren a multiples mundos posibles. Asi que, parece necesario
introducirse en el mundo de los cuentos infantiles y en el de las ilustraciones para nifias y
nifios, para asi, libres de prejuicios y, al igual que las y los pequefios, andar sin reparos por el
pais de las maravillas que pis6 Alicia, alli donde los géneros, las identidades y las categorias
decaen en pro de una realidad hibrida, mestiza y completamente transitiva.

Abi Castillo
Criatura marifa, 2020
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Hai un texto da artista de titulo ben expresivo ao noso propoésito, El arte como redencion, de
2014, que extractamos da sia paxina web, e onde escribe:

¢Se convierte asi el arte en un fenémeno de iluminacién? Es asi en cuanto que pone consciencia en
nuestro saber, nos muestra nuestra condicién humana, a la vez que nuestra condicién divina, la de
crear, la de transformarnos, la de hacer surgir o resurgir dimensiones nuevas que nos aporten una
mirada inédita del mundo y su naturaleza, y la posibilidad de recorrer territorios alejados de lo que
hasta entonces considerdbamos como usual o cotidiano. A través del arte y del proceso creador nos
damos cuenta de que nos estamos dando cuenta y esto hace que la experiencia se convierta en saber.
Este saber se incorpora en nuestra existencia amplidndola y abriendo nuestra visién interior, nuestra
capacidad introspectiva, nuestra percepcién del mundo asi como la de nosotros mismos.

Daquela, cando ollamos os dous cadros que exhibe por primeira vez aqui, é claro que a
artista nos convida a mergullarnos, como nun bautizo, nesas imaxes duplicadas e simétri-
cas que, como tests de Rorschach, como radiografias de seres espectrais ou como espellis-
mos paisaxisticos, nos ofrecen a posibilidade de experimentar co “discernimento” ou coa
“pureza”, termos que, por certo, aparecen nos dous poemas que acompafian estas pinturas.
Lenzos onde a man da pintora se pousa na tea e vai, pincelada a pincelada, de xeito repetitivo
e duplo, convertendo en pegadas solares e simétricas; coma quen recita unha xaculatoria ou
un mantra, ou coma quen pasa as contas dun rosario, ou coma un mevlevi ou derviche xira-
dor nunha danza-pregaria, ou coma unha agricultora que sementa ensimesmada e reiterada-
mente unha terra de cores ocres e amarelos...

ABI CASTILLO

Loreto Blanco Salgueiro escolleu para acompafiala nesta mostra o traballo de Abi Castillo (Vigo,
Pontevedra, 1987), seguramente porque atopa nesas ceramicas entre surrealistas e fantasti-
cas de Abi unha incardinacién da natureza co espiritual; algo que, como acabamos de ver, lle
resulta do maximo interese. Porque hai algo nese panteismo da terra cocida que se reconstrie
e se significa en seres de a cabalo entre o onirico e o imaxinario, que comunga con moito do
que pensa e escribe Loreto Blanco Salgueiro sobre as conexions entre arte e vida. O certo é que,
se ben nada a nivel formal semella aproximalas, logo ambas as artistas cabalgan a lombos dun
mundo de sofios mais ala de todo naturalismo. Se observamos con detalle a peza inédita que
presenta no Museo de Pontevedra e estoutra que reproducimos aqui, titulada Criatura marifia,
2020, en ambas as diias vemos que transita na senda daquilo que esta miis al6 do real.
Dagquela, que tipo de seres son estes que traballa na cerdmica Abi Castillo? Semellan de
certo rostros humanos, mais logo nos decatamos de que eses némades tampouco son exac-
tamente animais, ainda que sexan cuadriipedes, e vemos que tampouco tefien trazas de ser
vexetais, se ben algunhas plantas xermolan en partes do seu corpo... Estamos, ademais, no
que semella a natureza, porque todo nos impele a pensar que esas elevaciéns son montafias...
Quizais a resposta estea na propia autora cando titula esoutra cerdmica “criatura”, que, de
certo, lle acae ben como definicién xenérica de amplo espectro para unhas representaciéns
que se abren a multiples mundos posibeis. Xa que logo, parece necesario mergullarse no
mundo dos contos infantis e no das ilustraciéns para nenas e nenos, para asi, libres de
prexuizos e, ao igual que as e os cativos, andar sen reparos polo pais das marabillas que pisou
Alicia, ali onde os xéneros, as identidades e as categorias decaen a prol dunha realidade hibri-
da, mestiza e completamente transitiva.

DE MESTRAS E MESTRADOS | 13



MAR CALDAS

Las dos fotografias que traemos aqui de la artista Mar Caldas (Vigo, Pontevedra, 1964)
pertenecen a una serie fotografica que se pudo ver en toda su extensioén en el Museo Mass6
de Bueu en 2018 y que podemos seguir en detalle en su pagina web (marcaldas.com), donde
escribe, al respecto de su significado, lo siguiente:

Mar Caldas
Vendimadoras
(Serie Facedoras do Baixo Mifio), 2019

Facedoras de Bueu (en castellano, Hacedoras de Bueu) parte de la propuesta del museo Massé para

la realizacién de un proyecto fotografico sobre el desarrollo de Bueu. Mi proyecto empezé a tomar
forma tras observar la escasez de homenajes dedicados en el espacio publico a las mujeres, sea en la
nomenclatura de las calles e instituciones, sea en los monumentos erigidos en Bueu. Paralelamente
consulté documentacién sobre el desarrollo del pueblo, constatando la importancia de la participacién
de las mujeres en él. A través de una serie de imagenes fotograficas, Facedoras de Bueu rememora el
patrimonio laboral femenino de Bueu. Un patrimonio estrechamente vinculado al mar.

[.]

Estas mujeres fueron retratadas en el espacio publico, a modo de monumentos. Posan con vesti-
mentas, objetos u otro tipo de elementos propios de la labor que desempefian. Se muestran fuertes,
poderosas, orgullosas, duefias de si.

[.]

Varias obras de Maruja Mallo dieron lugar a algunos de estos tableaux vivants. Fueron elegidas
porque en ellas la artista retrata a mujeres vigorosas y plenas, en actitudes decididas y firmes. Pero
también porque en aquel verano de 1936 que pasé en Bueu, Maruja Mallo tomé apuntes a partir de

MAR CALDAS

As duas fotografias que traemos aqui da artista Mar Caldas (Vigo, Pontevedra, 1964) per-
tencen a unha serie fotografica que se puido ver en toda a stia extensién no Museo Massé
de Bueu en 2018 e que podemos seguir en detalle na stia paxina web (marcaldas.com), onde
escribe, ao respecto do seu significado, o seguinte:

los cuales, poco después, ya en el exilio, realizaria una serie de obras como Mensaje del mar, Arquitec-
tura humana o Figuras. Otra referencia también utilizada es una conocida fotografia donde la artista
posa cubierta de algas. La fotografia, que se tomé en una playa de Chile, evoca a su vez la imagen de
las mujeres transportando algas en la cabeza y la de los pescadores cargando con las redes, imagenes
frecuentes en los pueblos marineros de Galicia y que la artista tuvo ocasién de observar durante su
estancia en Bueu.

Si Facedoras de Bueu tiene un anclaje en la historia de la pintura, otro vinculo palpable es con el
teatro. Lejos de una estética naturalista, la iluminacién y las poses evidencian el artificio, la escenifica-
cién, la teatralidad. Con el titulo de este proyecto he querido llamar la atencién sobre el hecho de que
todas ellas son mujeres trabajadoras (facedoras) de Bueu; y que con su hacer (facer) han contribuido y
contribuyen a construir, a facer la villa de Bueu.

Como resultado de todo eso, surgen esas dos fotografias, que se cuelgan en los muros del
claustro del Museo de Pontevedra. Y lo primero que llama la atencién es su escala magnifica,
por su gran formato, y porque el propio punto de vista en el que se sitta la artista hace que
semejen dos grandes murales o pinturas de un retablo antiguo. Representaciones que, ade-
mas, poseen unos vividos colores. De esta manera, ambas instantineas se levantan orgullo-
sas como un inconfundible signo frente a esa clamorosa ausencia de monumentos y marcas
de mujeres en el tejido urbano de las villas y ciudades, tal como bien observa y denuncia la
artista. Sinos detenemos luego en las retratadas vemos que, en el caso de la fotografia de la
redera Chelo Martinez Bernardez, la artista la convierte en diosa soberana, irreal y magnifi-
ca, que se recorta teatral sobre el cielo de Bueu. Y eso no es s6lo producto de la cdmara y la
mirada de Mar, que también, sino que, ademas, es producto de una modelo que es la imagen
misma de la mujer fuerte, cuyo rostro realista y cotidiano desarma cualquier posibilidad
de artificio para devenir de inmediato en una esencia mitica. Pasa lo mismo en el caso de
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Facedoras de Bueu (en castellano, Hacedoras de Bueu) parte de la propuesta del museo Massé para

la realizacién de un proyecto fotogréfico sobre el desarrollo de Bueu. Mi proyecto empez6 a tomar
forma tras observar la escasez de homenajes dedicados en el espacio publico a las mujeres, sea en la
nomenclatura de las calles e instituciones, sea en los monumentos erigidos en Bueu. Paralelamente
consulté documentacion sobre el desarrollo del pueblo, constatando la importancia de la participacién
de las mujeres en él. A través de una serie de iméagenes fotograficas, Facedoras de Bueu rememora el
patrimonio laboral femenino de Bueu. Un patrimonio estrechamente vinculado al mar.

]

Estas mujeres fueron retratadas en el espacio publico, a modo de monumentos. Posan con vesti-
mentas, objetos u otro tipo de elementos propios de la labor que desempefian. Se muestran fuertes,
poderosas, orgullosas, duefias de si.

]

Varias obras de Maruja Mallo dieron lugar a algunos de estos tableaux vivants. Fueron elegidas
porque en ellas la artista retrata a mujeres vigorosas y plenas, en actitudes decididas y firmes. Pero
también porque en aquel verano de 1936 que pasé en Bueu, Maruja Mallo tomé apuntes a partir de
los cuales, poco después, ya en el exilio, realizaria una serie de obras como Mensaje del mar, Arquitec-
tura humana o Figuras. Otra referencia también utilizada es una conocida fotografia donde la artista
posa cubierta de algas. La fotografia, que se tomé en una playa de Chile, evoca a su vez la imagen de
las mujeres transportando algas en la cabeza y la de los pescadores cargando con las redes, imagenes
frecuentes en los pueblos marineros de Galicia y que la artista tuvo ocasion de observar durante su
estancia en Bueu.

[]

Si Facedoras de Bueu tiene un anclaje en la historia de la pintura, otro vinculo palpable es con el
teatro. Lejos de una estética naturalista, la iluminacién y las poses evidencian el artificio, la escenifica-
cién, la teatralidad. Con el titulo de este proyecto he querido llamar la atencién sobre el hecho de que
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Adelaida Agulla, Mari Carmen Leal Parada e Fita de Chaldi, conserveras las tres de la antigua
fabrica de Masso, que parecen un apostolado entre el cielo y la tierra sujetando en las manos
unos peces, simbolos de lo divino y de lo humano. La pregunta es: ¢dénde puede radicar

esa paraddjica magnificencia de estas mujeres del pueblo? Seguramente, como ya dijimos,
en ese punto de vista que toma la artista, que se coloca humilde siempre por debajo de las
retratadas; pero también, sin duda, por mor de esas afortunadas escenografias que reprodu-
cen en ambos casos pinturas de Maruja Mallo pero que, conviene recordarlo, también nos re-
trotraen a muchas otras grandes representaciones que nos suministra la historia del arte y la
iconografia religiosa de Occidente. El resultado de esa suma estd entre lo divino y lo pagano y
es tan inquietante como familiar. Y, por supuesto, todo aderezado, finalmente, por un asunto
social nada menor como es la mirada feminista de raiz social reivindicando un arte por y
para el pueblo, con esas mujeres de pura fibra trabajadora que, por fin, se identifican con el
arte.

Y en esa misma estela de todo lo expuesto se halla una serie mas reciente de Mar Caldas:
Facedoras do Baixo Mifio, 2018, de la que reproducimos aqui Vendimadorasy que tiene en La
vendimia, de Goya, su referente. En este caso Mar Caldas, que une a su vertiente de artista la
de tedrica da arte, se extiende en nuevas perspectivas que suministrar a sus lectores y a las y
los visitantes de su obra. Nos dice en su pagina web:

Ambeas series visibilizan las aportaciones de las mujeres a las comunidades donde viven e intentan
contribuir al necesario reconocimiento social de los trabajos que desempenan.

Ambas se circunscriben a la Galicia rural, pero mientras en Facedoras de Bueu el patrimonio labo-
ral femenino que es rememorado esta estrechamente vinculado al mar, en Facedoras do Baixo Mifio la
conexion fuerte es con la tierra. Bueu es un pueblo costero, situado en las Rias Baixas, de larga voca-
cién marinera. Por su parte, la comarca del Baixo Mifio, situada al suroeste de Galicia, tiene una vital
area fluvial en su zona fronteriza con Portugal, en la desembocadura del rio Mifio; es una regiéon que
destaca por su riqueza agricola [...].

La prosperidad agricola del Baixo Mifio ha propiciado iniciativas empresariales emprendidas por
mujeres —aqui se recoge la elaboracién de dulces con mirabeles— o la creacién y consolidacion de em-
presas donde la mano de obra femenina es elevada —invernaderos, viveros, plantaciones de frutales,
bodegas vitivinicolas o conserveras de vegetales.

La historia da arte es, otra vez, revisitada en una pieza conjunta con Nilo Arias titulada
Grandes historias del arte Grandes historias de amor, 2020. Unas postales para ser llevadas por
el publico y donde se nos emplaza a reflexionar alrededor de la cultura occidental, la cual esta
llena, por detras de grandes iconos culturales y artisticos, de mitos machistas y miséginos,
cuando no de representaciones de pura violencia de género, que conviene desvelar y atender
con un pensamiento critico que impida su naturalizaciéon y asuncién pasiva.
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todas ellas son mujeres trabajadoras (facedoras) de Bueu; y que con su hacer (facer) han contribuido y
contribuyen a construir, a facer la villa de Bueu.

Como resultado de todo iso, xorden esas duas fotografias, que se penduran nos muros do
claustro do Museo de Pontevedra. E o primeiro que chama a atencién é a stia escala magnifi-
ca, polo seu gran formato, e porque o propio punto de vista no que se sitia a artista fai que se-
mellen dous grandes murais ou pinturas dun retablo antigo. Representaciéns que, a maiores,
postien unhas vividas cores. Deste xeito, ambas as instantdneas érguense senlleiras como un
inconfundibel sinal fronte a esa clamorosa ausencia de monumentos e marcas de mulleres
no tecido urbano das vilas e cidades, tal como ben observa e denuncia a artista. Se reparamos
logo nas retratadas vemos que, no caso da fotografia da redeira Chelo Martinez Bernardez, a
artista a converte en deusa soberana, irreal e magnifica, que se recorta teatral sobre o ceo de
Bueu. E iso non é s6 produto da cimara e da ollada de Mar, que tamén, senén que, ademais,
é produto dunha modelo que é a imaxe mesma da muller forte, cuxo rostro realista e cotidn
desarma calquera posibilidade de artificio para devir decontado nunha esencia mitica. Pasa o
mesmo no caso de Adelaida Agulla, Mari Carmen Leal Parada e Fita de Chaldi, conserveiras
as tres da antiga fabrica de Mass6, que semellan un apostolado entre o ceo e a terra suxeitan-
do nas mans uns peixes, simbolos do divino e do humano. A pregunta é: onde pode radicar
esa paradoxal magnificencia destas mulleres do pobo? Seguramente, como xa dixemos, nese
punto de vista que toma a artista, que se coloca humilde sempre por debaixo das retratadas;
pero tamén, sen dubida, por mor desas afortunadas escenografias que reproducen en ambos
os casos pinturas de Maruja Mallo pero que, convén lembralo, tamén nos retrotraen a moitas
outras grandes representaciéns que nos subministra a historia da arte e a iconografia relixiosa
de Occidente. O resultado desa suma esta entre o divino e o pagin e é tan desacougante como
familiar. E, por suposto, todo aderezado, finalmente, por un asunto social nada menor como é
a ollada feminista de raiz social ao reivindicar unha arte por e para o pobo, con esas mulleres
de pura febra traballadora que, por fin, se identifican coa arte.

E nesa mesma estela de todo o exposto atépase unha serie mais recente de Mar Caldas:
Facedoras do Baixo Mifio, 2018, da que reproducimos aqui Vendimadoras e que ten en La
vendimia, de Goya, o seu referente. Neste caso Mar Caldas, que une a sta vertente de artista 4
de tedrica da arte, esténdese en novas perspectivas que subministrarlles ao seu lectorado e s
e aos visitantes da stia obra. Dinos na sta paxina web:

Ambas series visibilizan las aportaciones de las mujeres a las comunidades donde viven e intentan
contribuir al necesario reconocimiento social de los trabajos que desempefian.

Ambas se circunscriben a la Galicia rural, pero mientras en Facedoras de Bueu el patrimonio labo-
ral femenino que es rememorado estd estrechamente vinculado al mar, en Facedoras do Baixo Mifio la
conexién fuerte es con la tierra. Bueu es un pueblo costero, situado en las Rias Baixas, de larga voca-
ci6n marinera. Por su parte, la comarca del Baixo Mifio, situada al suroeste de Galicia, tiene una vital
area fluvial en su zona fronteriza con Portugal, en la desembocadura del rio Mifio; es una regién que
destaca por su riqueza agricola [...].

La prosperidad agricola del Baixo Mifio ha propiciado iniciativas empresariales emprendidas por
mujeres —aqui se recoge la elaboracién de dulces con mirabeles— o la creacién y consolidacién de em-
presas donde la mano de obra femenina es elevada —invernaderos, viveros, plantaciones de frutales,
bodegas vitivinicolas o conserveras de vegetales.

