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ABOUDRAMANE (1961, Abidjan, Côte d'Ivoire, Francia. Vive/trabaja en París)

Nacido en la Costa de Marfil, aunque vive y trabaja en París, Aboudramane ha creado una arquitectura vernácula que coexiste con sensibilidades actuales sobre el concepto de habitar en un espacio determinado. Centrándose específicamente en formas que actúan como posibilidades arquitectónicas, la escultura de este artista hace referencia a contextos tradicionales de comunidad y sugiere una arquitectura fantástica y casi futurista. Estas estructuras evocan distintos momentos, desde lo espiritual (Le hangar du sorcier, 1992) a lo cotidiano (Coiffeur, 1990) y la presencia de la muerte en medio del espacio habitado (Village avec tombes, 1988). Lejos de ser modelos simplistas, las estructuras de Aboudramane son meticulosamente creadas y muestran una variedad de espacios domésticos, presentando panoramas de vecindad que poseen cualidades oníricas. Todos los trabajos son técnica mixta, Cortesía del artista y J.M. Patras, París
Le Grenier, 1989. 51 x 37 x 20 cm
La Cour, 1989. 50 x 38 x 12 cm
La Case sacrée, 1990. 44 x 36 x 16 cm
L’école, 1989. 51 x 37 x 20 cm
Le Carré d’ombre, 1992. 51 x 51 x 23 cm
Le Hangar du sorcier, 1992. 43 x 36.5 x 34 cm
Le Salon sauvage, 1989. 52 x 39 x 30 cm
Village 2, 1989. 36 x 36 x 18 cm
Village avec tombes, 1988. 58 x 41 x 15 cm
Coiffeur, 1990. 36 x 36 x 20 cm
Le Marché, 1989. 36 x 36 x 12 cm
La Tombe, 1989. 36 x 36 x 12 cm
La Citadelle du désert, 2000. 51 x 37 x 20 cm
La Maison du diable, 1992. 51 x 37 x 20 cm
Dr. Schweitzer, 1992. 43 x 36 x 37 cm
Casa bianca, 1997. 56 x 52 x 52 cm
Homme fatal, 2006. 122 x 54 x 30 cm
Tambour des femmes, 2006. 129 x 54 x 54 cm
ABSALON (1964, Ashdod, Israel. + 1993 en París)

“La razón por la cual deseo construir objetos es que en el mundo real siempre hay algo que me perturba. Yo soy quien compone las formas y su orden, los colores son uniformes. Es el único espacio en el que podría sentirme bien”. A menudo es difícil clasificar la obra artística del último Absalon: sus modelos de mesa, ¿son estudios para piezas de mayor tamaño? ¿Deberían interpretarse sus Cellules (Celdas -ed.) como esculturas en sentido estricto? Desprovistas del color y la provocación de los modelos arquitectónicos, las obras de Absalon insinúan la nitidez de la escuela de la Bauhaus y los movimientos constructivistas y minimalistas. Su obsesión por la forma y la claridad del campo visual se refleja en los títulos en sí: Cells in Silence, Proposal for Everyday Objects, Order (Células en silencio, Propuesta para objetos cotidianos, Orden). Por otra parte, las obras de Absalon destacan por su carácter individualizado, confeccionadas a medida. El tamaño y la dimensión de cada uno de los bordes y esquinas de sus celdas se deriva de mediciones repetidas de su propia estatura: el resultado es un conjunto artístico tremendamente biográfico, un intento continuado de insistir en una escala muy humana. Un vistazo al interior de las pequeñas ventanas de las celdas evoca sentimientos de soledad, silencio y una ralentización y reducción de la forma, incluso una restricción del movimiento del conjunto; el resultado es reconfortante y extraño a la vez. El artista hizo referencia a estas restricciones y perpetuó los ambiguos sentimientos de cerramiento y contención que evocan sus celdas diciendo: “Intento crear un sistema sin imperfecciones, y en cierto modo es una verdadera jaula. Sea como sea, me siento solo y en esta jaula sigo sintiéndome solo, pero mejor”. Las formas de Absalon invitan al espectador a cuestionarse cómo las estructuras (físicas o de cualquier otra naturaleza) controlan el cuerpo y a su vez dictan nuestro movimiento y nuestra existencia. Dentro de estos sistemas, la forma dicta el comportamiento, llevando toda variación a un estado de inmovilidad. Pero a Absalon una restricción de este tipo le permite la posibilidad de una existencia renovada, un comenzar de cero, una línea de fondo blanquecina a partir de la cual es posible reconstruir la identidad, un barrio o una civilización. De este modo, en las celdas de Absalon resuena el lamento de Heidegger de que el elemento esencial de “construir”, concretamente habitar, se ha desvanecido. La propia postura de Heidegger era de escepticismo frente a un falso optimismo o una perspectiva utópica, y en su lugar una expresión del deseo de una unidad de existencia. Sus estrategias de reducción y reconstrucción siempre han querido dar como resultado algo no necesariamente mejor, pero sí nuevo. (JT) (Citas extraídas de una entrevista entre el artista y Jean de Loisy en enero de 1990) 

Cellule No. 3, 1991. Madera, cartón, pintura blanca. 240 x 160 x 140 cm. Col. del CAPC de Burdeos
Cellule No. 4, 1991. Madera, cartón, pintura blanca. 180 x 250 x 150 cm. Col. del CAPC de Burdeos
Ordre, 1988. Madera, corcho, pintura blanca. 60 x 120 x 130 cm. Col. de Michel Samuel-Weis
Cellules (En Silence) (Deuxiéme version), 1988. Madera, corcho. 91 x 82,5 x 31,5 cm. Col. de André Magnin, París. Galería Crousel-Robelin/ Bama, París, 
Solutions, 1992. Video col., 7 min., 50 sec. Courtesía Galería Chantal Crousel, Paris
TETE ÁLVAREZ (1964, Cádiz, España. Vive/trabaja en Córdoba)

Desde principios de los noventa, Tete Álvarez ha trabajado con numerosas tecnologías en desarrollo, sociedad y espectáculo mediante la creación de archivos e iconos en Internet. Álvarez también hace fotografías surgidas de sus investigaciones de espacios públicos y privados. En su serie Confines (2004), Álvarez trata el proceso aparentemente imparable de la (sub)urbanización, las ciudades que crecen y borran fronteras para establecer espacios liminales al borde del habitar urbano. Confines es el testimonio de la línea trazada para definir una frontera y su posterior eliminación por las urbanizaciones que se aproximan sigilosamente al campo, que puede ser un descampado o un campo de fútbol. Vistos por separado, sus dos estudios de espacio delimitado (Confines y Desterritorios) ilustran la coexistencia del desorden y el orden. Cuando se miran en conjunto, las dos series de Álvarez parecen mostrar una documentación del paisaje basado en una nueva comprensión del espacio público – el sitio de la periferia, antes caracterizada por fuerzas entrópicas, ahora vuelve su mirada hacia una forma nueva y cada vez más abstracta – la ciudad invasora que se aproxima a su propia entropía. Todas las obras son foto col. s/chapa de aluminio, 
Confines I, VII, VIII, 2005. 110 x 128 cm c/u.Cortesía de Gal. Valle Ortí, Valencia.
Confines II, 2005. 110 x 128 cm. Cortesía de la Fundación Botí, Cordoba
Desterritorios I, 2003. 110 x 110 cm. Cortesía de Gal. Valle Ortí, Valencia
Desterritorios II, 2003. 110 x 110 cm. Cortesía de Gal. Trama, Madrid
Desterritorios IV, 2003. 110 x 110 cm. Cortesía de Gal. t20, Murcia
Desterritorios VIII, 2003. 110 x 110 cm. Cortesía de la Fundación de Artes Plásticas Rafael Botí, Córdoba
OLIVO BARBIERI (1960, Bolonia, Italia. Vive/trabaja en Bolonia)