A historia da arte e, outra volta mais, revisitada nunha peza conxunta con Nilo Arias titu-
lada Grandes historias del arte Grandes historias de amor, 2020. Unhas postais para ser levadas
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Nilo Arias
Que je sais?, 2015

NILO ARIAS

He ahi un tamiz, una maravilla de la técnica, una humilde herramienta transformada en
mecanismo preciso para una labor agricola exacta que se usa desde hace siglos y ahi sigue
fabricAndose como si no le afectase la revolucién tecnoldgica. Nilo Arias (Lugo, 1970) segu-
ramente, como nosotros, observa feliz esa combinacién de madera tensada, recta o curva
que acttia de bastidor de ese tejido de hierro, cuyos hilos separados de modo milimétrico
sirven de colador exacto de aquello que debe o no pasar a través de su trama. Un tamiz es,
sin duda, algo magico porque estd connotado con ese polvo que balancea en el aire que surge
de la danza y de la fruicién de las manos y de los brazos con el fruto de la tierra que se cuela,
o no, por la superficie metélica. Si, hay mucho de baile del cuerpo que mueve el artilugio
milenario. Y mucho también de memoria, porque c6mo olvidar la mirada feliz de nosotros,
las y los crios, cuando las abuelas y abuelos lo usaban en la casa de la aldea, y nosotros lo
velamos como una herramienta mégica y realista, sencilla y compleja, dura y calida, musical
y mecanica.

No cabe duda de que el tamiz est intrinsecamente vinculado con las labores ancestra-
les y eso lo convierte en un objeto enormemente diictil para hacer facil el transito a pieza
artistica. Un objet trouvé que conecta con un montén de cosas, igual que Duchamp con su
viejo botellero. Arias, en esta ocasion, introduce la palabra como trama y contexto, mediante,
en un caso, sutilisimas y, en otro, claramente legibles, intervenciones de acrilico en esa tela
metalica del tamiz. En el caso de los tamices cuadrados el mensaje esta claro: “ben comiin”,
si bien ese “ben” aparece dado la vuelta, con lo cual la pieza contiene, a mi parecer, un
caracter politico nitido. Asi, se constituye en una queja y una protesta; ese “ben comtn” no
es tal, porque estd de espaldas a la realidad tozuda de unas vidas muy desiguales. Y eso que
la esperanza parecia presagiarse a partir da lectura del propio titulo, o por mor de esa rama
de eucalipto, escondida tras el otro tamiz con la palabra “comtn.” Desgraciadamente, el bien
comun atin queda pendiente de conquistarse entre muchos sectores de la poblacién, entre
muchas de las manos trabajadoras que hacen uso de esa herramienta milenaria.

La otra pieza, el enorme tamiz ovalado, es en si mismo casi un objeto de obligada presen-
cia en un museo etnoldgico por su escala y plasticidad. Ademds, el artista le cuelga una red.
En este caso, las y los visitantes quedamos prendidos de ese titulo que le da el autor a la obra,
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polo publico e onde se nos empraza a reflexionar ao redor da cultura occidental, a cal esta
ateigada, por detrds de grandes iconas culturais e artisticas, de mitos machistas e miséxinos,
cando non de representacions de pura violencia de xénero, que compre desvelar e atender
cun pensamento critico que impida a sia naturalizacién e asuncion pasiva.

NILO ARIAS

Velai unha peneira, unha marabilla da técnica, unha humilde ferramenta transformada en
mecanismo preciso para un labor agricola exacto que se usa desde hai séculos e ai segue a
fabricarse coma se non lle afectase a revolucién tecnoléxica. Nilo Arias (Lugo, 1970) segu-
ramente, coma noés, observa feliz esa combinacién de madeira tensada, recta ou curva que
actia de bastidor dese tecido de ferro, cuxos fios separados de xeito milimétrico serven de
coadoiro exacto daquilo que debe ou non pasar a través da stia trama. Unha peneira é, sen
duabida, algo méxico porque esti connotado con ese po que balancea no ar que xorde da dan-
za e da fruicién das mans e dos brazos co froito da terra que se coa, ou non, pola superficie
metalica. Si, hai moito de baile do corpo que move o trebello milenario. E moito tamén de
lembranza, porque como esquecer a ollada feliz de noés, as e os cativos, cando as avoas e avos
o usaban na casa da aldea, e nds vidmolo como unha ferramenta maxica e realista, sinxela e
complexa, dura e clida, musical e mecanica.

Non cabe dabida de que a peneira estd intrinsecamente vinculada aos labores ancestrais
e iso a converte nun obxecto enormemente ductil para facer o doado transito 4 peza artisti-
ca. Un objet trouvé que conecta cunha manchea de cousas, igual que Duchamp co seu vello
botelleiro. Arias, desta volta, introduce a palabra como trama e contexto, mediante, nun
caso, sutilisimas e, noutro, claramente lexibeis, intervenciéns de acrilico nesa tea metalica da
peneira. No caso das peneiras cadradas a mensaxe esti clara: “ben comiin”, se ben ese “ben”
aparece virado 4 volta, co cal a peza contén, ao meu entender, un caricter politico nidio. Asi,
constitiese nunha queixa e nunha protesta; ese “ben comtn” non o € tal, porque esta de
costas 4 realidade teimuda dunhas vidas moi desiguais. E iso que a esperanza parecia pre-
saxiarse a partir da lectura do propio titulo, ou por mor desa péla de eucalipto, agochada tras
a outra peneira coa palabra “comtn.” Desgraciadamente, o ben comtn ainda fica pendente
de conquistarse entre moitos sectores da poboacién, entre moitas das mans traballadoras que
fan uso desa ferramenta milenaria.

A outra peza, a enorme peneira ovalada, é en si mesma case un obxecto de obrigada
presenza nun museo etnoldxico pola sta escala e plasticidade. Ademais, o artista pendaralle
unha rede. Nesta caso, as e os visitantes ficamos prendidos dese titulo que lle d o autor 4
obra, Mi dolor ya no serd mds tu privilegio, que ten moito de proclama que reivindica a inde-
pendencia e a insubmisién fronte a unha dor propia da que se culpabiliza un “ti” privilexiado
e dominador. Daquela, remiramos a obra e vemos esa rede caida e pensamos nela como
un velo de d6, como nunha imaxe de tristura que a min me retrotrae aos fermosisimos e
turbadores bustos velados cun pano que cobre o seu rostro, que xa cofiecemos desde a época
romana e que se prolongan ao longo do tempo na historiografia artistica.

En relacién con estes dous traballos con peneiras de Nilo Arias para o Museo de Ponteve-
dra, hai outro proxecto seu anterior que me gustaria citar aqui; tritase da performance, Que
Jje sais, 2013, que que realizou no CGAC e na que se cobre todo cunha rede. Daquela, a idea
de velorio e de d6 volve axexarnos...
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Mi dolor ya no serd mds tu privilegio, que tiene mucho de proclama que reivindica la indepen-
dencia y la insumisién frente a un dolor propio del que se culpabiliza a un “t4” privilegiado y
dominador. Entonces, remiramos la obra y vemos esa red caida y pensamos en ella como un
velo de duelo, como una imagen de tristeza que a mi me retrotrae a los hermosisimos y tur-
badores bustos velados con un pafio cubriendo su rostro, que ya conocemos desde la época
romana y que se prolongan a lo largo del tiempo en la historiografia artistica.

En relacién con estos dos trabajos con tamices de Nilo Arias para el Museo de Pontevedra,
hay otro proyecto suyo anterior que me gustaria citar aqui; se trata de la performance, Que je
sais, 2013, que realizé en el CGAC y en la que se cubre todo con una red. Entonces, la idea de
velorio y de duelo vuelve a acecharnos...

MARIA LUISA FERNANDEZ

Al ver estas pinturas de pajaros hechas directamente en la pared del Museo de Pontevedra
por Marfa Luisa Fernandez (Villarejo de Orbigo, Leén, 1955) a partir de un stencil que se
suma e esos otros stencils, también con representaciones de animales recortados en metacri-
lato, que vemos apoyadas en el suelo y contra la pared, no puedo evitar hacer una conexiéon
con esa reflexion sobre la tierra y el territorio que la artista le confiesa a Beatriz Herrdez en el
catdlogo de la muestra que tuvo lugar en Azkuna Zentroa, en 2015, y en el Marco de Vigo, en
20106, y que titul6 je, je... luna:

La Tierra de Campos en Palencia es el espacio que mas he admirado desde que, muy joven, pasaba
en tren por ese lugar todas las vacaciones, cruzando llanuras infinitas, ni un arbol, ni una casa en
muchos kilémetros. Lo he fotografiado miles de veces pero la imagen no conservaba ni rastro de lo
que era ese lugar. No es posible. Muchas de las obras de la serie Mdculas de ese periodo son intentos
de llevar al mundo del arte parte de este paisaje, como también lo hicieron muchos escultores caste-
llanos. (2015: 41)

Tierra propicia para la vida que late oscuramente bajo ese manto de silencio inerte de la
meseta, donde sobrevuelan aguilas y espléndidas aves. Y sobre las que la luna campara segu-
ramente soberbia en las noches claras:

Je, je... luna es un guifio de lunatica a lunatica. Ser reflejo mas que fuente de energia, afectada por el
sol y afectando a la tierra que es el cuerpo y también la obra. La luna es un poder discreto si lo com-
paramos con el sol. No es el sol, es la LUNA. La luna afecta a los cuerpos por su proximidad, afecta
directamente a lo fisico. El sol afecta a la vida, somos parte de su sistema. Sin sol no habria vida, pero
queda tan lejos, y su luz es tan neutra que el sentido es otro, mas ‘conceptual’ y alejado del efecto.

[.]

Si, las relaciono con las formas lunares de ciertas esculturas de Alberto y con el caricter totémico
que presentan. Creo que si se puede afirmar que se establecen ciertos vinculos y relaciones con esas
referencias que pertenecen al imaginario de una cierta sobriedad castellana... Sus partes oscuras, los
huecos y agujeros, son formas muy lunares que siempre me han atraido. (2015: Ibidem)

Los pajaritos estin pintados con spray en rojo y luego extiende sobre ellos un rayado blan-
co, hecho con cera de maquillaje. Dos de esas aves quedan tan solo perfiladas. Por otro lado,
desconocemos los animales inscritos y recortados en esas otras planchas, aunque intuimos
que bien podria tratarse de un pequeno zoo de siluetas, cuyos perfiles adormecidos reposan
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Maria Luisa Fernandez
7,608,766,433+-, 2018

MARIA LUISA FERNANDEZ

Ao ver estas pinturas de paxaros feitas directamente na parede do Museo de Pontevedra por
Marifa Luisa Fernandez (Villarejo de Orbigo, Leén, 1955) a partir dun stencil que se suma e
eses outros stencils, tamén con representacions de animais recortados en metacrilato, que
vemos apoiadas no chan e contra a parede, non podo evitar facer unha conexién con esa
reflexidn sobre a terra e o territorio que a artista lle confesa a Beatriz Herrdez no catilogo
da mostra que tivo lugar en Azkuna Zentroa, en 2015, e no Marco de Vigo, en 2016, e que
titulou je, je... luna:

La Tierra de Campos en Palencia es el espacio que mas he admirado desde que, muy joven, pasaba
en tren por ese lugar todas las vacaciones, cruzando llanuras infinitas, ni un arbol, ni una casa en
muchos kilémetros. Lo he fotografiado miles de veces pero la imagen no conservaba ni rastro de lo
que era ese lugar. No es posible. Muchas de las obras de la serie Mdculas de ese periodo son intentos
de llevar al mundo del arte parte de este paisaje, como también lo hicieron muchos escultores caste-
llanos. (2015: 41)

Terra propicia para a vida que latexa escuramente baixo ese manto de silencio inerte da
meseta, onde sobrevoan aguias e espléndidas aves. E sobre a que a lGa campara seguramente
soberbia nas noites claras:

Je, je... luna es un guifio de lunatica a lunatica. Ser reflejo mas que fuente de energia, afectada por el
sol y afectando a la tierra que es el cuerpo y también la obra. La luna es un poder discreto si lo com-
paramos con el sol. No es el sol, es la LUNA. La luna afecta a los cuerpos por su proximidad, afecta
directamente a lo fisico. El sol afecta a la vida, somos parte de su sistema. Sin sol no habria vida, pero
queda tan lejos, y su luz es tan neutra que el sentido es otro, mas ‘conceptual’ y alejado del efecto.

]

Si, las relaciono con las formas lunares de ciertas esculturas de Alberto y con el caricter totémico
que presentan. Creo que si se puede afirmar que se establecen ciertos vinculos y relaciones con esas
referencias que pertenecen al imaginario de una cierta sobriedad castellana... Sus partes oscuras, los
huecos y agujeros, son formas muy lunares que siempre me han atraido. (2015: Ibidem)
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en el suelo. Un misterio. Como lo es, por cierto, el propio titulo para la o el visitante que se
acerca a la cartela. La artista, con respecto a los titulos de las obras, nos dira:

Los titulos son apuestas que se lanzan en la jugada del arte por si funcionan. Las palabras entran en
el mundo del arte con la condicién de que contribuyan a poner en suspenso el sentido. Pertenecen a
dos formas de lenguaje diferentes, pertenecen a dos mundos diferentes..., si es posible definirlo de
este modo, que seguro no es del todo ajustado o demasiado preciso. (2015: 42)

En conversacién con la autora, me desvela el significado concreto de ese titulo numérico:
se trata del nimero de personas que habitaban nuestro planeta en el momento exacto en que
la artista consult6 una pagina web centrada en la demografia. Pienso entonces en animales,
naturaleza y geografia humana. Cavilo sobre las posibilidades semanticas de la obra del Mu-
seo de Pontevedra y observo que este grafiti bien pudiera ser un grito y un lamento sobre la
vida y nuestro ecosistema. Aunque, por fortuna, soy consciente de que estas interpretaciones
son siempre mucho mas latas que las intenciones criticas de las y los historiadores o de las
propias creadoras; y seguramente por eso mismo Maria Luisa habla de la importancia del “si,
pero”:

Escribi el manifiesto peroista en un momento muy especial, estando ya en Galicia, cuando por pri-
mera vez fui capaz de ironizar con la tragedia. El Peroismo es mi estilo tragicémico. En un catalogo
decia: ‘Yo, habitante de la adversidad, de la oposicién o la contrariedad, he dispuesto para mi propio
uso el Peroismo y no es més que la exhaustiva utilizacién de la conjuncién adversativa, Pero. Sin
nada que ver con el heroismo negador o afirmador de cualquiera de las vanguardias, o de cualquier
arte de manifiestos; el Pero, como el no, congestiona el rostro, encoge el estdmago, nunca se da sin
gasto emocional pero es mas disimulado que el no, parece que no, pero si. Si; pero no, se cree en
ideologias. Si; pero no, se desea una nueva identidad artistica. Si; pero no, sirven modelos de otros
lenguajes. Si; pero no, se desea ser critico. Se intenta construir, pero resulta dificil’. Releyéndolo
ahora se podria decir que el ‘si pero no’ es el canto al vértigo, ya querido por familiar, de lo que no
deja de cambiar, de lo que no deja que nada se asiente del todo. El pensamiento de esa ida y venida
constante y continua. Algo que no sucede en el hacer. Cuando se estd haciendo uno puede quedarse
en suspenso; ese murmullo, ese grito, el vértigo, para, se detiene. (2015: 47)

FERNANDEZ, Maria Luisa e HERRAEZ, Beatriz (2015). je, je... luna. Bilbao: Azkuna Zentroa

CRISTIAN BENITEZ

Maria Luisa Fernandez queria contar en esta travesia expositiva con uno de los artistas mas
jovenes de la exposiciéon: Cristian Benitez (Gijon, Asturias, 1993). En la entrevista con la
artista que estamos citando afirma al respecto de su tarea como docente:

Me interesa el hecho de que los estudiantes convivan en un espacio intenso y cargado en todos los
sentidos. Me gustaria que lo vivieran sintiéndose libres, que crearan vinculos entre ellos, que apren-
dieran lo que se puede aprender sin interferir demasiado... [...] por otra parte mis afios de experiencia
en la facultad de Pontevedra me dicen que la trasmisién no es una tarea ficil. No hay férmulas o
ideas perfectas que se ensefie, que se puedan ensefiar... Pero si hay una manera de trabajar. Se puede
cuestionar el espacio, los materiales, o trabajar con los objetos de una manera u otra. Es a partir de
estos cuestionamientos donde vas viendo reflejado tu extranamiento del mundo. (2015: 48)
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Os paxarifios estin pintados con spray en vermello e logo estende sobre eles un raiado
branco, feito con cera de maquillaxe. Dous deses paxaros fican s6 perfilados. Por outra
banda, descofiecemos os animais inscritos e recortados nesas outras pranchas, ainda que
albiscamos que ben poderia tratarse dun pequeno zoo de siluetas, cuxos perfis adormecidos
repousan no chan. Un misterio. Como o é, por certo, o propio titulo para a ou o visitante que
se achega 4 cartela. A artista, ao respecto dos titulos das obras, diranos:

Los titulos son apuestas que se lanzan en la jugada del arte por si funcionan. Las palabras entran en
el mundo del arte con la condicién de que contribuyan a poner en suspenso el sentido. Pertenecen a
dos formas de lenguaje diferentes, pertenecen a dos mundos diferentes..., si es posible definirlo de
este modo, que seguro no es del todo ajustado o demasiado preciso. (2015: 42)

En conversa coa autora, desvélame o significado dese titulo numérico concreto: tratase do
namero de persoas que habitaban o noso planeta no intre exacto no que a artista consultou
unha paxina web centrada na demografia. Penso entén en animais, natureza e xeografia hu-
mana. Cavilo sobre as posibilidades semanticas da obra do Museo de Pontevedra e decitome
que este graffiti ben puidera ser un berro e un laio sobre a vida e o noso ecosistema. Ainda
que, por fortuna, son consciente de que estas interpretaciéns son sempre moito mais latas
que as intenciéns criticas das e dos historiadores ou das propias creadoras; e seguramente
por iso mesmo Maria Luisa fala da importancia do “ainda que” ou, o que é 0 mesmo, do “si,
pero”:

Escribi el manifiesto peroista en un momento muy especial, estando ya en Galicia, cuando por pri-
mera vez fui capaz de ironizar con la tragedia. El Peroismo es mi estilo tragicémico. En un catilogo
decia: ‘Yo, habitante de la adversidad, de la oposicién o la contrariedad, he dispuesto para mi propio
uso el Peroismo y no es mis que la exhaustiva utilizacién de la conjuncién adversativa, Pero. Sin
nada que ver con el heroismo negador o afirmador de cualquiera de las vanguardias, o de cualquier
arte de manifiestos; el Pero, como el no, congestiona el rostro, encoge el estdmago, nunca se da sin
gasto emocional pero es mas disimulado que el no, parece que no, pero si. Si; pero no, se cree en
ideologias. Si; pero no, se desea una nueva identidad artistica. Si; pero no, sirven modelos de otros
lenguajes. Si; pero no, se desea ser critico. Se intenta construir, pero resulta dificil’. Releyéndolo
ahora se podria decir que el ‘si pero no’ es el canto al vértigo, ya querido por familiar, de lo que no
deja de cambiar, de lo que no deja que nada se asiente del todo. El pensamiento de esa ida y venida
constante y continua. Algo que no sucede en el hacer. Cuando se estd haciendo uno puede quedarse
en suspenso; ese murmullo, ese grito, el vértigo, para, se detiene. (2015: 47)

FERNANDEZ, Maria Luisa e HERRAEZ, Beatriz (2015). je, je... luna. Bilbao: Azkuna Zentroa

CRISTIAN BENITEZ

Maria Luisa Fernandez queria contar nesta travesia expositiva cun dos artistas mais novos
da exposicién: Cristian Benitez (Xix6n, Asturias, 1993). Na entrevista coa artista que citamos
afirma ao respecto da sta tarefa como docente:

Me interesa el hecho de que los estudiantes convivan en un espacio intenso y cargado en todos

los sentidos. Me gustaria que lo vivieran sintiéndose libres, que crearan vinculos entre ellos, que
aprendieran lo que se puede aprender sin interferir demasiado... [...] por otra parte mis afios de
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Cristian Benitez
Garden, 2017

Una reivindicaciéon del alumnado atin con trayectorias inicidticas, pero al que postula en
un acto de amor docente para que empiecen a encarar el hecho expositivo y museografico
mas pronto que tarde. Pura generosidad da maestra sabia apoyando a los discipulos aplica-
dos y eficientes. Tal como hizo ya en la muestra colectiva de profesorado artista En plenas
facultades: Artistas docentes da Facultade de Belas Artes de Pontevedra, que comisarié en 2014
Angel Cervifio y Alberto Gonzalez-Alegre para este mismo Museo de Pontevedra. La obra de
Maria Luisa Fernandez era precisamente un conjunto de trabajos de un montén de estudian-
tado suyo, que titulé6 de manera bien grafica: Exercicio forzas colaboradoras, 2.013.

Cristian presenta un video que trata de mostrar ese aluvién de materiales que concentra
internet, un mare magnum sobre el que se expresa el artista con detalle y mucha hondura
a través de un intercambio de correos electrénicos y textos, y de los que extracto algunos
paragrafos. El texto es largo pero bien expresivo y aborda una realidad con la que convivimos
actualmente:

Todo aquello que aparece en la pieza lo hace como fantasma del mundo fisico, inasible, distorsiona-
do, corrompido. Arboles digitales plagados de texturas extraidas de videos de bosques reales, pantallas
digitales en las que aparecen videos encontrados (y reapropiados) de la ciudad jardin de Singapur,
ayudando a formular un jardin magico construido por los rastros digitales de bosques y jardines
reales, multiplicando la potencia de sus rastros a través del simulacro, de la misma forma que los edi-
ficios que aqui reaparecen, digitalizados mediante fotogrametria. No es la realidad, es mas potente, se
nos presenta como un fantasma, como un simulacro de si misma y nos arrastra con ella hacia la duda
de su propia existencia, hacia su propia decadencia.

El desarrollo del s. XXI no se puede comprender si no es través del desarrollo de los dispositivos
digitales, que nos han permitido cargar ese otro mundo a cuestas, hibriddndolo con el mundo fisico,
aquel en el que habita la carne.

Con internet, las redes sociales y la mensajerfa instantanea, el grueso de las imagenes se han vuel-
to fantasmas de si mismas. Nuestra incapacidad de consumir todas las imagenes a nuestro alcance
hace que se aparezcan como espectros por el rabillo del ojo, pasando desapercibidas en la mayoria de
los casos, pero rellenando huecos en nuestra vision ya tan acostumbrada al asedio de las imégenes
que, si desapareciesen, dicha desaparicion seria mas notable que la imagen en si misma.

Si alguien hiciese el esfuerzo de ejecutar un proceso de recuperaciéon de imagenes de su disco duro,
encontraria que no solo las imagenes que esa persona recordase tener, o haber tenido, almacenadas
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experiencia en la facultad de Pontevedra me dicen que la trasmisién no es una tarea facil. No hay
féormulas o ideas perfectas que se ensefie, que se puedan ensefiar... Pero si hay una manera de
trabajar. Se puede cuestionar el espacio, los materiales, o trabajar con los objetos de una manera u
otra. Es a partir de estos cuestionamientos donde vas viendo reflejado tu extrafiamiento del mundo.

(2015: 48)

Unbha reivindicacién do alumnado ainda con traxectorias inicidticas, pero ao que postula
nun acto de amor docente para que principien a encarar o feito expositivo e museografico
mais cedo que tarde. Pura xenerosidade da mestra sabia a apoiar os discipulos aplicados e
eficientes. Tal como fixo xa na mostra colectiva de profesorado artista En plenas facultades:
Artistas docentes da Facultade de Belas Artes de Pontevedra, que comisariou en 2014 Angel
Cervifio e Alberto Gonzalez-Alegre para este mesmo Museo de Pontevedra. A obra de Maria
Luisa Fernandez era precisamente un conxunto de traballos dunha manchea de estudantado
seu, que titulou de xeito ben grafico: Exercicio forzas colaboradoras, 2013.

Cristian presenta un video que trata de amosar esa enxurrada de materiais que concen-
tra internet, un mare mdgnum sobre o que se expresa o artista con detalle e moita fondura
a través dun intercambio de correos electronicos e textos, dos que extracto algiins para-
grafos. O texto é longo pero ben expresivo e aborda unha realidade coa que convivimos
actualmente:

Todo aquello que aparece en la pieza lo hace como fantasma del mundo fisico, inasible, distorsiona-
do, corrompido. Arboles digitales plagados de texturas extraidas de videos de bosques reales, pantallas
digitales en las que aparecen videos encontrados (y reapropiados) de la ciudad jardin de Singapur,
ayudando a formular un jardin magico construido por los rastros digitales de bosques y jardines
reales, multiplicando la potencia de sus rastros a través del simulacro, de la misma forma que los edi-
ficios que aqui reaparecen, digitalizados mediante fotogrametria. No es la realidad, es més potente, se
nos presenta como un fantasma, como un simulacro de si misma y nos arrastra con ella hacia la duda
de su propia existencia, hacia su propia decadencia.

El desarrollo del s. XXI no se puede comprender si no es través del desarrollo de los dispositivos
digitales, que nos han permitido cargar ese otro mundo a cuestas, hibridandolo con el mundo fisico,
aquel en el que habita la carne.

Con internet, las redes sociales y la mensajeria instantinea, el grueso de las iméagenes se han vuel-
to fantasmas de si mismas. Nuestra incapacidad de consumir todas las imégenes a nuestro alcance
hace que se aparezcan como espectros por el rabillo del ojo, pasando desapercibidas en la mayoria de
los casos, pero rellenando huecos en nuestra visién ya tan acostumbrada al asedio de las imagenes
que, si desapareciesen, dicha desaparicion seria mas notable que la imagen en si misma.

Si alguien hiciese el esfuerzo de ejecutar un proceso de recuperacién de iméagenes de su disco
duro, encontraria que no solo las imagenes que esa persona recordase tener, o haber tenido, almace-
nadas aparecen grabadas en ese disco duro, también reaparecerian todas aquellas imagenes que su
equipo hubiera tenido que cargar recientemente en paginas web, foros, redes sociales, videojuegos,
etc.

Todas las imagenes de los anuncios y ‘pop-up’ estarfan ahi almacenadas, en muchos casos sin uno
llegar a ser consciente de haberlas visto. Esas imagenes invaden, parasitan y embrujan las memorias
de nuestros dispositivos digitales de la misma forma en que lo hacen con nuestra propia materia gris,
mezclando lo que vemos, con lo que creemos ver, con lo que queremos ver, infectando y mutando
nuestra concepcién del mundo en el que habitamos, sin llegar a ser conscientes de ello.
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aparecen grabadas en ese disco duro, también reaparecerian todas aquellas imagenes que su equipo
hubiera tenido que cargar recientemente en paginas web, foros, redes sociales, videojuegos, etc.

Todas las imagenes de los anuncios y ‘pop-up’ estarfan ahi almacenadas, en muchos casos sin uno
llegar a ser consciente de haberlas visto. Esas imagenes invaden, parasitan y embrujan las memorias
de nuestros dispositivos digitales de la misma forma en que lo hacen con nuestra propia materia gris,
mezclando lo que vemos, con lo que creemos ver, con lo que queremos ver, infectando y mutando
nuestra concepcion del mundo en el que habitamos, sin llegar a ser conscientes de ello.

Sobre la otra pieza que traemos aqui, Garden, 2017, el artista reconoce que era ya un pre-
cedente del video expuesto en el Museo de Pontevedra. No me resisto tampoco a transcribir,
aunque sea sé6lo unas lineas, de entre todo lo que me escribe y envia. Porque, a la vista de los
sesudos escritos remitidos, lo textual parece tener mucho de tindem tedrico artistico con sus
obras. Esto es lo que dice al respecto de este trabajo escultérico:

Aqui aparecen ya las dificiles relaciones cognitivas entre los que consideramos mundo fisico y virtual,
y, como influyen uno sobre el otro. Estas tensiones son clave para comprender la cada vez mas com-
pleja relacién entre nuestros cuerpos matéricos y virtuales.

También aqui aparece ya la conceptualizacién de internet como jardin, como un espacio de desa-
rrollo orgéanico y artificial a un mismo tiempo, y de, como en el s. XXI es muy dificil obviar que todo
aquello que nos rodea es ya hibrido, plastico, y las categorias tienden a desdibujarse bajo el peso de
una realidad que ya no se puede comprender, como elementos separados que interactGan entre si, si
no como un todo interrelacionado, afectando evidentemente también al mundo del arte [...].

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA

En los afos setenta aparece el concepto site-specific art para definir las obras concebidas especifica-
mente para un lugar concreto, obras que ubicadas fuera de ese espacio pierden toda pertinencia
porque su reflexién nace a partir del contexto. Etimoldgicamente el término ‘contexto’ procede del
latin vulgar contextus que significa enlazado, unido, entretejido y que a su vez deriva de contextere,
‘tejer con’. Las obras site-specific son concebidas, enlazadas, unidas en estrecha relaciéon con el contex-
to, ‘tejidas con la realidad’. [...] Nacen de la crisis del objeto artistico, de la necesidad de abandonar el
estudio como lugar de produccién de iméagenes u objetos, en suma, del intencionado distanciamiento
de los circuitos del mercado. (2014: 19)

Sirvannos estas palabras de Almudena Ferndndez Farifia (Vigo, Pontevedra, 19770) que
actuaban como introduccién a su libro Pintura site, de 2014, para entender plenamente el
trabajo que desarrolla ex profeso para el claustro del Museo de Pontevedra. Porque la artista
desarrolla desde hace muchos afios una intensa investigaciéon alrededor de las posibilidades
expansivas de la pintura, sobre esa pintura que desborda los limites del bastidor y del marco
y se apropia del espacio hasta hacerse uno con el. Almudena estuvo especialmente interesada
en hacer protagonista de su pintura al propio contenedor, que cobra para ella una importan-
cia capital. En vez de hacerlo subsidiario de su obra, simple tel6n de fondo al servicio de la
pieza expuesta, ella se dedica a estudiar obstinadamente ese lugar para encontrar la manera
de hacerlo esencial en la comprensién de su trabajo. En esta ocasioén fue una ménsula escon-
dida y apenas entrevista en la arquitectura del claustro que, de repente, se convierte en santo
y sefla para trabajar sobre su forma y su dibujo. Esto me escribia la autora en un intercambio
de correos electrénicos con respecto al asunto desarrollado:
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Sobre a outra peza que traemos aqui, Garden, 2017, o artista recofiece que era xa un pre-
cedente do video exposto no Museo de Pontevedra. Non me resisto tampouco a transcribir,
ainda que sexa s6 unhas lifas, de entre todo o que me escribe e envia. Porque, 4 vista dos
sisudos escritos remitidos, o textual semella ter moito de tindem teérico artistico coas stas
obras. Velai o que di ao respecto deste traballo escultérico:

Aqui aparecen ya las dificiles relaciones cognitivas entre los que consideramos mundo fisico y virtual,
y, cémo influyen uno sobre el otro. Estas tensiones son clave para comprender la cada vez mis com-
pleja relacién entre nuestros cuerpos matéricos y virtuales.

También aqui aparece ya la conceptualizacién de internet como jardin, como un espacio de desa-
rrollo organico y artificial a un mismo tiempo, y de, como en el s. XXI es muy dificil obviar que todo
aquello que nos rodea es ya hibrido, plastico, y las categorias tienden a desdibujarse bajo el peso de
una realidad que ya no se puede comprender, como elementos separados que interacttian entre si, si
no como un todo interrelacionado, afectando evidentemente también al mundo del arte [...].

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA

En los afios setenta aparece el concepto site-specific art para definir las obras concebidas especifica-
mente para un lugar concreto, obras que ubicadas fuera de ese espacio pierden toda pertinencia
porque su reflexién nace a partir del contexto. Etimolégicamente el término ‘contexto’ procede del
latin vulgar contextus que significa enlazado, unido, entretejido y que a su vez deriva de contextere,
‘tejer con’. Las obras site-specific son concebidas, enlazadas, unidas en estrecha relaciéon con el contex-
to, ‘tejidas con la realidad’. [...] Nacen de la crisis del objeto artistico, de la necesidad de abandonar el
estudio como lugar de produccién de imagenes u objetos, en suma, del intencionado distanciamiento
de los circuitos del mercado. (2014: 19)

Sirvannos estas palabras de Almudena Fernandez Farifia (Vigo, Pontevedra, 1970) que
actuaban como introducién ao seu libro Pintura site, de 2014, para entender plenamente o
traballo que desenvolveu ex profeso para o claustro do Museo de Pontevedra. Porque a artista
vén desenvolvendo desde hai moitos anos unha intensa investigacién ao redor das posibili-
dades expansivas da pintura, sobre esa pintura que soborda os limites do bastidor e do marco
e se apropia do espazo ata facerse un con el. Almudena estivo especialmente interesada en
facer protagonista da stia pintura o propio contedor, que cobra para ela unha importancia
capital. En lugar de facelo subsidiario da stia obra, simple tea de fondo ao servizo da peza
exposta, ela dedicase a estudar teimudamente ese lugar para atopar o xeito de facelo esencial
na comprensién do seu traballo. Desta volta foi unha ménsula agochada e apenas entrevista
na arquitectura do claustro a que, de stpeto, se converte en santo e sinal para traballar sobre
a stia forma e o seu debuxo. Isto escribiame a autora nun intercambio de correos electréni-
cos con respecto ao asunto que desenvolveu:

Reparo en la forma de una ménsula de granito que ha perdido su funcién arquitecténica —soportar
una antigua viga de madera— para convertirse en un elemento que usualmente pasa desapercibido.
En la austeridad de los muros de mamposteria del claustro, esta ménsula y su opuesta (peor conserva-
da), parecen las tinicas concesiones ornamentales.

[]

Genera un patrén dindmico que se multiplica sistematicamente —con técnica de serigrafia— en las dos
dimensiones de un papel continuo que cubrira parte del muro del claustro.
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Reparo en la forma de una ménsula de granito que ha perdido su funcién arquitecténica —soportar
una antigua viga de madera— para convertirse en un elemento que usualmente pasa desapercibido.
En la austeridad de los muros de mamposteria del claustro, esta ménsula y su opuesta (peor conserva-
da), parecen las inicas concesiones ornamentales.

[-]

Genera un patrén dinamico que se multiplica sistematicamente —con técnica de serigrafia— en las dos
dimensiones de un papel continuo que cubrira parte del muro del claustro.

La percepcion de la imagen final sobre el papel oscila entre la textura, la forma y el espacio contene-
dor: la textura de una superficie all-over en la que no se identifican elementos diferenciados; la forma
de limites precisos que ordena esa jerarquia interna; y la apropiaciéon de un motivo como excusa para
buscar la complicidad del espacio.

El resultado es esa multiplicacién de la representacién que se convierte en la imagen de
marca de su pieza, con un pattern expandido y multiplicado en que la sala muda en un espe-
jo donde se refleja algo que estd ahi en el museo, pero en lo que nadie se habia dado cuenta.
Un proyecto, pues, que la artista enmarca dentro del pattern painting y sobre el que justa-
mente habla en un articulo titulado “Ornamento es bien”, de préxima aparicion en el primer
numero de la revista Error es bien, editada por la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Vigo:

El movimiento del Pattern Painting signific la recuperaciéon de elementos obviados por historia del
arte y marginados por la modernidad. Integr6 en su practica nuevos materiales (tejidos), procesos

Almudena Fernandez Fariiia
Mural cuncha, 2013
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La percepcién de la imagen final sobre el papel oscila entre la textura, la forma y el espacio contene-
dor: la textura de una superficie all-over en la que no se identifican elementos diferenciados; la forma
de limites precisos que ordena esa jerarquia interna; y la apropiacién de un motivo como excusa para
buscar la complicidad del espacio.

O resultado é esa multiplicacién da representacién que se converte na imaxe de marca

(bordado, patchwork) o disciplinas (artes aplicadas, decoracién) consideradas menores. Las artistas del
Pattern Painting se apropiaron de estampados y motivos ornamentales de la ceramica, el textil y de
esas manifestaciones excluidas por los discursos dominantes. En un contexto artistico protagonizado
por el reduccionismo formal del minimalismo y por la desmaterializacién del objeto en favor de la
idea, la ornamentacion reprimida por el sélido y categérico pensamiento moderno, se liber6 en las
pinturas coloristas y sensuales de artistas como Miriam Schapiro o Joyce Kozloff. El uso despectivo
del término decorativo, asociado generalmente al género femenino, es asimilado por estas artistas
subversivamente para cuestionar sesgos de género, jerarquias y relaciones de poder.

Desde los afios setenta, el ornamento reaparece sin complejos en el campo del arte, cubriendo su-
perficies para singularizar objetos y transformar espacios, mostrando su capacidad de crear vinculos
afectivos entre las personas, las cosas y los lugares.