A primera vista, las películas y fotografías de Olivo Barbieri parecen maquetas de ciudades del mundo, decorados en miniatura que evocan juguetes de niños en un desván. Breves estampas se van sucediendo cuando, por un instante, un automóvil se convierte en el centro de atención, y pasa ante nosotros a medida que las figuras, adormiladas, caminan por una acera borrosa. Pero una vez que queda de manifiesto que los estudios ralentizados de la metrópolis consisten en secuencias reales (normalmente de 35 mm. o vídeo de alta definición), las expectativas cambian junto con su dimensión. Rodadas en su mayoría desde helicópteros y empleando una lente de inclinación y desplazamiento que permite difuminar la imagen de forma selectiva, la serie de películas site_specific (que incluyen site_specific Roma 04, site_specific Las Vegas 05, y site_specific Shanghai 06, 2004, 2005, y 2006, respectivamente) provocan una especie de reconocimiento distorsionado; el espectador ve formas que conoce: el Coliseo de Roma y el McDonalds se identifican al instante, pero el paisaje transfigurado que presenta Barbieri revela cualidades nuevas e inquietantes en lugares durante mucho tiempo considerados familiares. Además, como la película se ha rodado a una gran velocidad, la acción se va ralentizando hasta casi detenerse, enfatizando aún más el carácter irreal, similar a una maqueta, de sus películas. 

A pesar de que las obras muy iluminadas de Barbieri poseen un carácter paradisíaco, casi infantil, también tienen algo de siniestro. Quizás es la sensación de ser testigo de algo que se arrastra al límite de la percepción: la terrible belleza de los aparcamientos derruidos de Roma y la paleta de colores golosina de los edificios de Las Vegas ya en deteriorados nos recuerdan que, a veces, sin darnos cuenta, restringimos de forma selectiva nuestra percepción de los alrededores inmediatos. Este reconocimiento, combinado con un sentido omnipresente de vigilancia post- 11 S, convierte las películas de Barbieri en algo más que meros estudios de la ciudad. Sus escenas cuidadosamente seleccionadas de centros y periferias (reducidas a un mínimo sonido o silencio manipulado) proponen un estudio de lo Desacogedor, un reconocimiento de los modos en los que, los lugares que creemos reconocer, todavía poseen un potencial de otredad, novedad y extrañeza. En consecuencia, el último proyecto de Olivo Barbieri, SEVILLA((?) 06, es un estudio de la ciudad y distintos espacios adyacentes a Sevilla incluyendo Málaga, etc. Parecen familiares a la vez familiares y totalmente nuevos. De manera significativa, Barbieri ha filmado largos tramos de la costa andaluza y del Estrecho de Gibraltar, aludiendo además a la frágil proximidad entre el sur de Europa y el norte de África. (JT) 

SEVILLA_(∞) 06, 2006. 35 Mm. Col., son., 13’. Cortesía del artista y la Fund. BIACS
YTO BARRADA (1971, París, Francia. Vive/trabaja en París y Tánger)

Antes de que el Estrecho de Gibraltar se convirtiera en un símbolo de la política proteccionista de la Unión Europea frente a la inmigración del norte de África, solicitada en el pasado y no deseada en el presente, el Estrecho era el paso natural entre España y Marruecos, entre Europa y África. La ciudad portuaria de Tánger, que en una época fue el punto de partida de veleros que navegaban hacia horizontes lejanos, semeja hoy un barco inmóvil con un cargamento de inmigrantes a la deriva. Yto Barrada, artista franco marroquí nacido en París, representa en sus fotografías y vídeos el Estrecho de Gibraltar, Tánger y sus habitantes permanentes o temporales de la centenaria ciudad o sus recién llegados vecinos norteafricanos. Los medios formales que emplea enfatizan con frecuencia la dureza intrínseca de sus temas y la alusión última de la lejana posibilidad de movimiento a través del tiempo y del espacio. Barrada, que ha sido objeto de exposiciones individuales en Europa y Estados Unidos (entre las que se destacan la del Jeu de Paume en París y en The Kitchen en Nueva York, ambas en 2006), ofrece al espectador algo más que un mero retrato fotográfico o que un documental en movimiento del estado actual de las cosas. A través de un proceso de indexación de fenómenos presentes y referencias sutiles a un pasado antes más próximo, investiga el complejo nexo entre conexiones míticas, históricas y geopolíticas que han conformado el “ahora”. 

En Colline du Charf, lieu-dit du tombeau du géant Antée, tué par Hercule (2006), una instalación específica para un espacio realizada con papel de empapelar, Barrada evoca el origen mítico de Gibraltar, atribuido —como en el caso de la ciudad de Sevilla—al héroe griego Hércules. La serie de fotografías Jardin Publics (Dormeurs), de 2006, recuerdan a El durmiente del valle de Rimbaud, pues muestran instantáneas de hombres solitarios, cubiertos de ropas de la cabeza a los pies, estirados en la hierba o balanceándose en posición fetal, que hacen pensar en víctimas de la guerra en la población civil. En el vídeo The Smuggler (2006) los escritos de Fanon acerca de las mujeres que escondían armas bajo el velo durante la guerra de Argelia cobran vigencia al observar a una mujer de Tánger durante su viaje ilegal al enclave español de Ceuta, mostrando su lucha diaria contra su omnipresente enemiga que es el hambre. Más que aportar una mirada fugaz y desencantada sobre el estado de emergencia que acecha tras la fachada de la normalidad, las imágenes de Barrada transmiten un aviso: que las calles de sentido único suelen ser también callejones sin salida. Todas las obras Cortesía de la artista
Série Jardins Publics (Dormeurs), 2006. Serie de 6 fotografías cromogénicas (C-prints) 125 x 125 cm
Série Autocar, 2006. Serie de 4 fotografías cromogénicas (C-prints). 125 x 125 cm
Tangerine Dream (Detail Triage), 2006. Serie de 13 fotografías cromogénicas (C-prints). 125 x 125 cm
Série Murs rouges, 2006. Serie de 3 fotografías cromogénicas (C-prints). 125 x 125 cm
Noms des rues de Tanger avant et après la campagne d’arabisation qui a suivi l’Indépendance, 2006. Papel pintado. Dim. var
Colline du Charf, lieu-dit du tombeau du géant Antée, tué par Hercule, 2006. Papel pintado. Dim. var.
The Smuggler, 2006. Video, 8’
Le Magicien (The Magician), 2003. Video con sonido, 18’
JULIE BECKER (1972, Los Ángeles, EE.UU. Vive/trabaja en Los Ángeles)