Hay otras muchas obras suyas en esta linea de trabajo, casi siempre efimeras, que po-

da stia peza, cun pattern expandido e multiplicado no que a sala muda nun espello onde se
reflicte algo que esta ai no museo, mais no que ninguén reparara. Un proxecto, pois, que a
artista enmarca dentro do pattern painting e sobre o que xustamente fala nun artigo titulado
“Ornamento es bien”, de proxima aparicién no primeiro niimero da revista Error es bien,
editada pola Facultade de Belas Artes da Universidade de Vigo:

El movimiento del Pattern Painting signific la recuperacion de elementos obviados por historia del
arte y marginados por la modernidad. Integré en su practica nuevos materiales (tejidos), procesos
(bordado, patchwork) o disciplinas (artes aplicadas, decoracién) consideradas menores. Las artistas del
Pattern Painting se apropiaron de estampados y motivos ornamentales de la cerdmica, el textil y de
esas manifestaciones excluidas por los discursos dominantes. En un contexto artistico protagonizado
por el reduccionismo formal del minimalismo y por la desmaterializaciéon del objeto en favor de la
idea, la ornamentacioén reprimida por el sélido y categérico pensamiento moderno, se liberé en las

demos recordar y visitar en su pagina web (almudenafernandezfarinha.com), como Mural
concha, 2013, que sirve para poner al lector en el contexto del trabajo de la artista. Una
intervencién realizada para la fundacién Abanca de Ourense, cuya sede esta radicada en un
edificio modernista de 1909 debido a Vizquez-Gulias. En la reconvertida sala de exposicio-
nes la artista nos explica en qué consistié su trabajo:

pinturas coloristas y sensuales de artistas como Miriam Schapiro o Joyce Kozloff. El uso despectivo
del término decorativo, asociado generalmente al género femenino, es asimilado por estas artistas
subversivamente para cuestionar sesgos de género, jerarquias y relaciones de poder.

Desde los afios setenta, el ornamento reaparece sin complejos en el campo del arte, cubriendo su-
perficies para singularizar objetos y transformar espacios, mostrando su capacidad de crear vinculos

La sala de exposiciones es una nave de gran altura con dos filas de columnas de hierro pintadas de
blanco y conservadas del espacio original. En todas las columnas —a un metro del suelo— destaca un
pequeiio relieve con una forma parecida a una concha. Esta forma se dibuja repetida y ordenada en el
muro central de la sala: un pafio enmarcado visualmente por las columnas. El muro pintado conduce
la mirada y domina el espacio, revelando al espectador la memoria del lugar. (2014: 118)

FERNANDEZ FARINA, Almudena (2014). Pintura site. Santiago de Compostela: Dardo
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afectivos entre las personas, las cosas y los lugares.

Hai outras moitas obras stas nesa lifia de traballo, case sempre efémeras, que podemos
lembrar e visitar na stia paxina web (almudenafernandezfarinha.com), coma Mural concha,
2013, que serve para pofler o lectorado no contexto do traballo da artista. Unha intervencién
feita para a fundaciéon Abanca de Ourense, cuxa sede estd radicada nun edificio modernista
de 1909 debido a Vazquez-Gulias. Na reconvertida sala de exposiciéns a artista explicanos en
que consistiu o seu traballo:
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Isabel Flores
Head, Hand, Heart, 2018

ISABEL FLORES

Almudena Fernandez Farifia e Isabel Flores (Hornachos, Badajoz, 1989) trabajaron con-
juntamente en las piezas que acaban de realizar para el museo, y eso porque ambas operan
desde presupuestos conceptuales y formales muy semejantes. Ademas, la propia Almudena
es la directora de la tesis doctoral que realiza Isabel Flores. Para esta artista los principios
decorativos derivados de la repeticién de patrones son una herramienta para transformar el
espacio. Tal como podemos estudiar en su pagina web (isabelflores.com.es), el asunto del
ornamento resulta para ella crucial, hasta el punto de que encabeza la citada pagina web con
el siguiente texto propio:

Descrito como forma que se repite indefinidamente, el ornamento se caracteriza por la variaciéon y el
afan de abstraccion a partir del error y la modificacién o evolucién de la forma. Trabajo con la capaci-
dad expansiva del ornamento para crear espacios envolventes a través de la pintura fuera del marco,
es decir, mas alld de los limites del bastidor, sobre la arquitectura o mediante instalaciones pictéricas
de gran formato. El ornamento es, ademas del medio expansivo para la pintura, el lenguaje para ha-
blar acerca de la relacién entre ornamento y abstraccion o multiculturalidad, teniendo en cuenta que
el ornamento, tanto geométrico como floral, estd presente en todas las culturas del mundo. El fuerte
componente decorativo cuestiona los limites entre ‘alto’ y ‘bajo’ arte o Arte y artesania, de manera que
con la arquitectura como soporte y el ornamento como lenguaje el espacio se transforma y se configu-
ra una relacion entre éstos y el espectador que cambia el punto de visién de la pintura.

Para la exposicién De mestras e mestrados Isabel Flores acaba de crear una trama orna-
mental cuyos grafismos surgen de la deformacién de la escritura. La caligrafia convertida en
elemento decorativo —tan recurrente en el arte isldimico— aparece entrelazada con motivos
abstractos, vacilando entre el deleite estético, el desciframiento y el significado. El mensaje
oculto (No es delito) apela al empobrecimiento sensorial y a la mirada prejuiciosa construida
por los grandes discursos esencialistas, universales y, sobre todo, excluyentes.

Vuelvo a Almudena y a su texto inédito para la revista Error es bien cuando se refiere al
trabajo de Isabel en estos términos:
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La sala de exposiciones es una nave de gran altura con dos filas de columnas de hierro pintadas de
blanco y conservadas del espacio original. En todas las columnas —a un metro del suelo— destaca un
pequetio relieve con una forma parecida a una concha. Esta forma se dibuja repetida y ordenada en el
muro central de la sala: un pafio enmarcado visualmente por las columnas. El muro pintado conduce
la mirada y domina el espacio, revelando al espectador la memoria del lugar. (2014: 118)

FERNANDEZ FARINA, Almudena (2014). Pintura site. Santiago de Compostela: Dardo

ISABEL FLORES

Almudena Fernandez Farina e Isabel Flores (Hornachos, Badaxoz, 1989) traballaron
conxuntamente nas pezas que acaban de realizar para o museo, e iso porque ambas as

duaas operan desde presupostos conceptuais e formais moi semellantes. Ademais, a propia
Almudena é a directora da tese doutoral que estd a realizar Isabel Flores. Para esta artista

os principios decorativos derivados da repeticion de padréns son unha ferramenta para
transformar o espazo. Tal como podemos estudar na sta paxina web (isabelflores.com.es), o
asunto do ornamento resulta para ela crucial, ata o punto de que encabeza a devandita paxina
web co seguinte texto propio:

Descrito como forma que se repite indefinidamente, el ornamento se caracteriza por la variacién y el
afan de abstracci6n a partir del error y la modificacién o evolucién de la forma. Trabajo con la capaci-
dad expansiva del ornamento para crear espacios envolventes a través de la pintura fuera del marco,
es decir, més alld de los limites del bastidor, sobre la arquitectura o mediante instalaciones pictéricas
de gran formato. El ornamento es, ademas del medio expansivo para la pintura, el lenguaje para ha-
blar acerca de la relacién entre ornamento y abstraccién o multiculturalidad, teniendo en cuenta que
el ornamento, tanto geométrico como floral, estd presente en todas las culturas del mundo. El fuerte
componente decorativo cuestiona los limites entre ‘alto’ y ‘bajo’ arte o Arte y artesania, de manera que
con la arquitectura como soporte y el ornamento como lenguaje el espacio se transforma y se configu-
ra una relacién entre éstos y el espectador que cambia el punto de visién de la pintura.

Para a exposicién De mestras e mestrados Isabel Flores acaba de crear unha trama ornamen-
tal cuxos grafismos xorden da deformacién da escrita. A caligrafia convertida en elemento
decorativo —tan recorrente na arte islimica— aparece entrelazada con motivos abstractos,
vacilando entre o deleite estético, o desciframento e o significado. A mensaxe agochada (No
es delito) apela ao empobrecemento sensorial e & mirada prexuizosa construida polos grandes
discursos esencialistas, universais e, sobre todo, excluintes.

Volvo a Almudena e ao seu texto inédito para a revista Error es bien cando se refire ao
traballo de Isabel nestes termos:

En este contexto se sitta el trabajo de Isabel Flores, para esta artista los principios compositivos de la
ornamentacion son una herramienta para transformar los espacios. En los tltimos afios, su trabajo

se desarrolla con intensidad en el espacio urbano, realizando pinturas murales que buscan crear
nuevos vinculos afectivos entre las personas y los lugares que éstas habitan y transitan. Los motivos
que emplea la artista son de procedencias dispares, moviéndose en el tiempo y el espacio, abarcando
desde el patrimonio artistico al espacio cotidiano: mosaicos romanos; bordados de los trajes regio-
nales de Extremadura (su lugar de origen) o las baldosas de su propio estudio. La revalorizacién del
ornamento, la reflexién sobre la pintura y su entorno, y la asuncién del error como cualidad inherente
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En este contexto se sitia el trabajo de Isabel Flores, para esta artista los principios compositivos de la
ornamentacion son una herramienta para transformar los espacios. En los tltimos afios, su trabajo
se desarrolla con intensidad en el espacio urbano, realizando pinturas murales que buscan crear
nuevos vinculos afectivos entre las personas y los lugares que éstas habitan y transitan. Los motivos
que emplea la artista son de procedencias dispares, moviéndose en el tiempo y el espacio, abarcando
desde el patrimonio artistico al espacio cotidiano: mosaicos romanos; bordados de los trajes regio-
nales de Extremadura (su lugar de origen) o las baldosas de su propio estudio. La revalorizacién del
ornamento, la reflexion sobre la pintura y su entorno, y la asuncion del error como cualidad inherente
al proceso manual, definen el trabajo de esta artista. Isabel Flores elabora sus propias plantillas para
pintar, creando composiciones basadas en la repeticién de patrones. Cuando el motivo se multiplica
por la superficie del muro, la plantilla se va deformando, rompiendo y manchando, incorporando asi
una sucesion de lapsus que no pretenden en absoluto ocultarse. La acumulaciéon de errores pone en
valor la manualidad del proceso y, al mismo tiempo, introduce una tension y vibracién en la imagen
opuesta al orden y sistematicidad del esquema compositivo que la genera.

Un ornamento que cobra cuerpo, por ejemplo, en Head, Hand, Heart, 2018, para Mulafest
de Madrid, una intervencién sobre la que escriben la artista y Laura Pinillos y que extractamos
de su pagina web:

Las composiciones basadas en la repeticion de patrones, donde cobran especial importancia la huella
de la artista y la manualidad del proceso, y por tanto, el error, caracterizan la obra de Isabel Flores.
Mediante la repeticién del ornamento sobre el espacio arquitecténico, la artista nos remite a concep-
tos como la infinitud y los (no) limites de la obra de arte.

Head, Hand and Heart, se inspira en el movimiento Arts and Crafts en cuanto a la utilizacion del
ornamento y la importancia del gesto manual. En su obra, Isabel juega difuminando los margenes
entre disefio y arte, arte y decoracién, utilizando, por un lado, formas que recuerdan a tapices o
papeles pintados, caracteristicos de este movimiento, y por otro, elementos basicos de la decoracién
arquitecténica islamica, su influencia mas directa.

La artista propone un juego compositivo donde se superponen estilos y tamafios expandiendo la
intervencién mds alla de los limites marcados por los soportes convencionales, creando un didlogo
entre la intervencién en el espacio arquitecténico urbano y el espacio arquitectonico interior.

La extraccién y posterior ampliacion de la forma nos remite a la idea de continuidad, no solo
compositiva, sino también de la evolucién y transformacién que se produce en el uso del ornamen-
to. Sin abandonar su relacién con el arte urbano, en Head, Hand and Heart, Isabel interviene en un
espacio mas intimo, haciendo referencia a los estudios de las artistas del movimiento Arts and Crafts,
espacios que fueron de crucial importancia para la reivindicacién de su estatus como creadoras y
la implantacién de cierta conciencia de género dentro del gremio. Con esta intervencién Isabel nos
recuerda que el ornamento, desde su origen, forma parte de nuestras vidas tanto en los espacios
interiores como en los espacios urbanos e incluso el propio cuerpo.

32 | DE MESTRAS E MESTRADOS

al proceso manual, definen el trabajo de esta artista. Isabel Flores elabora sus propias plantillas para
pintar, creando composiciones basadas en la repeticién de patrones. Cuando el motivo se multiplica
por la superficie del muro, la plantilla se va deformando, rompiendo y manchando, incorporando asi
una sucesion de lapsus que no pretenden en absoluto ocultarse. La acumulacién de errores pone en
valor la manualidad del proceso y, al mismo tiempo, introduce una tensién y vibracién en la imagen
opuesta al orden y sistematicidad del esquema compositivo que la genera.

Un ornamento que cobra corpo, por exemplo, en Head, Hand, Heart, 2018, para Mulafest
de Madrid, unha intervencién sobre a que escriben a artista e Laura Pinillos e que extracta-
mos tamén da stia paxina web:

Las composiciones basadas en la repeticién de patrones, donde cobran especial importancia la huella
de la artista y la manualidad del proceso, y por tanto, el error, caracterizan la obra de Isabel Flores.
Mediante la repeticién del ornamento sobre el espacio arquitectdnico, la artista nos remite a concep-
tos como la infinitud y los (no) limites de la obra de arte.

Head, Hand and Heart, se inspira en el movimiento Arts and Crafts en cuanto a la utilizacién del
ornamento y la importancia del gesto manual. En su obra, Isabel juega difuminando los margenes
entre disefio y arte, arte y decoracién, utilizando, por un lado, formas que recuerdan a tapices o
papeles pintados, caracteristicos de este movimiento, y por otro, elementos bésicos de la decoracién
arquitecténica isldmica, su influencia més directa.

La artista propone un juego compositivo donde se superponen estilos y tamafios expandiendo la
intervencién maés alla de los limites marcados por los soportes convencionales, creando un didlogo
entre la intervencién en el espacio arquitecténico urbano y el espacio arquitecténico interior.

La extraccién y posterior ampliacion de la forma nos remite a la idea de continuidad, no solo
compositiva, sino también de la evolucion y transformacién que se produce en el uso del ornamen-
to. Sin abandonar su relacién con el arte urbano, en Head, Hand and Heart, Isabel interviene en un
espacio mas intimo, haciendo referencia a los estudios de las artistas del movimiento Arts and Crafts,
espacios que fueron de crucial importancia para la reivindicacién de su estatus como creadoras y
la implantacién de cierta conciencia de género dentro del gremio. Con esta intervencién Isabel nos
recuerda que el ornamento, desde su origen, forma parte de nuestras vidas tanto en los espacios
interiores como en los espacios urbanos e incluso el propio cuerpo.

YOLANDA HERRANZ

Yolanda Herranz (Barakaldo, Biscaia, 1957) vén reiterando desde hai moitos anos o seu com-
promiso coa palabra, 4 que dota dunha importancia extrema como esencia constituinte da
obra pléstica, porque o texto xa non acomparia ou é explicativo ou subsidiario da obra (como
ocorre cando redactamos a cartela ou explicamos o proxecto artistico na folla de sala ou no
catdlogo). O texto convértese para ela en razén de ser, en obra plastica en toda a sia pleni-
tude. As palabras, os textos, os signos graficos, os niimeros e os espazos entre as palabras
condicionan os seus significados. Xa nolo advirte ela no seu catdlogo Pese al paso del tiempo:

La ‘palabra’ se constituye: en el material central de la escultura [nivel poético apariencias / realida-

des)], en la herramienta para construirse [nivel irénico (identidades / género)], en el arma para la
lucha [nivel critico (diversidades / razas)]. (2007: 37)
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YOLANDA HERRANZ

Yolanda Herranz (Barakaldo, Bizkaia, 1957) reitera desde hace muchos afios su compromiso
con la palabra, a la que dota de una importancia extrema como esencia constituyente de la
obra plastica, porque el texto ya no acompafia o es explicativo o subsidiario de la obra (como
ocurre cuando redactamos la cartela o explicamos el proyecto artistico en la hoja de sala o en
el catdlogo). El texto se convierte para ella en razén de ser, en obra plastica en toda su pleni-
tud. Las palabras, los textos, los signos graficos, los nimeros y los espacios entre las palabras
condicionan sus significados. Ya nos lo advierte ella en su catilogo Pese al paso del tiempo:

La ‘palabra’ se constituye: en el material central de la escultura [nivel poético apariencias / realida-
des)], en la herramienta para construirse [nivel irénico (identidades / género)], en el arma para la
lucha [nivel critico (diversidades / razas)]. (2007: 37)

Y lo hace desde lo social y el feminismo, desde su yo como mujer artista, en un traba-
jo casi siempre autobiografico, donde estin siempre presentes las vicisitudes propias, en
relacién con las dificultades y con los afanes del mundo. Y porque sabe del poder del arte, tal
como nos recuerda en el catilogo Mds Atin... y ...Atin Mds:

El arte es un arma muy poderosa de alteraciéon, cambio y mejora de lo otro.
La creacion instaura y define:

Un lugar para la implicacién

Un lugar para el pronunciamiento

Un lugar para la accién

Un tiempo para la reflexion

Un tiempo para el posicionamiento

Un tiempo para la transformacion.

(2008: 36)

En los dos proyectos que he seleccionado de la artista (yolandaherranz.es) para la muestra
del Museo de Pontevedra aparecen todos estos aspectos citados, tanto el que hace referencia
al uso de la palabra, como en el hecho de que la artista se reivindique como feminista. Yo-
landa usa manteles o toallas bordadas, algo que habitualmente en nuestra sociedad machista
estd relacionado con asuntos referidos a las mujeres y a su mundo doméstico y privado.
Pensar en pafios de lino, o en bordados de hilo de seda o hilo de plata, o en toallas de manos,
no resulta en absoluto algo que los presupuestos ideolégicos de las sociedades machistas ads-
criban al “genio de los artistas”. Desde ese fascismo ideoldgico, contar con eses ingredientes
carece de toda nobleza para constituirse en “gran arte”. Por el contrario, ese pensamiento
reaccionario adscribiria este tipo de materiales con el arte popular, con la artesania, y, en el
caso mas patético y extremo de prejuicio, con las labores del hogar. Asi que en ese contexto
ideoldgico las dos piezas expuestas reivindican justamente su derecho a formar parte del
gran arte de los museos.