La artista Julie Becker, que actualmente vive en Los Ángeles, está obsesionada con su entorno inmediato. Entre otras cosas, ella toma nota de los embalajes de frigoríficos que sirven de casas para los sin-techo de su barrio (incluso con agujeros cortados a modo de ventanas), montones de basura o tubos que sirven de refugios en los sótanos o callejones, los helicópteros que pasean por delante de la ventana de su estudio. Después ella recicla estas formas, que constantemente salen a la superficie en una variedad de formatos – dibujos, videos, fotografías e instalaciones. Por ejemplo, al observar las cinco fotografías de su serie Whole (Entero, 1999), se vislumbran referencias a su inmensa instalación absorbente titulada Researchers, Residents, a Place to Rest (Investigadores, Residentes, un Lugar para Descansar, 1997), un entorno compuesto por varias habitaciones donde los visitantes se veían obligados a pasar un rato en una espeluznante sala de espera antes de entrar en un laberinto confuso de cajas, pequeñas maquetas, escritorios, armarios desordenados y monitores de video. ¿Las fotografías se limitan a documentar la instalación? ¿Acaso fue la instalación de 1997 sólo una versión trasfigurada, inspirada de alguna forma en el estudio y el piso deteriorado de la artista en un barrio marginal de Los Ángeles? Las obras de Becker huyen de las descripciones fáciles. Cada obra es una pieza independiente, pero se detectan rastros de la totalidad de su práctica que reflejan el conjunto de su producción artística. Esta estrategia se nutre en cierta medida del enfoque adoptado por Walter Benjamin con respecto a su Arcades Project (Proyecto de los Pasajes), donde los elementos fragmentados acaban reflejando algo de un todo inmenso. El Entero de Becker, como el conjunto de su producción artística, se alimenta de una rica combinación de cine (notablemente El Resplandor de Stanley Kubrick y la clásica de MGM, El Mago de Oz), novelas infantiles, casas de muñecas y la ambigüedad desconcertante de espacios extremadamente públicos y privadas, como el omnipresente California Federal Building (Edificio Federal de California) que se observa desde la ventana de su estudio y vuelve a aparecer en sus dibujos, fotografías y películas hechas con collage. 

Hay un fuerte trasfondo psicológico detrás de las obras de Becker, que a menudo está relacionado con una serie de recuerdos de la infancia, de ver películas caseras proyectadas en pantalla (Pantalla Entera y Barco Yéndose a Pique), de pasar tiempo mirándose al espejo, y de entretenerse con juguetes, maquetas, pegatinas y purpurina, como se ve en su dibujos de unicornios y espejos (2003 y 2004 respectivamente). Estos delicados esbozos s/papel vienen de libretas que se ven constantemente reorganizadas y aumentadas para formar una nueva narrativa cada vez. La impresión general que transmiten estos dibujos – y sus otras obras – es de algo que ha sido trabajado con destreza y cuidado, no simplemente hecho o montado. Aún pervive la esencia de la mano que lo ha labrado. (JT) 

Untitled (House Down Further), 1999. Tinta, lápiz, técnica mixta s/papel. 28 x 21,6 cm. Col. Maja Oeri
Untitled (Rainbow Worker), 1999. Tinta, lápiz, técnica mixta s/papel. 28 x 35,6 cm. Col. de Maja Oeri
Untitled (Pipes), 1999. Lápiz y técnica mixta s/papel. 28 x 21,6 cm. Col. de Craig Robins
Untitled (Freeways Underneath), 1999. Tinta y lápiz s/papel. 28 x 35,6 cm. Col. de Craig Robins 
Untitled, 1999. Tinta, lápiz y técnica mixta s/papel. 35 x 41 cm. Col. privada
Untitled (Sinking Ship), 2002. Técnica mixta s/papel. 21,6 x 28 cm. Col. de David Ross
Untitled (Six Crowns), 2002. Técnica mixta s/papel. 28 x 21,6 cm. Col. de Marty Eisenberg 
Good vs. Evil, 2002. Técnica mixta s/papel. 32,4 x 33 cm. Col. de Marty Eisenberg
Untitled (California Federal), 1999. Tinta y lápiz s/papel. 28 x 35,6 cm. Col. de Carol Greene
Untitled (Video Camera), 2002. Técnica mixta s/papel. 21,6x28 cm. Cortesía Gal. Greene Naftali

Untitled (Mirror Drawing), 2004. Técnica mixta s/papel. 43,2 x 35,6 cm. Crotesía Gal. Greene Naftali

Unicorn on Edge, 2003. Técnica mixta s/papel. 50,8 x 61 cm. Cortesía de Gal. Greene Naftali

Whole (Bar), 1999. Fotografía cromogénica s/aluminio. 128,4x85,7 cm. Cortesía Gal. Greene Naftali

Whole (Going Down), Whole (Screen), Whole (Projector), y Whole (Notepad). 1999. Fotos cromogénicas s/aluminio. 128,4 x 85,7 cm. c/u. Cortesía Gal. Greene Naftali.
Federal Building, 2002. Video con sonido, 29’. Cortesía de la artista y Gal. Greene Naftali

MARIA MAGDALENA CAMPOS PONS (1959, Montanzas, Cuba. Vive/trabaja en Boston)

Las instalaciones y vídeos de la artista Maria Magdalena Campos, nacida en Cuba, exploran la naturaleza transnacional de su herencia afrocubana, a menudo sacando a la luz las narrativas históricas de su historia personal. Trabajando con distintos medios para crear estas investigaciones artísticas, los resultados, en ocasiones escultóricos, en otras bidimensionales, emplean una abundante iconografía. Últimamente Campos Pons ha aplicado estas tácticas de examen a otras tradiciones indígenas distintas a la suya, utilizando los mismos instrumentos para establecer conexiones entre culturas y sus propias historias. 

La instalación Spoken Softly with Mama (1998), que se exhibió por primera vez en el Museum of Modern Art de Nueva York, consta de una serie de objetos importantes para la historia familiar de Campos Pons emplazados en un entorno impregnado de tecnología. El espectador camina entre pilas de ropa doblada sobre las cuales se proyecta la imagen de una mano bordando. A medida que el espectador se mueve dentro del espacio, planchas de cristal se desperdigan por el suelo mientras una serie de formas de tablas de planchar de gran tamaño actúan como telas en la parte de atrás del espacio, algunas sirviendo de pantallas de proyección para vídeos, otras de marco para fotografías de parientes femeninos de Campos Pons. En las proyecciones, la artista representa varias tareas domésticas, recordando el “trabajo de mujer” de sus antepasados. De hecho, las mujeres de origen afrocubano solían trabajar como empleadas domésticas en el país de origen de la artista. Aquí, Campos Pons revive las experiencias de esas mujeres, homenajeándolas y recalcando esta diferencia social en su patria. 