Después esta lo que escribe la artista, que deviene poeta al cuidar las palabras y sus signi-
ficados:

Perderme Buscarte
Hallarme Perderte
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Yolanda Herranz

Querer tenerte

Saber quererme, 2005
Foto: Cortesia MARCO Vigo/ QUERER TENERTE SABER QUERERMI

Fuco Reyes

E faino desde o social e o feminismo, desde o seu eu como muller artista, nun traballo
case que decote autobiografico, onde estin sempre presentes as vicisitudes propias, en rela-
ci6n coas dificultades e cos afins do mundo. E porque sabe do poder da arte, tal como nos
lembra no catilogo Mds Aiin... y ...Alin Mds:

El arte es un arma muy poderosa de alteracion, cambio y mejora de lo otro.
La creacion instaura y define:

Un lugar para la implicacién

Un lugar para el pronunciamiento

Un lugar para la accién

Un tiempo para la reflexién

Un tiempo para el posicionamiento

Un tiempo para la transformacién.

(2008: 306)

Nos dous proxectos que acabo de seleccionar da artista (yolandaherranz.es) para a mostra
do Museo de Pontevedra aparecen todos estes aspectos citados, tanto o que fai referencia ao
uso da palabra, coma no feito de que a artista se reivindique como feminista. Yolanda usa
manteis ou tollas bordadas, algo que decote na nosa sociedade machista esta relacionado con
asuntos referidos 4s mulleres e ao seu mundo doméstico e privado. Pensar en panos de lifio,
ou en bordados de fio de seda ou fio de prata, ou en toallas de mans, non resulta en abso-
luto algo que os presupostos ideol6xicos das sociedades machistas adscriban ao “xenio dos
artistas”. Desde ese fascismo ideoléxico, contar con eses ingredientes carece de toda nobreza
para constituirse na “grande arte”. Polo contrario, ese pensamento reaccionario adscribiria
este tipo de materiais coa arte popular, coa artesania, e, no caso mais patético e extremo
de prexuizo, cos labores do fogar. Asi que nese contexto ideoldxico as dlias pezas expostas
reivindican xustamente o seu dereito a formar parte da grande arte dos museos.

Logo estd o que escribe a artista, que devén poeta ao coidar as palabras e os seus signifi-
cados:

Perderme Buscarte
Hallarme Perderte
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En este caso habla de encuentros y pérdidas, en un tono autobiografico que reivindica lo
personal como algo politico, desde una escritura que transita entre lo ptiblico y lo privado, y
donde Yolanda -y cito las propias palabras de la artista referidas a otra de sus obras, pero que
cuadran bien también aqui- piensa que:

Este proyecto trata de analizar el espacio que define el precio de la propia autonomia; e inscribe su
planteamiento en las relaciones, siempre conflictivas, entre el Mi y el T1, en un marco acotado por la
proximidad y por los lazos afectivos. (2007: 68)

Mi “perderme”, que parece obligarme a “buscarte” para luego “hallarme” y, por lo tanto,
“perderte”. Es decir: preciso perderte para ser yo misma, para reivindicarme como yo en
toda su plenitud. Esos pafios colgados en el museo, que ahora ya no seran de lagrima; esos
manteles que, esta vez, ya no serin soporte pasivo, mantel de proteccion de otro, si no pura
vindicacién de la autonomia personal.

En el caso concreto de las toallas, hay una primera parte de la narrativa que implica un
recorrido de los afectos que fluyen y se intercomunican:

Paso a Paso Beso a Beso

Se dice en el titulo y se escribe en las toallas. Pero, inmediatamente, en el diptico en el que
se contintia, después de una breve transicién espacial, hay un cambio de guion, un volantazo
vital y narrativo, y ahora se nos dice:

Golpe a Golpe Verso a Verso

iQué paradodjico! Hay versos y hay poesia, pero también, como recuerda la artista, “amores
que matan”, tal como nos dice refiriéndose al asunto de la violencia en este otro texto publi-
cado en el catalogo colectivo Non sexas complice:

La violencia contra las mujeres se esconde, se disfraza con frecuencia de desavenencias conyugales y
de pareja.

[.] '

DONDE LA VIDA EN COMUN SE RESUELVE DE SUENO EN PESADILLA

Cuerpos (de mujer) violentados, golpeados, maltratados, escarnecidos, amputados...

Mentes (de mujer) ausentes, angustiadas, mortificadas, sometidas, anuladas...

Tiempo interminable de ofensas, vejaciones, insultos, ensafiamientos, sumisiones...

La violencia de género se justifica por el derecho que parece dar cierto tipo de relacién afectiva.

(2004: 23)

Toallas que a mi me recuerdan casi a la iconografia cristiana occidental del velo da
Veronica, ese velo donde queda impreso el rostro del dolor del Dios crucificado y con el que
Verénica enjuaga el dolor de su amado Dios. Ahora Yolanda Herranz reclama, desde mi
particular visién, volver a andar esa iconografia de la historia del arte y lo hace por medio de
estas toallas blancas, que son una proclama de los afectos intimos y también una denuncia
de la violencia machista que se escribe alto y claro con hilo de plata.

HERRANZ, Yolanda (Ed.) (2004). Non sexas cémplice. Vigo: Concello de Vigo

HERRANZ, Yolanda (2007). Yolanda Herranz: Pese al paso del tiempo. Salamanca: Ediciones Universi-
dad de Salamanca

HERRANZ, Yolanda (2008). Yolanda Herranz: Mds Atin... y ...Alin Mds. Espafia
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Neste caso fala de encontros e perdas, nun ton autobiografico que reivindica o persoal
como algo politico, desde unha escrita que transita entre o pablico e o privado, e onde Yolan-
da —e cito as propias palabras da artista referidas a outra das stias obras, pero que acaen ben
tamén aqui- pensa que:

Este proyecto trata de analizar el espacio que define el precio de la propia autonomia; e inscribe su
planteamiento en las relaciones, siempre conflictivas, entre el Mi'y el T, en un marco acotado por la
proximidad y por los lazos afectivos. (2007: 68)

O meu “perderme”, que semella obrigarme a “buscarte” para logo “hallarme” e, xa que
logo, “perderte”. E dicir: preciso perderte para ser eu mesma, para reivindicarme como eu
mesma en toda a sta plenitude. Eses panos pendurados no museo, que agora xa non o seran
de bagoas; eses manteis que, desta volta, xa non serdn soporte pasivo, mantel de proteccién
doutro, senén pura vindicacién da autonomia persoal.

No caso concreto das toallas, hai unha primeira parte da narrativa que implica un percorri-
do dos afectos que flien e se intercomunican:

Paso a Paso Beso a Beso

Dise no titulo e escribese nas toallas. Pero, inmediatamente, no diptico co que se conti-
nua, despois dun breve transo espacial, hai un cambio de guién, un volantazo vital e narrati-
vo, e agora nos di:

Golpe a Golpe Verso a Verso

Que paradoxal! Hai versos e hai poesia, pero tamén, como lembra a artista, “amores que
matan”, tal como nos di referindose ao asunto da violencia neste outro texto publicado no
catalogo colectivo Non sexas cémplice:

A violencia contra as mulleres escondese, disfrazase con frecuencia de desavenencias conxugais e de
parella.

] ' ’

ONDE A VIDA EN COMUN RESOLVESE DE SONO EN PESADELO

Corpos (de muller) violentados, golpeados, maltratados, escarnecidos, amputados...

Mentes (de muller) ausentes, angustiadas, mortificadas, sometidas, anuladas...

Tempo interminable de ofensas, vexacions, insultos, ensafiamentos, submisions...

A violencia de xénero xustificase polo dereito que parece dar certo tipo de relaciéon afectiva.

(2004: 17)

Toallas que a min me lembran case que a iconografia cristid occidental do velo da Veré-
nica, ese velo onde fica impreso o rostro da dor e das bigoas do Deus crucificado e no que
Verdnica enxauga a dor do amado Deus. Agora Yolanda Herranz reclama, ao meu ver e des-
de a mifia particular visién, volver andar esa iconografia da historia da arte e faino por medio
destas toallas brancas, que son unha proclama dos afectos intimos e tamén unha denuncia
da violencia machista que se escribe alto e claro con fio de prata.

HERRANZ, Yolanda (Ed.) (2004). Non sexas cémplice. Vigo: Concello de Vigo

HERRANZ, Yolanda (2007). Yolanda Herranz: Pese al paso del tiempo. Salamanca: Ediciones Universi-
dad de Salamanca

HERRANZ, Yolanda (2008). Yolanda Herranz: Mds Aiin... y ...Alin Mds. Espafa
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Celeste Garrido
(Re)vuelo (Serie Nupcial), 2020
Foto: Cortesia MARCO Vigo/UM Fotografia

CELESTE GARRIDO

En 2016 Celeste Garrido (Marin, Pontevedra, 1972) escribia:

[...] el cuerpo vestido es el cuerpo del sujeto y a través de esta vestimenta se nos desvelan datos como
el género, la condicién social y cultural... ya que a través del vestido proyectamos ptiblicamente una
identidad, es por esto que es en mi proyecto un elemento de suma importancia, por ser uno de

los mecanismos diferenciadores que forman parte de la indumentaria femenina. Los vestidos que
construyo parten de la idea de vestido nupcial y se desvelan como pequehas prisiones que inmovili-
zan al sujeto que los ocupa. Cada uno de ellos compone un lugar mentalmente habitable en el que el
espectador llega a imaginar las experiencias sensoriales que derivarian de una relacién directa con ese
objeto de deseo. (2016: 30)

Es claro que para Celeste su compromiso con el asunto de la mujer resulta paraddjico,
porque se trata casi siempre de un cuerpo de mujer in absentia, ya que no esta ahi, existe un
vestido o un calzado pero no vemos que cubra un cuerpo, que calce unos pies... Esas prendas
siempre se refieren a mujeres, pero de ellas s6lo encontramos indicios.

Y es que Celeste Garrido estd construyendo desde hace tiempo todo un amplio repertorio
de esculturas de vestidos que representan mujeres, pero lo cierto es que no las presenta ahi.
Son pistas ciertas pero non hay rostros, cuerpos, manos, pies... Celeste habla del vestido
de mujer como una prisién (particularmente por mor de las convenciones sociales), que
entiendo que, al cabo y a la vista de sus piezas, habran de devorar la corporeidad y el alma de
esa mujer. De ahi que ese cuerpo no esté. Por eso, seguramente, desaparece de la represen-
tacion, la mujer aniquilada por debajo de esas telas. Mujeres de las que sélo restan sombras,
tristes despojos a modo de vestidos que inquietan por lo que tienen de vacio, de fantasmago-
ria de un deseo, de una ilusién que es tan solo polvo y humo.

Desierto de sal (Serie Nupcial), 2020, es un vestido de sal elevado sobre una superficie
en ese caso también de sal. Obra inédita que construye por primera vez. Al pensar en ella,
parece interesante leer lo que se nos dice en la nota de prensa enviada a los medios por el
museo Marco de Vigo con ocasién de su muestra individual en 2020 y que podemos leer en
la pagina web de la institucién (marcovigo.com):
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CELESTE GARRIDO

En 2016 Celeste Garrido (Marin, Pontevedra, 1972) escribia:

[...] o corpo vestido é o corpo do suxeito e a través desta vestimenta desvélasenos datos como o xénero,
a condicioén social e cultural... xa que a través do vestido proxectamos ptiblicamente unha identidade,
é por isto que forma parte do meu proxecto como un elemento de suma importancia, precisamente
por se tratar dun dos mecanismos diferenciadores que forman parte da indumentaria feminina. Os
vestidos que constriio parten da idea de vestido nupcial e desvélanse como pequenas prisions que
inmobilizan ao suxeito que os ocupa. Cada un deles compé6n un lugar mentalmente habitable no que
o espectador chega imaxinar as experiencias sensoriais que derivarfan dunha relaciéon directa con ese
obxecto de desexo. (2016: 24)

E claro que para Celeste o seu compromiso co asunto da muller resulta paradoxal, porque
se trata case sempre dun corpo de muller in absentia, xa que non esta ai, existe un vestido ou
un calzado pero non vemos que cubra un corpo, que calce uns pés... Esas prendas sempre
estan a referirse a mulleres, mais delas s6 atopamos indicios.

E é que Celeste Garrido vén construindo desde hai ben de tempo todo un amplo reperto-
rio de esculturas de vestidos que representan mulleres, mais o certo é que non nolas presen-
ta ai. Son pistas certas pero non hai rostros, corpos, mans, pés... Celeste fala do vestido de
muller como unha prisién (particularmente por mor das convenciéns sociais), que entendo
eu que, ao cabo e 4 vista das stias pezas, han de devorar a corporeidade e a alma desa muller.
De af que ese corpo non estea. Por iso, seguramente, desaparece da representacién, a muller
aniquilada por baixo desas teas. Mulleres das que s6 fican sombras, tristes despoxos a xeito
de vestidos que inquietan polo que tefien de baleiro, de fantasmagoria dun desexo, dunha
arela que é tan s6 po e fume. Un sudario.

Desierto de sal (Serie Nupcial), 2020, é un vestido de sal ergueito sobre unha superficie
neste tamén caso de sal. Obra inédita que constriie por primeira vez. Ao pensar nela, semella
interesante ler o que se nos di na nota de prensa enviada aos medios polo Museo Marco de
Vigo co gallo da stia mostra individual en 2020 e que podemos ler na pixina web da institu-
cién (marcovigo.com):

O seu discurso artistico xorde da relacién entre a experiencia creativa e a condicién feminina, incor-
porando & stia obra obxectos da vida cotid e materiais orginicos, en especial aqueles de uso doméstico
—mel, xelatina, uva, pétalo de rosa...— que polas stias propiedades e caracter simbolico fan alusién &
fraxilidade corporal, 4 nocién do tempo que pasa, e ao cardcter cambiante das cousas; a inestabilidade
unida 4 idea de beleza que persiste no noso imaxinario colectivo, directamente relacionado co desexo
e a seducién.

Vemos este vestido de sal realizado ex profeso para o Museo de Pontevedra e como non
lembrarnos de inmediato da muller de Lot, que mesmo carece de nome propio e fica trans-
formada en estatua de sal como castigo divino 4 stia 16xica curiosidade. Como non pensar
nese ser mitico, nesa dama seguramente sabia que quere ver en que deu a cidade de Sodo-
ma, esa urbe axexada polas lapas que deixan 4s stias costas ela e mais o seu marido? Como
non ver nesa imaxe un castigo profundamente machista que renega da muller como persoa,
desa dona que é metafora da fonda curiosidade polo coflecemento, que ten un profundo
interese por mirar derredor, por saber que hai diante seu e tamén 3s stas costas! Celeste
constrie un vestido que é unha estatua de sal. Dela nin sequera ficard a memoria, pois esa
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Su discurso artistico surge de la relacién entre la experiencia creativa y la condicién femenina,
incorporando a su obra objetos de la vida cotidiana y materiales organicos, en especial aquellos de uso
doméstico —miel, gelatina, uvas, pétalos de rosa...— que por sus propiedades y caracter simbélico
hacen alusion a la fragilidad corporal, a la nociéon del tiempo que pasa, y al caricter cambiante de las
cosas; la inestabilidad unida a la idea de belleza que persiste en nuestro imaginario colectivo, directa-
mente relacionada con el deseo y la seduccién.

Vemos este vestido de sal realizado ex profeso para el Museo de Pontevedra y como no
acordarnos de inmediato de la mujer de Lot, que incluso carece de nombre propio y acaba
transformada en estatua de sal como castigo divino a su légica curiosidad. jCémo no pensar
en ese ser mitico, en esa dama seguramente sabia que desea ver en que quedo la ciudad de
Sodoma, esa urbe acosada por las llamas que dejan a sus espaldas ella y su marido! jCémo
no ver en esa imagen un castigo profundamente machista que reniega de la mujer como per-
sona, de esa dama que es metafora de la honda curiosidad por el conocimiento, que tiene un
profundo interés por mirar alrededor, por saber que hay delante suyo y también detras suyo!
Celeste construye un vestido que es una estatua de sal. De ella ni siquiera quedara memo-
ria, pues jesa estatua acabara diluida en el agua! {Una estatua de sal! No hay ahi nada de la
relativa perpetuacién que le daria, por ejemplo, el hierro, o el bronce. Ni tendr4 la fragilidad
de la madera o de la cerdmica. So6lo sal. Si ya sus fragiles telas estin acosadas por el tiempo,
iqué decir de la sal! Celeste encara sin afeites ni pafios calientes el terrible sino de muchas
mujeres y lo proclama con suma dureza y la maxima poesia.

GARRIDO, Celeste (2016). Celeste Garrido: Non son as mifias espifias as que me defenden. Marin: Museo
Manuel Torres, Concello de Marin

ANNE HEYVAERT

El trabajo de Anne Heyvaert (Memphis, Tennessee, Estados Unidos, 1959) estd siempre
entre los pliegues y los repliegues, las lineas, los contornos, los bordes, las dobleces y los
desdobles, las sombras y las penumbras de las superficies de los papeles. Dibujos que crean
un inventario de planimetrias que van de las cartas a los mapas, pasando por las cajas de
cartdn, los libros, los papelitos de notas e incluso los post-it, y con los que va edificando una
iconografia intima. Su mirada se recrea en la magia de la simplicidad absoluta que expresan
esos pliegos como motivo soberano de sus representaciones. Los dibujos de esas intervencio-
nes hechas sobre ldminas parecen estar en un estadio previo a la papirologia, porque lo cierto
es que la autora no le da por construir, tan solo por dibujar, o sea contemplar, las dobleces
minimas de ese objeto cotidiano y magico que es la hoja de papel. Un papel que tiene mucho
de escultérico, de juego de planimetrias que ocupan el aire y el espacio del dibujo, del libro o
del cuaderno.

En esta ocasion, Anne se sumerge en una mirada, otra vez contemplativa, del suelo de un
corredor, que dibuja, como siempre, con lapiz y en blanco y negro y que semejase como un
gran plano o un gran papel extendido horizontalmente. E igual de blanco y sin apenas de-
talles, es decir, poco mis que las lineas y sombras a las que nos tiene acostumbrados en ante-
riores series de dibujos. Lo que pasa es que ahora esta representacién aparece rodeada por
los marcos y por las esquinas inferiores de esas puertas entreabiertas. Esquinas de corredor,
angulos de puertas que, otra vez mas, son, por cierto, como hojas de papel levantadas que
dibujaran en el espacio escuadras, lineas de fuga, superficies ortogonales. Pareciera que esa
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estatua acabard diluida na auga! Unha estatua de sal! Non hai ai nada da relativa perpetua-
cién que lle daria, por exemplo, o ferro, ou o bronce. Nin terd a fraxilidade da madeira ou
da ceramica. S6 sal. Se xa as stas fraxiles teas estan axexadas polo tempo, que dicir do sall
Celeste encara sen afeites nin panos quentes o terribel sino de moitas mulleres e proclimao
con suma dureza e a maxima poesia.