Para esta exposición, Campos Pons presenta La Viajera (2006), una instalación multimedia formada por dibujos, vídeo y otros elementos. El título sugiere una protagonista femenina, puede que la propia artista topándose con nuevos entornos y contextos ajenos al suyo. El vídeo muestra un grupo de trabajadores italianos reunidos en una taberna de Padua interpretando canciones populares subidas de tono. La banda sonora reproduce a la vez versiones de las canciones a tiempo real y ralentizadas, una técnica que insinúa la existencia contemporánea y la naturaleza histórica de las canciones. Delante del vídeo, Campos Pons ha construido una pasarela formada por una serie de azulejos decorados con huellas. Los azulejos, dispuestos en una serie de diseños, colocan las huellas en distintas direcciones: algunos se mueven hacia la pantalla, otros más lejos e incluso unos cuantos a un lado. En este sentido, Campos Pons presenta una relación ambivalente con respecto a la acción proyectada, esta representación de una tradición. Dichas tradiciones son, a la vez, fuentes de orgullo y profundos pozos de Historia. Al igual que Spoken Softly with Mama exploraba el orgullo y el prejuicio asociados al trabajo doméstico, Campos Pons reflexiona acerca del intrincado laberinto de historias arraigadas en todas las formas culturales. (AC) 

La viajera, 2006. Instalación, dibujos, proyección de video con sonido. Dim. var. Cortesía de la artista y Gal. Pack, Milán

MIRCEA CANTOR (1977, Rumania. Vive/trabaja en París y Cluj Napoca, Rumania)

COLLECTIVE MEMORY ITEMS +

LAYERED REALITY

SPECULATIVE UNDERSTANDING

DISCIPLINARY INTERFUSION

SYSTEMATIC ASSOCIATIONS

CONFIRMED MODELS =

? 

<el título está arriba> 

Una suma que da como resultado un interrogante en lugar de un número parece hallarse más relacionada con la filosofía que con las matemáticas. Sin embargo, la obra de Mircea Cantor Addition (2005) escrita arriba, aunque aparentemente críptica, podría tener algo que ver con el significado económico del sistema del arte —o con la ausencia de este. Escrita con spray fluorescente naranja en las paredes blancas del espacio de Gal., como un graffiti apresurado, Addition podría interpretarse como una ecuación foucaldiana acerca del sistema de control coercitivo en el que actúan la producción y la recepción del arte. Mientras que el medio con el que se pinta la pared habla de la cultura underground de los grafiteros y lo convierte en una señal inequívoca dentro del imperio de la cultura popular, la jerga artística autoreferencial complica su lectura y nos fuerza a cuestionarnos el lugar de la producción artística en la cultura popular dominante. 

Cantor, que nació en Rumanía y vive y desarrolla sus proyectos artísticos en su país de origen y Francia, ha convertido en parte de su espíritu creativo las difíciles cuestiones que surgen de su práctica. Tan poética como política, The Landscape is Changing (2003), una performance en grupo realizada en Tirana, Albania, con la apariencia de una protesta callejera que evocaba las marchas de la propaganda comunista (sólo que los habituales carteles con retratos y eslóganes habían sido reemplazados por paneles reflectantes parecidos a espejos), fue descrita por Amiel Grumberg como “[un] signo de exclamación colectivo [que] se transforma poco a poco en un interrogante personal.” La habilidad de Cantor de cuestionar sus prácticas, el mundo que le rodea y la posición que ocupa en él de modos tan sutiles como incisivos, apelan a una comprensión profunda de la complejidad de las estructuras de poder en la era del capitalismo tardío y de su presencia dominante en el sistema del arte. 

Addition, 2006. Pintura aerosol fluorescente. Dim. var. Cortesía del artista y Gal. Yvon Lambert

JAMES CASEBERE (1953, Lanseng, EE.UU. Vive/trabaja en Nueva York)

Casebere ha trabajado en la confluencia de arquitectura, escultura y fotografía durante las tres últimas década, pasado de cajas de luz a instalaciones de gran formato y finalmente a la fotografía de interiores miniaturas. Con esta fotografías de maquetas arquitectónicas (de casas de clase media, mansiones sureñas, escuelas, prisiones o monasterios), Casebere ha creado un índice de imágenes que tratan la disciplina y el castigo, lo cual ayuda a entender las premisas de las condiciones actuales de desacogimiento. 

Con las fotografías cromogénicas digitales Asylum (Asilo) y A Barrel-Vaulted Room (Habitación con bóveda de cañón), ambas de 1994, Casebere combina los principios panópticas del siglo XVIII con teorías modernas de funcionalismo arquitectónica al retratar el interior de una habitación vacía salvo por una cama sencilla y una ventana luminosa. Aunque las habitaciones recuerdan a la arquitectura religiosa de la Europa medieval, la intemporalidad y la abstracción creadas por la falta de detalles hablan de modernismo, y los rayos de sol sugieren la presencia de un vigilante exterior. Así el artista logra actualizar temas de vigilancia para nuestra cultura voyeurista del siglo XXI, en la que participan las instituciones artísticas.

Asylum, 1994. Fotografía cibachrome. 133,8 x 163,8 cm. Edición 5/5. Cortesía de James Casebere y Gal. Sean Kelly, Nueva York

A Barrel Vaulted Room, 1994. Fotografía cibachrome. 153 x 122 cm. Edición PA ½. Cortesía de James Casebere y Gal. Sean Kelly, Nueva York

Toilets, 1995. Fotografía cibachrome. 120 x 150 cm. Col. privada, Nueva York. Cortesía de Gal. Sean Kelly, Nueva York

Tunnels, 1995. Fotografía cibachrome. 120 x 150 cm. Edición 2 de 5. Col. privada, Wayne, Nueva Jersey. Cortesía de Gal. Sean Kelly, Nueva York

Theater (after the Acropolis), Work in Progress, 2006. Fotografía cromogénica digital. 480 x 295 cm. Cortesía de Gal. Helga de Alvear, Madrid, y Gal. Sean Kelly, Nueva York

Mosque (After Sinan), 2006. Fotografía cromogénica digital. 223 x 240 cm. Cortesía de Gal. Helga de Alvear, Madrid, y Gal. Sean Kelly, Nueva York

Dormitory (After Topkapi Palace), 2006. Fotografía cromogénica digital. 226,25 x 240 cm. Cortesía de Gal. Helga de Alvear, Madrid, y Gal. Sean Kelly, Nueva York

PAUL CHAN (1973, Hong Kong, China. Vive/trabaja en Nueva York)

Conocido fundamentalmente por sus trabajos con animación digital, Paul Chan crea dos contextos a la vez. En sus instalaciones proyectadas construye narrativas libres, surreales, que se sustentan en un compendio de imaginería estilizada procedente de la Historia del Arte y de la cultura popular. El artista se implica también en proyectos destinados a la acción política directa, que van desde el modo documental impresionista de la obra Tin Drum Trilogy, una reflexión acerca de la guerra de Irak, a un panfleto protesta contra la Convención Nacional Republicana celebrada en Nueva York en 2004. En su última serie de instalaciones, en la que se integran 2nd Light y 4th Light, Chan muestra distintos paisajes, del amanecer al el ocaso, desde un punto de vista fijo en un esquema temporal compacto. Cada uno de los elementos se refleja en una silueta, convirtiéndose en sombras proyectadas en la pared o en el suelo de Gal.. 