GARRIDO, Celeste (20106). Celeste Garrido: Non son as mifias espifias as que me defenden. Marin: Museo
Manuel Torres, Concello de Marin

ANNE HEYVAERT

O traballo de Anne Heyvaert (Memphis, Tennessee, Estados Unidos, 1959) estd sempre en-
tre os pregues e os repregues, as lifias, as contornas, os bordos, as dobreces e os desdobres,
as sombras e as penumbras das superficies dos papeis. Debuxos que crean un inventario
de planimetrias que van das cartas aos mapas, pasando polas caixas de cartén, os libros, os
papelifios de notas e mesmo os post-it, e cos que vai edificando unha iconografia intima. A
stia ollada recréase na maxia da simplicidade absoluta que expresan eses papeis como motivo
soberano das stas representacions. Os debuxos desas intervencidns feitas sobre as 1aminas
parecen estar nun estadio previo 4 papiroloxia, porque o certo é que a autora non lle d4 por
construir, tan sé por debuxar, ou sexa contemplar, as dobreces contidas nese obxecto cotian
e maxico que € a folla do papel. Un papel que ten moito de escultérico, de xogo de planime-
trias que ocupan o ar e o espazo do debuxo, do libro ou do caderno.

Desta volta, Anne mergullase na ollada, outra volta contemplativa, do chan dun corredor,
que debuxa, coma decote, con lapis e en branco e negro, e que, coma sempre, semellara un
gran plano ou un gran papel estendido de xeito horizontal. E igual de branco e sen apenas
detalles, é dicir, pouco mdis al6 das lihas e sombras 4s que nos ten acostumados en anterio-
res series de debuxos. O que pasa é que agora esta representacion aparece arrodeada polos
marcos e polas esquinas inferiores desas portas entreabertas. Recantos de corredor, angulos
de portas que, outra volta mais, son, por certo, como follas de papel ergueitas que debuxaran
no espazo escuadras, lifias de fuga, superficies ortogonais. Parecera que esa espacialidade
sotto voce e silente de sempre fose reivindicada as claras nesa arquitectura interior que recrea

Anne Heyvaert
Pli Page n® 11, 2016
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espacialidad sotto voce y silente de siempre fuese reivindicada a las claras en esa arquitectura
interior que recrea ahora. Siguen siendo dibujos bidimensionales, pero lo tridimensional
que veiamos con frecuencia se expresa ahora en el mundo de derredor, en el corredor de una
casa y ya non entre libros, papeles, mapas y embalajes. Y, sobre todo esto, la propia artista
me escribia en un intercambio de correos electrénicos, hablandome del transito “De los
“pliegues” a los “passages”:

En mis altimos proyectos he investigado las posibilidades plasticas y conceptuales del pliegue y de
la hoja blanca. De pliego en pliego se hace el libro. El pliegue divide sin separar y permite en un solo
movimiento, pasar de un espacio a otro y de pensar lo continuo en lo discontinuo. La forma del libro
hace sistema.

Los ‘posibles’ del pasar pagina (mi libro Plis-Pages) han derivado en los ‘Passages’. De los pliegues
de papel a los pliegues arquitecténicos.

Las sombras de unos y de otros discurren los posibles.

De las paginas en blanco abiertas sobre historias sin contar, pasamos a espacios abiertos, vacios...

En los ‘Passages’, se representan unos accesos a diferentes espacios, bien diferenciados, abiertos
(con puerta o pasillo) o cegados (por un muro).

Ante estos dobles espacios, nos paramos, y podemos elegir por donde ir...

Ademas de evocar el transito y la abertura hacia otros espacios y posibilidades, estos ‘Passages’
hacen alusién al mundo exterior por medio de juegos de luces y reflejos de ventanas.

YATIR FERNANDEZ

Anne Heyvaert escogié como discipulo artista con el que compartir el espacio del Museo
de Pontevedra a Yatir Fernindez (Vigo, Pontevedra, 1988). Y, cuando nos fijamos en ese
uso que hace el artista joven de los papeles pequeiios, viejos y amarillos como soporte de
su obra, inmediatamente entendemos una determinada conexién con su maestra. Pero

la cosa no se queda ahi, pues si estudiamos con detalle lo que Yatir representa en esas
hojas como de cuaderno antiguo, vemos que el espiritu es el mismo que el de Heyvaert.
Dibujos minimos, sutilisimos y breves, casi como haikus, que ademas siguen en muchos
casos formulaciones comunes a las de Anne. Asi por ejemplo: dos planos (negro y blanco)
que se apoyan uno en el otro como un tejado que acoge algo o a alguien, y bajo el cual se
levanta algo breve y vertical; o ese otro de una puerta o ventana que asoma al vacio, con
algo también vertical o, en fin, esos dos agujeros o pozos en el suelo que estan conectados.
Yatir habla, pues, de planos y arquitecturas como Anne, y ambos se centran, iconografica
y formalmente, en asuntos basicos y esenciales. Luego, estd claro, Yatir profundiza en
ciertas cuestiones, como la de las duplicidades: blanco y negro, plano cerrado frente a otro
plano que es hueco etc. Lo que quizas mas lo distingue de su maestra sea el hecho de que
todo contiene un aliento narrativo, como de memorial, de diario personal e intimo que
apenas percibimos en Anne. Pareciera como si estos esbozos de Yatir Fernandez fuesen
paginas arrancadas de un diario personal cuyas claves solo fuesen entendidas por sus
protagonistas...

En esa pieza tridimensional, otra vez duplicada, hay dos montafias, una de sal y otra de
ceniza, asentadas sobre una plancha de cobre, casi parecen los restos de una performance
mistica, como una accién ritual que nos habla, como en el caso de los dibujos, de las vidas
de dos seres, de sus plenitudes y vacios, de sus dias blancos y negros, de sus picos altos y sus
pendientes de descenso...
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agora. Seguen a ser debuxos bidimensionais, pero o tridimensional que viamos decote se
expresa agora no mundo derredor, no corredor dunha casa e xa non entre libros, papeis, ma-
pas e embalaxes. E, sobre todo isto, a propia artista escribiame nun intercambio de correos
electrénicos, falindome do transito “De los “pliegues” a los “passages”:

En mis altimos proyectos he investigado las posibilidades plasticas y conceptuales del pliegue y de
la hoja blanca. De pliego en pliego se hace el libro. El pliegue divide sin separar y permite en un solo
movimiento, pasar de un espacio a otro y de pensar lo continuo en lo discontinuo. La forma del libro
hace sistema.

Los ‘posibles’ del pasar pagina (mi libro Plis-Pages) han derivado en los ‘Passages’. De los pliegues
de papel a los pliegues arquitecténicos.
Las sombras de unos y de otros discurren los posibles.

De las paginas en blanco abiertas sobre historias sin contar, pasamos a espacios abiertos, vacios...

En los ‘Passages’, se representan unos accesos a diferentes espacios, bien diferenciados, abiertos
(con puerta o pasillo) o cegados (por un muro).

Ante estos dobles espacios, nos paramos, y podemos elegir por dénde ir...

Ademas de evocar el transito y la abertura hacia otros espacios y posibilidades, estos ‘Passages’
hacen alusién al mundo exterior por medio de juegos de luces y reflejos de ventanas.

YATIR FERNANDEZ

Anne Heyvaert escolleu como discipulo artista co que compartir o espazo do Museo de
Pontevedra a Yatir Ferndndez (Vigo, Pontevedra, 1988). E, cando reparamos nese uso que fai
o artista mozo dos papeis pequenos, vellos e amarelos como soporte da sta obra, inmediata-
mente entendemos xa unha determinada conexién coa stia mestra. Pero a cousa non fica ai,
pois se estudamos con detalle o que Yatir representa nesas follas como de caderno antigo,
vemos que o espirito é o mesmo que o de Heyvaert. Debuxos minimos, sutilisimos e breves,
case como haikus, que ademais seguen en moitos casos formulaciéns comins as de Anne.
Velai por exemplo: dous planos (negro e branco) que se apoian un no outro como un tellado
que acolle algo ou alguén, e baixo o cal se ergue algo breve e vertical; ou esoutro dunha porta
ou fiestra que se abre a outro plano que se asoma ao baleiro, con algo tamén vertical ou, en
fin, eses dous buracos ou pozos no chan que estin conectados. Yatir fala, pois, de planos

e arquitecturas como Anne, e ambos os dous céntranse, iconografica e formalmente, en
asuntos basicos e esenciais. Logo, claro estd, Yatir afonda en certas cuestiéns, coma a das
duplicidades: branco e negro, plano fechado fronte a outro plano que é oco etc. O que quizais
mais o distingue da stia mestra sexa o feito de que todo contén un alento narrativo, como de
memorial, de diario persoal e intimo que apenas percibimos en Anne. Semella coma se estes
esbozos de Yatir Fernandez fosen paxinas arrincadas dun diario persoal cuxas claves s6 fosen
entendidas polos seus protagonistas...

Nesa peza tridimensional, outra volta méis dupla, hai dGias montafias, unha de sal e outra
de cinza, asentadas sobre unha prancha de cobre, case semellan os restos dunha performance
mistica, coma unha accién ritual que nos fala, coma no caso dos debuxos, das vidas de dous
seres, das suias enchentas e baleiros, dos seus dias brancos e negros, dos seus picos altos e as
stias pendentes de descenso...

Yatir Fernandez presentou na revista dixital OD Magazine (odmagazine.eu) algiins destes
debuxos xunto con outros mais, e ali escribe este texto que traemos aqui e que da algunhas
das claves do seu proxecto:
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Yatir Fernandez
Voyager, 2020

Yatir Fernandez present6 en la revista digital OD Magazine (odmagazine.eu) algunos de
estos dibujos junto con otros mas, alli escribe este texto que traemos aqui y que da algunas
de las claves de su proyecto:

Siempre he tratado de comprender y cuestionar cémo se ven, perciben e interacttian los humanos,
entre nosotros y con nuestro entorno. A partir de aqui los diferentes proyectos profundizan conceptos
como el silencio, la distancia, los contrarios o la dualidad. Todas estas premisas analizan principal-
mente lo cotidiano, la visién cotidiana que estoy encriptando y que, finalmente, se sintetiza en un
reduccionismo formal. Mi status quo se resumiria en la siguiente frase:

‘El espejo de lo que vemos no es el reflejo de quiénes somos’.

Mi proyecto actual aborda la relacién entre dos personas, condensando momentos, situaciones
y recuerdos en papeles antiguos, enfatizando la memoria y el tiempo. Por otro lado, se establece un
didlogo entre el blanco y el negro, una comprensién entre opuestos y dualidad como una unidad con
una pertenencia entre ambos existencial. Este estudio tiene como objetivo cuestionar la percepcién
y realidad de las cosas, creando constantemente una proyecciéon sobre ellas, donde la distancia, la
medida y todo el espectro de grises que hay entre opuestos es el eje de esta tesis.

Puede sonar extrafo, pero creo que cuando termino mi trabajo espera ser escuchado.

CHELO MATESANZ

En la amplia obra de Chelo Matesanz, que podemos seguir con detalle en su pagina web
(chelomatesanz.com), las visitas observaran de inmediato la presencia soberana del textil
como elemento esencial con que el construye su obra. Una técnica en boca de todas y todos
(criticas/os, historiadoras/es da arte y museos) que a ella, una creadora cuya propia practica
artistica basada en gran parte en la costura y las telas, le lleva a reflexionar sobre los distin-
tos usos y abusos que alrededor del hecho de coser encuentra en el sistema artistico actual.
Escribe en “Desde el suelo... mirando al cielo”, de 2009, que extracto de su web:

La costura, o el hecho de incorporar color a través de la tela sobre un soporte, ha sido analizado

como oposicién a una cierta tradicién pictérica, que parece quedarse con el acuerdo categérico de
que toda pintura es en si misma una practica masculina. Cuestién que no ha sido reivindicada por
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Siempre he tratado de comprender y cuestionar cémo se ven, perciben e interacttian los humanos,
entre nosotros y con nuestro entorno. A partir de aqui los diferentes proyectos profundizan conceptos
como el silencio, la distancia, los contrarios o la dualidad. Todas estas premisas analizan principal-
mente lo cotidiano, la visién cotidiana que estoy encriptando y que, finalmente, se sintetiza en un
reduccionismo formal. Mi status quo se resumirfa en la siguiente frase:

‘El espejo de lo que vemos no es el reflejo de quiénes somos’.

Mi proyecto actual aborda la relacién entre dos personas, condensando momentos, situaciones
y recuerdos en papeles antiguos, enfatizando la memoria y el tiempo. Por otro lado, se establece un
didlogo entre el blanco y el negro, una comprensién entre opuestos y dualidad como una unidad con
una pertenencia entre ambos existencial. Este estudio tiene como objetivo cuestionar la percepcién
y realidad de las cosas, creando constantemente una proyeccion sobre ellas, donde la distancia, la
medida y todo el espectro de grises que hay entre opuestos es el eje de esta tesis.

Puede sonar extrafio, pero creo que cuando termino mi trabajo espera ser escuchado.

CHELO MATESANZ

Na ampla obra de Chelo Matesanz, que podemos seguir con detalle na stia paxina web
(chelomatesanz.com), as visitas decataranse de inmediato da presenza soberana do téxtil
como elemento esencial co que constrie a sia obra. Unha técnica en boca de todas e todos
(criticas/os, historiadoras/es e museos) que a ela, unha creadora cuxa propia practica artistica
baseada en gran parte na costura e nas teas, lle di lugar a reflexionar sobre os distintos usos
e abusos que ao redor do feito de coser atopa no sistema artistico actual. Escribe en “Desde el
suelo... mirando al cielo”, de 2009, que extracto da stia web:

La costura, o el hecho de incorporar color a través de la tela sobre un soporte, ha sido analizado

como oposicién a una cierta tradicién pictérica, que parece quedarse con el acuerdo categérico de

que toda pintura es en si misma una practica masculina. Cuestién que no ha sido reivindicada por
ningn sector del arte, pero que a la postre se ha encontrado con dicha aseveracion. Lo cierto es que
el tono, la demanda ha instaurado la costura como critica politica y critica feminista, y ha eliminado la
posibilidad de establecer una lectura sobre el caracter poético, o sobre los aciertos en la elecciéon de los
temas, o los asentimientos entre significantes y significados, o los encuentros creativos y evocadores,
o el caracter acertadamente epocal, que si se haria posible si el paisaje de la obra no estuviera condi-
cionado por el resultante politico del material.

]

En el caso de la costura, ya no se analizan desde pardmetros artisticos las diferentes propuestas, sino
que todas se engloban bajo el titulo de ‘mujeres que cosen’, y a su vez se les aplica el discurso del
feminismo y la reivindicacién de género. Sin diferenciar y sin analizar.

A su vez, si una mujer quiere contextualizarse como artista y dotar de discurso social a su trabajo,
sélo tiene que ponerse a coser, no importa cémo, ni el qué.

Puedo ver, desde mi trabajo de profesora en la facultad, como las jévenes generaciones van utili-
zando este procedimiento sin la conciencia politica y reivindicativa de mi generacién. Lo usan desde
la libertad y la frescura, entendida ésta como un proceder sin condicionantes, separdndolo de sus
significados politicos, demostrando asi la asimilacién de esta forma de hacer como una mas, como
parte del metalenguaje del arte.

Pero esta distancia temporal ha sido necesaria para despojar al procedimiento de su carga reivin-
dicativa, y los saltos generacionales hacia atras son sospechosos. Serian ahora comprendidos como el
deseo de subirse a un tren que estd en marcha desde hace ya tiempo.
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ningtn sector del arte, pero que a la postre se ha encontrado con dicha aseveracién. Lo cierto es que
el tono, la demanda ha instaurado la costura como critica politica y critica feminista, y ha eliminado la
posibilidad de establecer una lectura sobre el caricter poético, o sobre los aciertos en la eleccion de los
temas, o los asentimientos entre significantes y significados, o los encuentros creativos y evocadores,
o el caracter acertadamente epocal, que si se haria posible si el paisaje de la obra no estuviera condi-
cionado por el resultante politico del material.

En el caso de la costura, ya no se analizan desde pardmetros artisticos las diferentes propuestas, sino
que todas se engloban bajo el titulo de ‘mujeres que cosen’, y a su vez se les aplica el discurso del
feminismo y la reivindicacién de género. Sin diferenciar y sin analizar.

A su vez, si una mujer quiere contextualizarse como artista y dotar de discurso social a su trabajo,
so6lo tiene que ponerse a coser, no importa como, ni el qué.

Puedo ver, desde mi trabajo de profesora en la facultad, como las jévenes generaciones van utili-
zando este procedimiento sin la conciencia politica y reivindicativa de mi generacién. Lo usan desde
la libertad y la frescura, entendida ésta como un proceder sin condicionantes, separandolo de sus
significados politicos, demostrando asi la asimilacién de esta forma de hacer como una mas, como
parte del metalenguaje del arte.

Pero esta distancia temporal ha sido necesaria para despojar al procedimiento de su carga reivin-
dicativa, y los saltos generacionales hacia atras son sospechosos. Serian ahora comprendidos como el
deseo de subirse a un tren que estd en marcha desde hace ya tiempo.