2nd Light se centra un árbol de gran tamaño. La brisa balancea las hojas de sus frondosas ramas. Objetos cotidianos se desplazan hacia la parte superior de la proyección a medida que unos cuerpos se precipitan al suelo, una elección narrativa que Chan describe como su adaptación del concepto cristiano del Apocalipsis, en la cual los justos van al cielo y los pecadores al infierno. Una enorme brigada militar, simbolizada por un mar de astas y banderas en alto, se abre paso a toda velocidad en la parte inferior de la proyección, quitándole la vida al árbol antes fértil y cubriéndolo de trozos de tela y papel. En este caso, Chan se remite a la composición de una obra anterior, My Birds…trash…the future (2004) inspirada en la serie de Los desastres de la guerra de Francisco de Goya y Lucientes. Sin embargo, el artista deja la narrativa abierta a la discusión. El espectador puede preguntarse por qué los objetos suben y los humanos bajan, y si la el ejército es de origen divino, traído para juzgar a toda la tierra, o si los soldados son hombres que siembran la destrucción en su propio planeta.. 

Al contrario que las demás obras, 4th Light muestra un entorno más bucólico. El espectador mira a través de la ventana de una habitación mientras que los teléfonos, herramientas, pedazos de tierra y edificios enteros ascienden flotando en el aire. Las telarañas que adornan el cristal de la ventana se desintegran en la atmósfera. Cuando la animación termina, una araña solitaria comienza a tejer de nuevo su tela, quizás como símbolo de un renacer en un espacio aparentemente despoblado. (AC) 

2nd Light, 2005. Proyección de vídeo. Col., s/son. 14’. Cortesía del artista y Gal. Greene Naftali 
¡4th Light, 2006. Proyección de vídeo. Col., s/son. 14’. Cortesía del artista y Gal. Greene Naftali

HANNAH COLLINS (1956, Londres, Inglaterra. Vive/trabaja en Barcelona y Londres)

La cineasta y fotógrafa británica Hannah Collins trabaja en colaboración con las comunidades que documenta para otorgarles a la gente un papel activo en la producción de sus propias imágenes. Este gesto de conferir poder a sus sujetos invierte los tropos de la documentación etnográfica, permitiendo un retrato más realista de sus sujetos mediante sus narrativas autogeneradas. La artista desarrolló este proceso con el proyecto que se convirtió en una instalación de video de 5 canales, La Mina (2003). Para crear la obra, Collins pasó un total de 18 meses con una marginada y altamente hermética comunidad de gitanos en Barcelona, documentando su vida cotidiana y, lo que es más importante, ganándose la plena confianza de esta comunidad habitualmente recelosa. La instalación de video resultante, con sus cinco pantallas y seis canales de audio, recrea en todo detalle el entorno y la arquitectura del barrio donde vive esta comunidad, y mostró a los sujetos de Collins mientras elegían e interpretaban sus propias narrativas, muchas de ellas inspiradas en experiencias de sus propias vidas diarias. El proceso de La Mina propone al documentalista como un agente cultural trabajando en beneficio de la comunidad. 

En su proyecto más reciente, Beshencevo (Current History) (Una historia contemporánea) (2006), Collins aplica este método de producción en su retrato de una comunidad de gitanos romaníes y gadjes en la pequeña aldea de Beshencevo en el centro de Rusia. Producido en colaboración con el escritor ruso-romaní Edouard Chiline, el proyecto resultante muestra como la comunidad se encarga de su propia documentación, escribe y graba sus propias narrativas, un proceso que también se ve en La Mina. Ambos proyectos ofrecen una visión detallada de comunidades gitanas, cada una en un contexto totalmente distinto, lo cual sirve como referencia para comparar los dos grupos. Sin embargo, por mucho poder y autonomía en el proceso de producción que les confiera el método documental de la artista, sus acciones y experiencias quedan grabadas como un registro sujetivo de la respuesta de la comunidad a sus posiciones de autoridad. A pesar de esto, el enfoque de Collins sigue siendo un modelo utópico para el futuro de la cinematografía etnográfica. (AC) 

Beshencevo (A Current History), 2006. Súper 16 mm., proyectada en alta resolución.

57’. Guión de Edouard Chiline y Hannah Collins. Cortesía de la artista, Fund. BIACS y Fundació “la Caixa”

JORDAN CRANDALL (1958, en Detroit, EE.UU. Vive/trabaja en Los Ángeles y Nueva York)

Jordan Crandall, artista multimedia, activista y teórico, investiga el papel de la tecnología y las imágenes en la sociedad contemporánea, a la vez que crea foros para discutir activamente este tema. En Heatseeking (2000), en parte toma como fuente secuencias de vigilancia nocturna en la frontera entre Estados Unidos y México, grabadas en vídeo con sofisticada tecnología militar. Además de estos vídeos, Crandall se abre camino entre elementos de narrativa, filmados en 16 mm, introduciendo cuestiones de observación y voyeurismo en contextos personales y relaciones. De este modo, el artista explora la influencia de lo político en las vidas privadas de los individuos: la integración de la política gubernamental en la experiencia cotidiana. 

El último proyecto de Crandall, Under Fire, es un examen continuo de las estructuras políticas e institucionales de la violencia, considerando sus diferentes formas de representación. En un análisis exhaustivo de las imágenes, que van desde la fotografía de Matthew Brady de la Guerra Civil al reportaje militar contemporáneo en primera persona, el artista establece las condiciones de la violencia y examina las razones estructurales que dan lugar a estos brotes de agresión. De este modo, Crandall, a través del proceso reproductor mecánico de creación de imágenes, es capaz de mantener una perspectiva distante, omnisciente e histórica, trazando desarrollos globales, culturales y sociales, incluso tal y como suceden hoy en día. 

Under Fire, además de estos análisis exhaustivos de la imaginería visual, presenta plataformas para otras estrategias de investigación. En foros de discusión de Internet y conferencias, autores, artistas, investigadores sociales y estudiosos han aportado enfoques desde sus respectivos campos, añadiendo nuevas dimensiones al proyecto de Crandall. En Berlín, por ejemplo, se produjo un debate alrededor del discurso político. En este sentido, la política y el texto en la era de la guerra también pueden ser vistas como una manifestación de violencia, tan figurativas y llenas de imágenes como una fotografía. Con este proyecto, Crandall ofrece un modelo colectivo para gestionar el exceso de imágenes violentas que recibimos en la sociedad contemporánea. Exponiendo los métodos estratégicos de estas imágenes, Crandall reduce su fuerza pero también aclara su proceso, que el participante puede emplear cuando se enfrenta a ellas. Por lo tanto, Under Fire no sólo sirve de análisis sino que también proporciona al espectador instrumentos para combatir esta naturaleza aparentemente cíclica y repetitiva de la violencia y sus representaciones. (AC) 

Under Fire, 2006. Conferencia, instalación, 2006. Cortesía del artista, Fund. BIACS y Univ. de Sevilla

MARIA EICHHORN (1962, Bamberg, Alemania. Vive/trabaja en Berlín)

Desde 1989, Maria Eichhorn ha creado una serie de diez Cortinas, cada una de un color y tamaño específico, para ser usadas en diversos eventos como interpretaciones teatrales y musicales, lecturas, reuniones y discursos. La artista misma admite que resulta difícil clasificar sus obras. No se reconocen inmediatamente como “instalaciones,” pero tampoco se les puede tachar de manufacturas textiles, y evocan más que un ideal puramente arquitectónico. Las cortinas son más bien influenciadas por los pliegues de tela de la pintura clásica y una visión social del papel de la escultura. Crean un telón de fondo puro para los eventos que se desarrollan delante suya – situaciones que normalmente están fuera de las manos de la artista. En vez de dictar su uso explícito, Eichhorn ha optado por crear un sistema de marcos o entornos que trabajan para definir el espacio alrededor en distintos contextos. Por lo tanto, las cortinas, como muchas de sus obras, están sujetas a condiciones dinámica y desempeñan sus papeles en varias constelaciones. También influye la tensión entre lo visible y lo invisible, una reflexión sobre la función esencial de las barreras en general -las cortinas de Eichhorn ejercen una sutil fuerza para romper la tensión entre el encubrimiento y la presentación, entre la ocultación y la visibilidad. Las acciones simultáneas de ocultar y presentar están presentes en otras obras de Eichhorn basadas en procesos. Por ejemplo, en 2002 Eichhorn creó un “evento” para Documenta 11, que consistía en constituir una empresa pública. Esta obra de Eichhorn (una entidad que aún existe como legítima empresa aunque sin ánimo de lucro) está sujeta a variaciones económicas, legales y operativas, y opera transparentemente en función de las variaciones de factores como los valores de mercado. 

Sirviendo de telón de fondo para una serie de lectura dramáticas (de obras de Samuel Beckett, Aimé Césaire, David Hare, Gillian Slovo y Victoria Brittain, entre otros) en las Reales Atarazanas de Sevilla, la última cortina de Eichhorn en su serie Curtain (Orange) (Cortina (Naranja)), 1989/2001/2006, no destaca lo que podría estar oculto o escondido, sino subraya la necesidad política y social de un espacio compartido donde el debate sigue siendo abierto. 

Vorhang, 2006. (Cortina, 2006). Algodón asargado teñido. 15x6 m. Cortesía de la artista y Fund. BIACS

EL PERRO (colectivo fundado en 1989 en Madrid)

La obra del colectivo español El Perro, fundado en Madrid a finales de los ochenta, refleja el background de subcultura de sus miembros, entonces adolescentes, que han empleado los códigos (no) estéticos y la ética (no) establecida del graffiti, el skateboard y la música punk rock como respuesta a la cultura popular normativa y los medios de comunicación de masas. Como colectivo acostumbrado a trabajar con otros artistas de graffitis (de Sevilla, contribuyendo a la BIACS2 con un proyecto específico para este espacio), emplearon plantillas para sembrar de motivos provocativos la periferia urbana que les inspira y que es su punto de partida. La tipografía de una de esas plantillas, repetida en virtud de su capacidad reproductiva, se deriva del grupo de heavy metal Metallica. Deletreando la palabra ‘Democracia’ como si fuera una frase muerta más que un grito redentor, se ha convertido en el título de una serie de obras y la marca comercial de un grupo que se cuestiona “la democracia al estilo norteamericano” como una nueva norma gubernamental. El skateboard es de las prácticas que emplean para introducirse en espacios que de lo contrario no serían accesibles al público juvenil al que van dirigidos con sus “trucos”. En Skating Carabanchel (2005) un vídeo de un skater deslizándose por pasillos infinitos, evocan la memoria de la resistencia de los habitantes del barrio con más contrastes de Madrid durante la Guerra Civil española. 

En sus últimos trabajos continúan transgrediendo los códigos de lo políticamente correcto dando forma gráfica y escultórica a la “evidencia fotográfica extremadamente gráfica” del escándalo de la prisión de Abu Ghraib, y estableciendo atrevidas comparaciones con la militarización estatal en España (ver la imagen de la Guardia Civil en Doctor Tricornio). En una serie de plantillas que constituye la base de su repertorio formal, se reproducen imágenes en la sombra de la soldado americana Lynndie England humillando a un prisionero, de un prisionero agachado como un perro e inclinado, sujetando una mesa de conferencias flanqueada por dos sillas, y de soldados iraquíes encapuchados construyendo una pirámide que forma la superficie sobre la que se sostiene un skater en equilibrio inestable. La última imagen, que hace alusión al skater de Carabanchel, recuerda también a la del soldado que aparece en la foto en color Skating Irak (2005). Lejos de desdibujarse en la plantilla, la imagen adquiere una importancia fundamental en el tour de force formal e ideológico que constituye Memorial (2005), una pieza escultórica con un desnudo barroco imitando mármol. Jugando con los valores del gusto establecido, El Perro muestra de un modo entre travieso y escalofriante el valor del entretenimiento dado a las imágenes mediatizadas de la guerra resultante de la reflexión de lo militar. 

Memorial (Serie Democracia), 2005. Resina de poliéster y polvo de mármol. 240 x 180 x 165 cm. Ed. de 3. Col. Artium. Cortesía del artista y Gal. Salvador Díaz

Skating Irak (Serie Democracia), 2005. Ink-jet s/ lona plástica. 273 x 330 cm. Ed. de 5. Cortesía del artista y Gal. Salvador Díaz

Sin título, 2006. Proyecto de graffiti site-specific. Pintura aerosol, papel, técnica mixta. Cortesía del artista y la Fundación BIACS

PEPE ESPALIU (1955, Córdoba, España. + 1993 en Córdoba)

Pepe Espaliú era un artista que evolucionó dentro de una extraordinaria coherencia a lo largo de su corta pero intensa trayectoria profesional. Comenzó pintando, empleando ceras y acrílicos, apostando por un compromiso especialmente singularizado en la representación del rostro como eje vertebrador, pero analizándolo desde una perspectiva incompleta, distinta, irreverente, quebradiza, siempre envuelto en una sensación de peligro y amenaza, según Joan Lluis Montané. Su lenguaje es complejo, empleando simbolismos, estructurando la obra en base a concomitancias evolutivas pero llenas de recovecos y diversidad de pliegues en los que representa su universo de percepciones. Antes de morir como consecuencia del sida, el artista cordobés reinventó el término “carrying” (transportar, sobrellevar) como una acción de escultura y performance, teatral, mundana y trascendental. 