Y construida en textil estd justamente una de las piezas que se presenta en el Museo de
Pontevedra, y que todavia no se habia exhibido en Galicia: Virgen para vestir: El acto, 2017.
Una obra que se inspira en las “santas de vestir” tan cotidianas en la historia del arte del sur
de Europa. En sentido estricto esas esculturas sélo estaban compuestas por la cabeza, las
manos y, a veces, los pies tallados y policromados; todo lo demds eran ornamentos textiles
moviles, para gozo inmenso de beatas que adornan con asiduidad y con vestidos y ajuares a
las santas/os. Un tipo de estatuaria, es necesario decirlo, que en las jerarquias del arte estaba
muy por debajo de aquellas talladas y policromadas en su integridad, que, como podemos
imaginar, eran mucho mas costosas de realizar y, por lo tanto, mis caras. Asi que la talla
de vestir resultaba muy popular, muy asumible y, desde luego, muy singular dentro de la
escultura. A Chelo Matesanz, dado su interés en el vestuario, en el cosido y en las telas, esta
vertiente de la historia del arte tenia, antes o después, que interesarle para abordarla desde la
contemporaneidad. Porque no dejan de ser muy graciosas y surrealistas esas lindas tallas de
cabezas y manos armadas sobre un cuerpo hueco y vacio. Por non hablar de esos vestuarios
de santas con sus capillas o roperos rebosantes de mudas para cada dia y cada festividad y
con sus camareras de honor para vestirlas. Todo muy humoristico, algo que, ciertamente,
caracteriza toda su obra, tal como nos dice en “Pensamientos sueltos sobre Mis cosas en obser-
vacion”, texto propio que acompaiia la monografica que le dedic6 el CGAC en 2014:

La obra se puede convertir en arma arrojadiza contra alguien, contra principios, valores, normas... Me
resulta mas placentero expresar desacuerdo a través del humor y la ironia, con las metaforas como
herramientas en la obra, que denunciando directamente. Me gusta muchisimo reir, y seguramente
por eso prefiero mostrar riendo casi toda la verdad de lo que pienso.

[.]

El humor es una gran herramienta para sobrellevar el miedo que produce analizar y entender mu-
chas cosas, coger distancia y relativizar riendo casi siempre es mejor que entender y anticiparse a los

46 | DE MESTRAS E MESTRADOS

Chelo Matesanz

Vista da exposicion

Virgenes para vestir, 2018

Cortesia Galeria Espacio Olvera, Sevilla

E construida en téxtil estd xustamente unha das pezas que se presenta no Museo de
Pontevedra, e que ainda non fora exhibida en Galicia: Virgen para vestir: El acto, 2017. Unha
obra que se inspira nas “santas de vestir” tan cotiis na historia da arte do sur de Europa. En
sentido estrito esas esculturas sé estaban compostas pola cabeza, as mans e, 4s veces, os pés
tallados e policromados; todo o demais eran ornamentos téxtiles mobiles, para gozo inmenso
de beatas que adornan decote con vestidos e enxovais as santas/os. Un tipo de estatuaria,
compre dicilo, que nas xerarquias da arte estaba moi por debaixo daquelas outras talladas e
policromadas na sta integridade, que, como podemos imaxinar, eran moito mdis custosas
de realizar e, xa que logo, mdis caras. Asi que a talla de vestir resultaba moi popular, moi
asumibel e, desde logo, moi singular dentro da escultura. A Chelo Matesanz, dado o seu inte-
rese no vestiario, no cosido e nas teas, esta vertente da historia da arte tifia, antes ou despois,
que interesarlle para abordala desde a contemporaneidade. Porque non deixan de ser moi
graciosas e surrealistas esas lindas tallas de cabezas e mans armadas sobre un corpo oco e
baleiro. Por non falar deses vestiarios de santas coas stias capelas ou roupeiros ateigados de
mudas para cada dia e cada festividade e coas stias camareiras de honra a vestilas. Todo moi
humoristico, algo que, de certo, caracteriza toda a stia obra, tal como nos di en “Pensamen-
tos soltos sobre Mis cosas en observacién”, texto propio que acompafia a monografica que lle
dedicou ao CGAC en 2014:

A obra podese converter nunha arma arreboladiza contra alguén, contra principios, valores, normas...
Restiltame madis pracenteiro expresar desacordo a través do humor e da ironia, coas metiforas como
ferramentas na obra, que denunciando directamente. Glistame motisimo rir, e seguramente por iso
prefiro mostrar rindo case toda a verdade do que penso.

]

O humor é unha gran ferramenta para aturar o medo que produce analizar e entender moitas cousas.
Coller distancia e relativizar rindo case sempre é mellor que entender e anticiparse aos feitos sen
poder facer nada para cambiar o futuro. (2014: 35)

Agora, a santa virxe que presenta Chelo ten unha novidade, pois leva ao extremo a desapa-

ricién da talla e todo se converte en pano. A talla pasa asi a ser debuxada, pespuntada coma
se fose un bosquexo, un debuxo sobre a superficie da tea. Agora o aforro para a igrexa e os
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hechos sin poder hacer nada para cambiar el futuro.
(2014: 99)

Ahora, la santa virgen que presenta Chelo tiene una novedad, pues lleva al extremo la
desapariciéon de la talla y todo se convierte en pafio. La talla pasa asi a ser dibujada, pespun-
tada coma si fuese un bosquejo, un dibujo sobre la superficie de la tela. Ahora el ahorro para
la iglesia y los devotos es maximo: ya no precisamos de maestros tallistas. Todo lo haran las
costureras... Y Chelo atin va més alla: disloca la pieza en escultura y obra bidimensional.
Extremidades inferiores van en el armazén de madera (casi puro formalismo de escultura
vasca..., su lugar de formacién), pero cubiertas con una falda... El torso principal de la virgen
queda en el muro, en un dibujo hecho en hilo sobre una tela colgada...

En el Museo de Pontevedra presenta también dos piezas en ceramica, otro de los materiales
mas habituales en la artista que, por cierto, nos sirven para tratar otra cuestién habitual en
Chelo. Me refiero al asunto sexual, una tematica que esta presente desde los inicios mismos
de su carrera y que, por otro lado, también podemos percibir sin dificultad en la virgen de la
que acabamos de hablar. No en vano, el subtitulo es “el acto” y la representacién de la santa se
asemeja a un éxtasis entre sexual y mistico que conecta con otras muchas representaciones de
ese cariz que nos suministra la historia da arte; basta recordar la santa Teresa de Bernini... En
Placer consolidado 1y 2, 2014, hay un pafiuelo de caballero que se recoge y se repliega frente a
un sexo femenino soberano, resulta del maximo interés ver como esos pliegues genitales se
exhiben de modo nitido y colorista y con suma claridad formal. Un sexo de mujer hecho en
tierra cocida, dura y policroma, que ciertamente es un “placer consolidado” que se reivindica
orgulloso, mientras la representacién masculina apenas es una breve tela pasiva, un simple
receptaculo para la gallardia sexual de un pubis abierto y tridimensional, que desborda con
mucho el trozo de pélida tela blanca.

MATESANZ, Chelo (2009). “Desde el suelo... Mirando al cielo”. En Chelo Matesanz: Autorretratos. San-
tander: Caja Cantabria, Obra Social

MATESANZ, Chelo (2014). “Pensamientos sueltos sobre Mis cosas en observacién”. En Chelo Matesanz:
As mifias cousas en observacién. Santiago de Compostela: CGAC, Xunta de Galicia

XOANA / PASCUAL POUSA

En légica conexién con la obra de Matesanz la artista invité a Xoana/Pascual Pousa (A
Corufla, 1996) para que la acompafiase. Las obras expuestas aqui bien podrian haber sido
firmadas conjuntamente por maestra y alumna, lo cual dice mucho de los intereses comunes
que unen a ambas autoras.

Son xa unha princesa?, de 2020, es un anuncio que la artista multiplica en numerosas
copias digitales, sobre las que luego interviene de modo manual, para subvertir el sentido de
esa convocatoria de la factoria Disney. En el texto impreso leemos:

iGrandes princesas! Aventurera. Creativa, Amable... cada princesa tiene una cualidad que la hace Gni-
ca. Y t0, ¢como eres? 1. Dibiijate en medio de las Princesas Disney 2. Rodea las palabras que mejor te

describan.

Y bajo eso, toda una orla de bustos de princesas Disney; por lo menos, cuidaron que
promoviese un amplio abanico multirracial. Bajo sus retratos la empresa de entretenimien-
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devotos é maximo: xa non precisamos de mestres tallistas. Todo o farin as costureiras... E
Chelo ainda vai mdis al6: disloca a peza en escultura e obra bidimensional. Extremidades
inferiores van nunha armazén de madeira (case puro formalismo de escultura vasca..., o seu
lugar de formacién), mais cubertas cunha saia... O torso principal da virxe fica no muro nun
debuxo feito en fio sobre unha tea pendurada...

No Museo de Pontevedra presenta tamén diias pezas en ceramica, outro dos materiais
mais habituais na artista que, por certo, nos serven para tratar outra cuestién habitual en
Chelo. Refirome ao asunto sexual, unha tematica que estd presente desde os inicios mesmos
da stia carreira e que, por outra banda, tamén podemos percibir sen dificultade na Virxe da
que acabamos de falar. Non en van, o subtitulo é “el acto” e a representacién da santa seme-
lla unha éxtase entre sexual e mistica que conecta con outras moitas representacions dese
cariz que nos subministra a historia da arte; abonda lembrar a santa Teresa de Bernini... En
Placer consolidado 1 e 2, 2014, hai un pano de cabaleiro que se recolle e se reprega perante
un sexo feminino soberano, resulta de maximo interese ver como eses pregues xenitais se
exhiben de xeito nidio e colorista e con suma claridade formal. Un sexo de muller feito en
terra cocida, dura e policroma, e de certo que é un “pracer consolidado” que se reivindica
orgulloso, mentres a representacién masculina apenas é unha breve tea pasiva, un simple
receptaculo para a gallardia sexual dun pube aberto e tridimensional, que soborda con moito
o0 anaco de palida tea branca.

MATESANZ, Chelo (2009). “Desde el suelo... Mirando al cielo”. En Chelo Matesanz: Autorretratos. San-
tander: Caja Cantabria, Obra Social

MATESANZ, Chelo (2014). “Pensamientos sueltos sobre Mis cosas en observacién”. En Chelo Matesanz:
As mifias cousas en observacion. Santiago de Compostela: CGAC, Xunta de Galicia

XOANA / PASCUAL POUSA

En l6xica conexién coa obra de Matesanz a artista convidou a Xoana/Pascual Pousa (A Co-
rufia, 19906) para que a acompaflase. As stlas obras expostas aqui ben poderian ter sido asina-
das conxuntamente por mestra e alumna, o cal di moito dos intereses comuns que unen a
ambas as autoras.

Son xa unha princesa?, de 2020, é un anuncio que a artista multiplica en numerosas
copias dixitais, sobre as que logo intervén de xeito manual, para subverter o sentido desa con-
vocatoria da factoria Disney. No texto impreso lemos:

iGrandes princesas! Aventurera. Creativa, Amable... cada princesa tiene una cualidad que la hace Gni-
ca. Y t0, ¢cdmo eres? 1. Dibtijate en medio de las Princesas Disney 2. Rodea las palabras que mejor te
describan.

E baixo iso, toda unha orla de bustos de princesas Disney; polo menos, coidaron que

promovese un amplo abano multirracial. Baixo os seus retratos a empresa de entretemen-

to inscribe virtudes como: “optimista, decidida, alegre, independiente, valiente, intrépida,
ingeniosa”. A promoci6én debuxa logo un gran circulo central, en branco, para a intervencién
persoal das stas seguidoras e clientas. E ai é onde entra Xoana/Pascual debuxando con ceras
de cores unha serie de mozas alternativas. Con trazos relativamente grosos perfila unha
pléiade de rapazas que expresan outras imaxes ben afastadas das previstas polas e polos
publicistas de Disney. Desta volta, xa non son figuras delgadas e estereotipadas dunha beleza
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Xoana / Pascual Pousa
lgualdade (Alegoria), 2020

to inscribe virtudes como: “optimista, decidida, alegre, independiente, valiente, intrépida,
ingeniosa”. La promocién dibuja luego un gran circulo central, en blanco, para la intervencién
personal de sus seguidoras y clientas. Y es ahi donde entra Xoana/Pascual dibujando con
ceras de colores una serie de muchachas alternativas. Con trazos relativamente gruesos perfila
una pléyade de chavalas que expresan otras imagenes bien alejadas de las previstas por las/los
publicistas de Disney. Esta vez, ya non son figuras delgadas y estereotipadas de una belleza
arquetipica, sino mujeres de cuerpos orondos que se muestran desnudas y, ademas, sin
ocultar las lorzas de esos kilos de mas. Asi mismo, sus piernas y axilas aparecen sin depilar,

y se sienten completamente comodas con sus fisicos heterodoxos y contrarios a lo normativo.
Estas princesas podrian lucir al pie de sus imagenes términos alternativos como: “cientifica,
queer, rebelde, feminista, insumisa, ecologista, lectora, animalista, republicana” etc. Muchos
de esos calificativos nunca serian considerados por Disney para no herir “sensibilidades”

de determinadas clientas potenciales de sus productos. Tampoco esa galeria de retratos de
Xoana/Pascual seria facilmente seleccionada en un imaginario concurso de propuestas para
nuevas princesas. Por fortuna, resta el arte para hacer posible que, si no en el mundo de Dis-
ney, si por lo menos en el museo podamos reivindicar estas jovenes diferentes.

Y a esa misma linea de trabajo se adscribe ese tocador de juguete del que se apropia la
artista para convertirlo en un espejo magico, que dice cosas poco decibles en un contexto
rosa y de glamour. “Zorra”, escribe con carmin nuestra artista, algo que esta bien lejos de un
“te quiero” o de un “mon amour” previsible e idilico. En una y otra obra del Museo de Ponte-
vedra el espejo magico de la madrasta, que parece representar la propia Xoana/Pascual, nos
devuelve una imagen del mundo mucho més real y certera de las vicisitudes de la vida de las
mujeres que esa otra que se empefan en edificar los medios, la cual resulta inalcanzable por
injusta, ademads de ser mitica y ficticia.

MONICA ORTUZAR

Cuando visité el estudio de Ménica Ortuzar (Bilbao, 1964) en Poio, Pontevedra, lo primero
que me sorprendié era como organizaba alrededor de si un extenso mundo pléstico y visual,
ese que pinta o dibuja de un modo metddico y obsesivo. Opté para la muestra del Museo de
Pontevedra por estos cuatro autorretratos, si bien ella insistia en que esa tematica ya habia
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arquetipica, senén mulleres de corpos grosos que se amosan espidas e, ademais, sen agochar
os pregues deses quilos de mais. Asi mesmo, as stias pernas e axilas aparecen sen depilar,

e séntense completamente cobmodas cos seus fisicos heterodoxos e contrarios ao normativo.
Estas princesas poderian lucir ao pé das stias imaxes termos alternativos como: “cientifica,
queer, rebelde, feminista, insubmisa, ecoloxista, lectora, animalista, republicana” etc. Moitos
deses cualificativos nunca serian considerados por Disney para non ferir “sensibilidades”

de determinadas clientas potenciais dos seus produtos. Tampouco esa galeria de retratos de
Xoana/Pascual seria facilmente seleccionada nun imaxinario concurso de propostas para
novas princesas. Por fortuna, fica a arte para facer posibel que, se non no mundo de Disney,
si polo menos no museo poidamos reivindicar estas mozas diferentes.

E a esa mesma lifia de traballo adscribese ese tocador de xoguete do que se apropia a
artista para convertelo nun espello maxico, que di cousas pouco dicibeis nun contexto rosa e
de glamour. “Zorra”, escribe con carmin a nosa artista, algo que estd ben lonxe dun “quérote”
ou dun “mon amour” previsibel e idilico. Nunha e noutra obra do Museo de Pontevedra o
espello méxico da madrasta, que parece representar a propia Xoana/Pascual, esta a devolver-
nos unha imaxe do mundo moito mais real e certeira das vicisitudes da vida das mulleres
que esoutra que se empefian en edificar os medios, a cal resulta inalcanzabel por inxusta,
ademais de ser mitica e ficticia.

MONICA ORTUZAR

Cando visitei o estudio de Ménica Ortuzar (Bilbao, 1964) en Poio, Pontevedra, o primeiro
que me sorprendeu era como organizaba arredor de si un extenso mundo plastico e visual,
ese que pinta ou debuxa dun xeito metddico e obsesivo. Optei para a mostra do Museo de
Pontevedra por estes catro autorretratos, se ben ela insistia en que esa tematica xa quedara
atrds e que agora tifia novos intereses, particularmente, a arte prehistérica, que agora estuda
e debuxa con paixén. Unha prehistoria tan esencial como vefien en dar os seus retratos.
Nunha conversa-texto entre Mar Caldas e a artista, publicada no catdlogo Autoretratos, do
Centro Marcos Valcircel da Deputacién de Ourense, lemos:

Ainda que os seus Autorretratos non son tan primitivos como outros traballos pictéricos seus, neles
non hai unha procura de virtuosismo senén, pola contra, de algo parco. Rexeita a perfeccién, asi
como calquera elemento que distraia do tema, para centrarse exclusivamente no rostro:

‘O proceso e o resultado € parco. Por unha banda € interesante que o obxecto sexa sinxelo de presenza,
para concentrarse mdis nel, pero, por outra, hai unha necesidade de que sexa austero. Acredito mdis nun
obxecto sobrio que nun sofisticado’. (2010: 5)

No seu obradoiro eu non podia evitar ollar con pracer esas facianas xurdidas de stpeto en-
tre a pila de debuxos pintados sobre papel, e tampouco podia permitirme deixar de velas logo
na sala do museo e, ainda despois, aqui nas paxinas do catdlogo. Un ollar hipnético o seu,
que nos mira teimosamente, de xeito reconcentrado e salvaxe, coma se fosen representaciéns
de illuminati que capturan e apresan as nosas mentes sen remision. Quizais iso se deba a
que a sta cara reflicte como un espello as caras que observa:

"Pofio a cara dos demais’ ou ‘interésame que saian outras caras na mifia’, estd moi lonxe de querer

dicir que adopta méscaras. Ao contrario, é unha forma de cofiecerse a través de xente que descofiece,
pero na que pode recoflecerse ou coa que, despois, mentres debuxa, identificase nalgin xesto ou tra-
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quedado atras y que ahora tenia nuevos intereses, particularmente, el arte prehistérico, que
ahora estudia y dibuja con pasién. Una prehistoria tan esencial como devienen sus retratos.
En una conversacién-texto entre Mar Caldas y la artista, publicada en el catilogo Autoretratos
del Centro Marcos Valcarcel de la Diputacion de Ourense, leemos:

Si bien sus autorretratos son tan primitivos como otros trabajos pictéricos suyos, en ellos no hay
una busqueda de virtuosismo sino, por el contrario, de algo parco. Rechaza la perfeccién, asi como
cualquier elemento que distraiga del tema, para centrarse exclusivamente en el rostro:

‘El proceso y el resultado es parco. Por una parte es interesante que el objeto sea sencillo de presencia, para
concentrarse mds en €, pero, por otra, hay una necesidad de que sea austero. Me creo mds un objeto sobrio
que uno sofisticado’. (2010: 9)

En su estudio yo non podia evitar mirar con placer esas caras surgidas de repente entre
la pila de dibujos pintados sobre papel, y tampoco podia permitirme dejar de verlas luego en
la sala del museo y, atin después, aqui en las paginas del catilogo. Una mirada hipnética la
suya, que nos observa insistentemente, de manera reconcentrada y salvaje, como si fuesen
representaciones de illuminati que capturan y apresan nuestras mentes sin remision. Quiza
eso se deba a que su cara refleja como un espejo las caras que observa:

"Me pongo la cara de los demds’ o ‘me interesa que salgan otras caras en la mia’, estd muy lejos de
querer decir que adopta méscaras. Al contrario, es una forma de conocerse a través de gente que
desconoce, pero en la que puede reconocerse o con la que, después, mientras dibuja, se identifica en
algin gesto o rasgo: ‘puede entenderse como un ejercicio para aprender desaprendiendo mi rostro’
[...] en este caso el yo se conjugando a través de una sucesion de ttes concretos. Por ello, los dibujos
de Ménica Ortuzar se sitllan en un impreciso punto entre el autorretrato y el retrato. (2010: 10)

De ese modo, todas las miradas proyectadas de la artista sobre los otros, reflejadas al cabo
en las lineas de su propio rostro de azogue. Ciertamente se trata de ella misma, pero, sobre
todo, de los otros adheridos, como el aire a su piel, a su cara. Dice Mar Caldas:

Los Autorretratos de Moénica Ortuzar, vistos en conjunto, ¢no nos ofrecen un abanico de seres reu-
nidos en su rostro, siempre distinto y siempre igual? Y, ese fijarse en los otros, ¢no puede ser una
sabia estrategia para conseguir lo que todo buen autorretratista debe aprender?: distanciarse de su yo,
obtener una imagen que no ha de satisfacerlo sino contrariandolo a la vez. O, como la artista expresa,
‘es mirarte para no verte, es justo lo contrario al narcisismo, cuanto mas miro menos me veo a mi...

i

en los autorretratos y yo creo que en la realidad también’”. (2010: 11)

Por otro lado, vemos aqui que la retratada estd acompafiada de unas esculturas que esta-
blecen un calmo dilogo artistico entre ella y nosotros y de ambos con esas piezas. Pero lo

cierto es que esa persona que de pie nos mira de reojo parece pulverizarnos con la mirada.

CALDAS, Mar e ORTUZAR, Moénica (2010). “Ejercicios de aprendizaje y desaprendizaje”. En Ménica
Ortuzar: Autoretratos. Ourense: Centro Cultural da Deputacién de Ourense
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Ménica Ortuzar
Sen titulo, 2010

zo: ‘pode entenderse como un exercicio para aprender desaprendendo o meu rostro’ [...] neste caso o
eu vaise conxugando a través dunha sucesion de tis concretos. Por iso, os debuxos de Ménica Ortuzar
sitianse nun impreciso punto entre o autoretrato e o retrato. (2010: 6)

Dagquela, todas as miradas proxectadas da artista sobre os outros, reflectidas ao cabo nas

lihas do seu propio rostro de azougue. Certamente tratase dela mesma, mais, sobre todo, dos
outros adheridos, coma o ar 4 sta pel, 4 sta faciana. Di Mar Caldas:

Os Autorretratos de Ménica Ortuzar, vistos en conxunto, non nos ofrecen un abano de seres reunidos
no seu rostro, sempre distinto e sempre igual? E, ese fixarse nos outros, non pode ser unha sabia
estratexia para conseguir o que todo bo autorretratista debe aprender?: distanciarse do seu eu, obter
unha imaxe que non ha de satisfacelo senén contraridndoo 4 vez. Ou, como a artista expresa, ‘¢ mi-
rarte para non verte, € xusto o contrario ao narcisismo, canto mais miro menos me vexo a min... nos
autoretratos e eu creo que na realidade tamén’. (2010: 7)

Por outra banda, vemos aqui que a retratada esti acompafiada dunhas esculturas que esta-

blecen un calmado didlogo artistico entre ela e n6s e de ambos os dous con esas pezas. Mais
o certo é que esa persoa que de pé nos mira de esguello semella pulverizarnos coa ollada.

CALDAS, Mar e ORTUZAR, Moénica (2010). “Ejercicios de aprendizaje y desaprendizaje”. En Mdnica
Ortuzar: Autoretratos. Ourense: Centro Cultural da Deputacién de Ourense
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Amaya Gonzalez Reyes
(Re)construccion, 2011
Cortesia Coleccion MICA

AMAYA GONZALEZ REYES

Apenas hay mas que pedazos de piedras en el suelo, fragmentos de diversos colores, formas casuales.

Piedras que por si solas sélo son restos, recogidos del deshecho, de la escombrera... salvados de
convertirse en arena, temporalmente por lo menos...

Mediante su colocacién sobre el suelo se construye una forma conjunta, delimitada por sus
bordes, por el dibujo de las lineas exteriores de cada piedra, obteniendo una superficie plana sobre el
suelo, hecha con pedazos...

Extensiones y bordes, apariencias de unidad rota... Nada mis....

Con este texto, escrito en un intercambio de correos electrénicos con la artista, Amaya
Gonzilez Reyes (Sanxenxo, Pontevedra, 1979) nos describe la pieza que presenta en el Mu-
seo de Pontevedra. Amaya cuenta con una amplisima trayectoria artistica que desarrolla con
una muy variada obra que gir6 derredor de intereses bien diversos, que la llevaron a hacer
un uso habitual de la performance, pero también de la escultura o de la fotografia, por citar
algunos de sus recursos mas habituales. Una creadora omnivora, pues, tal como refleja tam-
bién este texto que escribia con ocasién de una publicacién, editada por el Injuve en 2007. El
texto parece todavia plenamente vigente de su hacer:

[.]
Nunca trabajo en un solo proyecto.

Quisiera poder decir que puedo trabajar con cualquier cosa, pero no estoy segura.

Me interesa todo y lo que puede llegar a ser.

Reviso lo hecho.

Imagino todo lo que podria hacer.

Elijo un objeto cualquiera y busco como hacer algo con él.

Me interesa cuando le das un tiempo a las cosas.

Quiza podria hacer algo muy diferente, y lo hago si puedo.

Me pregunto cémo haria una obra que nunca haria y por qué.

Me pregunto también qué hago con esto para que llegue a tener interés. Siempre, es una palabra que
me asusta.

Desarrollo una idea inicial a lo largo del tiempo.
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AMAYA GONZALEZ REYES

Apenas hay mas que pedazos de piedras en el suelo, fragmentos de diversos colores, formas casuales.

Piedras que por si solas sélo son restos, recogidos del deshecho, de la escombrera... salvados de
convertirse en arena, temporalmente por lo menos...

Mediante su colocacién sobre el suelo se construye una forma conjunta, delimitada por sus
bordes, por el dibujo de las lineas exteriores de cada piedra, obteniendo una superficie plana sobre el
suelo, hecha con pedazos...

Extensiones y bordes, apariencias de unidad rota... Nada mis...

Con este texto, escrito nun intercambio de correos electrénicos coa artista, Amaya
Gonzalez Reyes (Sanxenxo, Pontevedra, 1979) describenos a peza que presenta no Museo
de Pontevedra. Amaya conta cunha amplisima traxectoria artistica que desenvolveu cunha
moi variada obra que xirou arredor de intereses ben diversos, que a levaron a facer un uso
habitual da performance, pero tamén da escultura ou da fotografia, por citar algiins dos seus
recursos mais habituais. Unha creadora omnivora, pois, tal como reflicte tamén este texto
que escribia con ocasién dunha publicacién, editada polo Injuve en 2007. O texto semella
ainda plenamente vixente no seu facer:

[.]
Nunca trabajo en un solo proyecto.

Quisiera poder decir que puedo trabajar con cualquier cosa, pero no estoy segura.
Me interesa todo y lo que puede llegar a ser.

Reviso lo hecho.

Imagino todo lo que podria hacer.

Elijo un objeto cualquiera y busco como hacer algo con él.

Me interesa cuando le das un tiempo a las cosas.

Quiza podria hacer algo muy diferente, y lo hago si puedo.

Me pregunto como haria una obra que nunca haria y por qué.

Me pregunto también qué hago con esto para que llegue a tener interés. Siempre, es una palabra que
me asusta.

Desarrollo una idea inicial a lo largo del tiempo.

Procuro hacer lo que no he hecho antes.

Antes intentaba justificarme, pero ya no.

Busco soluciones a un jeroglifico infinito.

Olvido lo que puedo.

Explico cémo trabajo, no qué hago.

Hago todo lo que se me ocurre.

Dependo del objeto.

Utilizo la técnica que va surgiendo.

Es diferente cuando partes de una idea

Salgo a la calle y pienso en todo lo que podria ser, y en lo que no.

Intento no aburrirme.

Pienso en como hacer una obra imposible.

Me permito distraerme.

Me gusta imaginar, pero también hacer.

Es asi, como ahora mismo.

Cuando no sé lo que hago, y no me importa
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Procuro hacer lo que no he hecho antes.

Antes intentaba justificarme, pero ya no.

Busco soluciones a un jeroglifico infinito.

Olvido lo que puedo.

Explico como trabajo, no qué hago.

Hago todo lo que se me ocurre.

Dependo del objeto.

Utilizo la técnica que va surgiendo.

Es diferente cuando partes de una idea

Salgo a la calle y pienso en todo lo que podria ser, y en lo que no.
Intento no aburrirme.

Pienso en cémo hacer una obra imposible.

Me permito distraerme.

Me gusta imaginar, pero también hacer.

Es asi, como ahora mismo.

Cuando no sé lo que hago, y no me importa

No siempre encuentro la respuesta, y mejor, no hago la pregunta.
A veces, abandono ideas a su suerte, y las persigo, a ver a donde van.

En esta ocasidn la artista va componiendo sobre el suelo y a partir de fragmentos de
piedras nobles, dos caminos de lastras que acttian como si fuesen dos antiguas calzadas
que discurren paralelas y a las que une un marmol blanco a modo de puente. Cerca de ese
camino bifurcado hay tres islotes proximos. De ese modo, sestamos delante de una vista de
pajaro de dos caminos? ¢O de una maqueta de geografia que organiza peninsulas, islas? ¢De
un juego infantil tipo la rayuela? La clave mis aproximada seguramente nos la da el propio
titulo de la obra, Manifestacién material visible del hacer (o una des-re-construccion necesaria),
lo cual nos lleva de vuelta al texto citado més arriba sobre el significado y el modo de su
quehacer. En definitiva, ahi esta el placer de construir de manera gratuita con esos marmoles
reciclados, de empedrar la sala con unos nuevos senderos por los que transitar la mirada,
para que mientras caminemos juguemos a dar saltos y ejercitemos también el pensamiento,
para vislumbrar recorridos que se bifurcan, que se aislan...
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No siempre encuentro la respuesta, y mejor, no hago la pregunta.
A veces, abandono ideas a su suerte, y las persigo, a ver a dénde van.

Desta volta a artista vai compofiendo sobre o chan e a partir de anacos de pedras nobres,
dous camifios de lastras que act@ian coma se fosen dtas antigas calzadas que discorren
paralelas e as que une unha marmore branca a xeito de ponte. Preto dese camifio bifurcado
hai tres illotes préximos. Daquela, estamos diante dunha vista de paxaro de dous camifios?
Ou dunha maqueta de xeografia que organiza peninsulas, illas? Dun xogo infantil a xeito da
rayuela? A clave mais aproximada seguramente nola da o propio titulo da obra, Manifestacion
material visible del hacer (o una des-re-construccién necesaria), o cal nos leva de volta ao texto
citado mais arriba sobre o significado e o xeito do seu quefacer. En definitiva, velai o pracer
de construir de xeito gratuito con esas marmores de refugallo, de empedrar a sala cuns
novos sendeiros polos que transitar a mirada, para que mentres camifiemos xoguemos a dar
chimpos e exercitemos tamén o pensamento, para albiscar percorridos que se bifurcan, que
se illan...
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YAXIRA - Salir de la hipnosis

Te miro y veo paciencia.

Ve mas alla de la hipnosis colectiva,
poniendo luz y claridad en la atencién de tu
capacidad de discernimiento.

Conéctate mas alld de tu corona, muy alto.

Ve con perspectiva amplia las cosas de tu vida,
los acontecimientos que ahora te procupan.

La hipnosis hace que los pensamientos se queden
pegados a tu cabeza, dando vueltas como
satélites,

una y otra vez,

repetitivos, constantes.

Para romper la hipnosis y salir a esa Unica verdad,
despega hacia arriba y encuentra perspectivas.

Siempre hay caminos nuevos a seguir.
iDespegal! iSal de la hipnosis!
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Loreto Blanco Salgueiro
Yaxira, 2020

Oleo e impresidn dixital sobre lenzo
146 x 114 cm
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YEBRA - La pureza de tu nifa interior
Te observo con curiosidad.

Veo la pureza de la nifla entre la trama de lo
que has llegado a convertirte.

La inocencia que te permite mirarme y
encontrarte con mi mirada, mas alla de los
parloteos mentales.

Rescata la inocencia yendo a su encuentro sin
miedo.

iMirame! Soy la pureza de aquella nifa que

aun estd en ti.
iAlégrate conmigo!
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Loreto Blanco Salgueiro
Yebra, 2020

Oleo e impresion dixital sobre lenzo
146 x 114 cm
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Abi Castillo
Noémadas, 2020

Cerdmica
Medidas varidbeis
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Mar Caldas
Atadeira (serie Facedoras de Bueu), 2017

Fotografia
186 x 110 cm
Cortesia do Museo Masso, Bueu
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Mar Caldas
Conserveiras (serie Facedoras de Bueu), 2018

Fotografia
110 x 200,3 cm
Cortesia do Museo Masso, Bueu
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GRANDES HISTORIASIDEL ARTE

Mar Caldas e Nilo Arias
Grandes historias del arte.
Grandes historias de amor, 2020

Dous blocos de 500 postais c/u
9,3x14 x8 cmc/u

i
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Nilo Arias
Mi dolor ya no sera mas tu privilegio, 2020

Peneira ovalada mais rede e acrilico
120 x 150 cm
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Nilo Arias
Ben comun, 2020

Duas peneiras cadradas e acrilico
24 x 24 cm c/u
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Maria Luisa Fernandez
7,816,421,917 + - Blanco
sobre rojo, 2020

Instalacion.

Pranchas de metacrilato, spray,
cera de maquillaxe.

Medidas varidbeis
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-You have to kill your enemies by killing the You have to kill your enemies by killing them.

Cristian Benitez
| don’t ghost, | haunt, 2020

Video
1128”
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-Rotten seeds are growing under broken teeth, flooding data
skies
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Almudena Fernandez Farifia

e Isabel Flores
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Serigrafia sobre papel

280 x 675 cm e medidas varidbeis
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Ménsula do Claustro

do Edificio Sarmiento, Museo
de Pontevedra
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Almudena Fernandez Farifia.
Debuxo dixital

a partir da ménsula.

Almudena Fernandez Farifia
Composicién para Adobiar o
espazo, nomear o lugar, 2020

Serigrafia sobre papel
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Isabel Flores
Adobiar o espazo, nomear o lugar, 2020

Serigrafia sobre papel
(detalles e vista na sala)
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Isabel Flores Almudena Fernandez Fariiia
Adobiar o espazo, nomear o lugar Adobiar o espazo, nomear o lugar
(detalle), 2020 (detalle), 2020



Yolanda Herranz Pascual
Perderme Buscarte
Hallarme  Perderte, 2008
Serie: «El miy el tu»

Proxecto: «Entretejiendo Dolores»
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Texto e lifio bordado con fio de seda
Unha: 35 x 50 x 2 cm

Conxunto de catro pezas:

77 x128 x 2,5 cm
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Yolanda Herranz Pascual

Paso a Paso Beso a Beso

Golpe a Golpe Verso a Verso, 2012
Serie: «El miy el tu»

Proxecto: «Entretejiendo Dolores»
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Texto e toallas de man bordadas
con fio de prata

Unha: 50 x 30 cm

Conxunto de catro pezas:

50 x 165 x 2,5 cm
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Celeste Garrido
Desierto de sal (Serie Nupcial), 2020

Sal, xeso e poliéster
Medidas varidbeis
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Anne Heyvaert
Passage 1/ Passage 2,
2020

Dous debuxos sobre papel
56 x 76 cm c/u
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Yatir Fernandez
Grafito, gouache e lapis de cobre

sobre papel
Diversas medidas
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Sal, cinza e cobre
15 x24 cm




The waiting, 2020 This is what life looks like, 2020 Among us, 2020 Double void, 2020
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Chelo Matesanz
Virgen para vestir. El acto, 2017

Pespunte sobre tea

80 x 60 cm

Candeleiro pintado, saia de tea:
109 x 56 x 40 cm




Chelo Matesanz
Placer consolidado 1y 2, 2014

Porcelana entre pano de cabaleiro
24 x13 cm
37 x17 cm
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Xoana/Pascual Pousa
Son xa unha princesa?, 2020

Intervencion con ceras duras e brandas
sobre dez impresiéns dixitais en papel de esbozo A3
38 x28,5cm c/u

DE MESTRAS E MESTRADOS | 115



Xoana/Pascual Pousa
Para ti, princesa, 2020

Obxecto intervido

Espello maxico de xoguete e carmin vermello
38,5x 31,5x19 cm
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Ménica Ortuzar
La escultura y yo (Serie Autorretratos), 2015

Acuarela sobre papel Arches
76 x 13,5 cm
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Ménica Ortuzar
La escultura y yo (Serie Autorretratos), 2016

Acuarela sobre papel Arches
75,5 x 113 cm
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Ménica Ortuzar
La escultura y yo (Serie Autorretratos), 2016

Acuarela sobre papel Arches
75 x N3 cm
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Ménica Ortuzar
La escultura y yo (Ante el problema)
(Serie Autorretratos), 2016

Acuarela sobre papel Arches
76 x 13,5 cm
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Amaya Gonzalez Reyes
Manifestacion material visible del hacer
(o una des-re-construccién necesaria), 2020

Técnica mixta

Medidas varidbeis
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