Carrying I, 1992. Hierro. 63 x 200 x 63 cm. Cortesía de Gal. Pepe Cobo, Madrid

Carrying VII, 1992. Hierro. Aprox. 149 x 51,5 x 140 cm. Col. del CAAC, Sevilla

Carrying IX, 1992. Hierro en dos piezas. 92 x 258 x 49 cm. Col. Priv., Porto. Cortesía Gal. Pepe Cobo.
Carrying, 1993. Vídeo. 2’ 30’’. Cortesía de Gal. Pepe Cobo, Madrid

Sin título, 1993. Lápiz s/papel. 32 x 24,5 cm. Cortesía de Gal. Pepe Cobo, Madrid

Sin título, 1992. Lápiz s/papel. 32 x 24.5 cm. Cortesía de Gal. Pepe Cobo, Madrid

Sin título, 1992. Lápiz s/papel. 32 x 24,5 cm. Cortesía de Gal. Pepe Cobo, Madrid

Sin título (Serie 10 Ultimos Dibujos) D1-D10, 1993. Técnica mixta s/papel. 32,5x25 cm c/u. Cortesía Galería Pepe Cobo
DANIEL FAUST (1956, en Nueva Rochelle, EE.UU. Vive/trabaja en Nueva York)

En algunos casos, menos puede decir mucho más. Para la Bienal de Sevilla, Daniel Faust ha seleccionado una serie de ocho imágenes, un cambio en su estrategia usual de instalar muchas imágenes de una vez. Estas fotografías no son simples catálogos de viajes ni estudios documentales de distintos lugares. La obra del artista, que se exhibe normalmente en cuadrículas de pequeño formato o en proyecciones de diapositivas, puede ser considerada como momentos fragmentados, escenas que capturan una cierta esencia y conforman un estudio más extenso del espacio sobre el tiempo, relativo tanto a estructuras históricas e institucionales como a peatones en su mundo cotidiano. 

En todas sus fotografías se le da una atención especial a los pequeños pero aparentemente significativos detalles: una señal que advierte a los visitantes de que no pisen el césped, un simple escritorio pulido hasta parecer un espejo, una figura solitaria en una torre en Schevingen para dar ua sensación de escala en una, por lo demás desorientadora, perspectiva. El artista hace frecuentemente sutiles investigaciones de la importancia histórica de espacios y objetos que suelen ser pasados por alto, como por ejemplo sus imágenes de enormes montones de sal en el norte de Alemania (Lüneburg, 1994). Otras veces, las obras de Faust son reflexiones sobre objetos presentes en ceremonias religiosas, como en Moscow (1998), o la abrumadora y suntuosa presencia del templo mormónico en Salt Lake City, (1992). 

Faust también parece ser sumamente consciente de una tendencia hacia la historización y la confluencia del turismo y la “educación ligera”, como se evidencia en su imagen de 1994 de un teatro desgastado en Palm Springs, en el que se proyecta una película educativa sobre fechas. La perfecta construcción de Faust enfrenta frecuentemente al espectador con un siniestro y elocuente escenario a través del cual los sujetos se han evadido, pero no queda claro cuánto tiempo hace que ocurrió. Estas ausencias crean espacios ambiguos e invitan continuamente a hacerse preguntas. Todas las obras, foto col. película diapositiva Kodachrome, cortesía del artista.

English Channel, 1991. 160 x 112 cm

Rennes, 1996. 112 x 160 cm

Scheveningen, 1993. 160 x 112 cm

East Berlin, 1988. 112 x 160 cm

Salt Lake City, 1992. 160 x 112 cm

Palm Springs, 1994. 160 x 112 cm

Moscow, 1998. 112 x 160 cm

Luneburg, 1994. 160 x 112 cm

JOHN FLEETWOOD (1970, en Johannesburgo, Sudáfrica. Vive/trabaja en Johannesburgo)

&

JOHN MAKUA (1950, Limpopo Provence, Sudáfrica. Vive/trabaja en Johannesburgo).

John Fleetwood (del centro de Johannesburgo) y John Makua (de las afueras) han trabajado juntos para crear una visión compartida de su ciudad desde perspectivas diferentes. John Fleetwood es un fotógrafo blanco y director del Market Photo Workshop (Taller de Fotografía Market), mientras John Makua es un obrero negro que hizo cursos ofrecidos por el taller y acabó exponiendo su obra en varias muestras. Juntos, los dos fotógrafos realizan una investigación de su ciudad como palimpsesto, compartiendo películas y cámaras. Primero sacan fotos en carretes y luego los rebobinan para volver a sacar fotos con la misma película, dando como resultado una visión doble de Johannesburgo. 

Su intercambio de perspectivas crea una inscripción compartida de sus experiencias subjetivas. Sus retratos del Johannesburgo crean una confusión geográfica intencionada – los fantasmas de peatones atraviesan edificios y muros, el césped y los árboles crecen en estaciones de tren, y las luces de neón nacen del asfalto. 

A pesar de sus diferencias irreconciliables, Fleetwood y Makua encarnan el concepto de vecindad. Su serie Strangeness (Rareza) no sólo es una manera de reconocer la calidad del otro. Explora de modo simultáneo las diferencias y dificultades espaciales y sociales de nuestra actualidad. 
Strangeness (Nr. 4004), (Nr. 3012), (Nr. 3009), (Nr. 3007), (Nr. 3005), (Nr. 6002), (Nr. 3008). Todas fotografías digitales, 2002, 25 x 115 cm. c/u., Cortesía de los artistas.

RENÉE GREEN (1959, Clevely, EE.UU. Vive/trabaja en San Francisco y Nueva York)

La artista americana Renée Green crea instalaciones específicas para un espacio que menudo se inspiran en historias no examinadas, presentes en el escenario de la institución receptora. Estas exploraciones multimedia crean nuevas conexiones entre distintas culturas, figuras icónicas y eventos relevantes, aportando en esencia una contranarrativa a la historia generalmente aceptada. La escritora Amada Cruz afirma que “los temas de Green a menudo se encuentran ocultos, o son la historia olvidada de un lugar en concreto y, colocando al espectador en el centro de sus esfuerzos para sacar a la luz esa historia, lo involucra en ese proceso”. 1 Por lo tanto, Green no sólo presenta un nuevo análisis de la historia sino que proporciona un modelo para que el espectador se vuelva a comprometer con su pasado. 

En su proyecto Import/Export: Funk Stations (1992), en principio concebido para una exposición alemana, Green examinó los conceptos de importación y exportación entre los Estados Unidos y Alemania, apuntando la influencia directa del teórico Theodor Adorno en Ángela Davis, Pantera Negra que estudió con el filósofo, y el interés contemporáneo de la población alemana por el hip-hop americano. Se ha establecido aquí una reciprocidad: de forma innata, las ideas alemanas impactan al americano cuya postura política informa a una cultura y a un estilo de música que después regresa a Alemania como un fenómeno. Creando un diálogo transnacional entre ideas y arte, Green traza estos vectores de influencia a través de individuos e incidencias casuales. No obstante, la artista mantiene la calidad especulativa de sus argumentos: “espero que mi trabajo demuestre la complejidad de las cosas, que hacer cualquier tipo de declaración seria acerca de cómo son las cosas es engañoso.”2 

Para esta exposición, Renée Green presenta Climates/Paradoxes (2006), una videoinstalación de cinco canales de un proyecto en principio concebido para la exposición Einstein Spaces, en 2005. Al igual que en sus proyectos anteriores, Green adoptó la estrategia de sacar a la luz una narrativa histórica rara vez discutida, en este caso referida a la participación de Albert Einstein en una organización pacifista pro derechos humanos y antibelicista, Bund Neues Vaterland (BNV), en el comienzo de la Primera Guerra Mundial. Green examinó las interrelaciones del gran científico con el grupo en una serie de vídeos e instalaciones sonoras en las antiguas oficinas centrales de la organización, reviviendo literalmente el legado de Einstein dentro del espacio. 

Green incluyó pancartas en el exterior de la antigua oficina central del BNV mostrando afirmaciones que condensaban su filosofía política, dos componentes de la instalación que también se verán aquí en Sevilla. En The Flag is a Symbol That Man is Still a Herd Animal (La bandera es un símbolo de que el hombre sigue siendo un animal gregario), 2006, figuran estas mismas palabras (en inglés y esperanto) compuestas por Einstein en persona, que indican la individualidad de la expresión antibelicista en una época en la que la mayoría de Europa apoyaba la guerra. En este sentido, Green presenta un momento histórico que refleja la situación política actual, en la cual el desacuerdo y la impresión personal pueden ser vistas como peligrosas. En la parte posterior del edificio, Green extendió una pancarta con la palabra “Bonvenon” (“Bienvenido” en esperanto, el lenguaje universal), un gesto de universalidad y camaradería, y quizás un deseo de tolerancia por parte de Einstein. En Sevilla, Green presenta Bonvenon (2006) como un proyecto artístico a gran escala, con carteles colgando de los balcones de toda la ciudad, un símbolo de inclusión, unidad y libre intercambio de ideas. 

Climates and Paradoxes, 2006. Instalación de video, 5 canales. Cortesía de la artista y la Fund. BIACS

Bonvenon, 2006. Estandartes. 100x350 cm. Dim. var. Cortesía de la artista y la Fundación BIACS

The Flag is a Symbol That Man is Still a Herd Animal, 2005. Estandarte. Dim. var. Cortesía de la artista y la Fundación BIACS

KOJO GRIFFIN (1971, Virginia, EE.UU. Vive/trabaja en Atlanta)

El artista Kojo Griffin, afincado en Atlanta, crea pinturas y obras s/papel que presentan una imaginería icónica y actual integrada en narrativas sueltas surreales. Sus primera serie de obras muestra animales antropomorfos y juguetes de niños participando en actividades típicas de “adultos”, otorgándoles a sus pinturas un aire profundamente psicológico. La exposición del artista en 2005 “Radical Evolution” en el ArtSpace de Atlanta, introdujo un nuevo estilo de trabajo y un nuevo conjunto de iconografía. A pesar de seguir intensamente ligado al potencial simbólico de la imaginería, Griffin ha ampliado su vocabulario visual más allá de la infancia; incluye alusiones a la arquitectura, la fontanería y los materiales de construcción: referencias de la infraestructura de la civilización contemporánea. Las figuras continúan poblando sus lienzos y dibujos pero se han convertido en meros gestos en un conjunto, permitiéndoles permanecer en este reino de lo simbólico. 

Fine Young Cannibals muestra ese tipo de gestos figurativos, en este caso en forma de tres cabezas tatuadas que actúan como sustitutas de los caníbales epónimos. En el suelo hay varios tubos ondulantes y retorcidos, asomando entre el trío de cabezas y unidos a pila de ladrillos, con una de las lenguas de las cabezas clavada en el tubo. Esta disposición aparentemente irónica de volúmenes y materiales de construcción también tiene su eco en otra composición, I Used to Love Her. Representando la cabeza de una mujer entre una serie de tubos, listones de madera y una mano agarrando una herramienta (brotando todos ellos de una gran pierna colocada más abajo), la pintura presenta una relación similar entre los elementos humanos y estructurales. Ambos nacen de una pincelada igualmente dura y gruesa, otorgando a las figuras icónicas una apariencia tan inerte como la de los objetos entre los que están desperdigadas. 

Otra de las pinturas del artista ahonda aún más en la trascendencia de la iconografía de Griffin es Icarus. Más centrada en la narrativa, Icarus representa los restos de un accidente aéreo, envueltos en llamas, mientras los supervivientes se abren paso entre los escombros. El título establece una conexión entre el mito griego y el desastre representado. Tanto en la historia como en la imagen, la tecnología se convierte en un signo del orgullo desmedido de la humanidad y provoca su perdición. La pierna robótica sobre la superficie de la imagen hace que la conexión sea aún más clara, pues su forma híbrida se refiere a la tecnología fracasada y a las alas de Ícaro, creadas por la mano del hombre. La aplicación de este conocimiento tanto a Fine Young Cannibals como a Used to Love Her pone al descubierto las intenciones de Griffin. Al igual que en Ícaro, ambas obras apuntan al conflicto entre la humanidad y sus creaciones. La idea pura, icónica, de humanidad, se enfrenta a la tecnología y a las estructuras de las que nos rodeamos. El artista plantea la cuestión de si estos avances de la modernidad han superado a la civilización, provocando la deshumanización de nuestra sociedad global y, en consecuencia, convirtiéndola en inhumana. (AC). Todas las obras, Cortesía del artista

Icarus, 2004–5. Óleo sobre lienzo. 60,96 x 101,6 cm. 

Lottery, 2005. Óleo sobre lienzo. 182,9 x 157,5 cm.

Untitled, 2006. Óleo s/papel. 60,96 x 101,6 cm.

Fine Young Cannibals, 2006. Pintura aguada. 40,64 x 55,8 cm.

I Used to Love Her, 2006. Pintura aguada s/papel. 43,18 x 60,96 cm.

Medio Hombre, Media Maquina, 2006. Pintura aguada s/papel. 137,1 x 162,6 cm

It’s Much Bigger than Hip Hop, 2006. Pintura aguada s/papel. 177,8 x 152,4 cm 

THOMAS HIRSCHHORN (1957, Bern, Suiza. Vive/trabaja en París)

El nombre de mi proyecto es RE. RE es de re-visitar, re-bobinar, re-hacer, o re-construcción y re-flexión. Con este título, queda claro que no es nada nuevo – es algo “RE.” Este proyecto re-visita la experiencia Musée Précaire Albinet. Quiero hacer una presentación visual de este trabajo en un espacio público, sobre las cuestiones que surgieron, las cuestiones tratadas por el trabajo, y las cuestiones que me planteé. “Re” es un proyecto para entenderme a mí mimo y darle forma a lo problemático, a la complejidad creada por la experiencia citada. “Re” no es documental y no es una obra de arte. RE es un trabajo que quiere contribuir, iluminar y proporcionar respuestas y plantear nuevas preguntas sobre 4 temas. Los cuatro temas están íntimamente ligados al Musée Précaire Albinet y aquella experiencia. Son La Utopía, El Otro, La Precariedad y La Autonomía del Arte. Con estos cuatro resultados temáticos del Musée Précaire Albinet quiero mostrar a RE como una afirmación artística no-resignada y no-reconciliada. 

Quiero que RE muestre un intento de convertir a la afirmación artística en respuesta y, a la vez, en preguntas dirigidos a mí mismo frente a la guerra de Irak, la Bahía de Guantánamo, el 11-S, Abu Ghraib, campos de asilo y la amenaza de armas nucleares. RE desea expresar esto, sin miedo a problemáticas, contradicciones o proximidades, pero desde un lugar artístico, con trabajo y formas artísticas. 

RE, 2006. Técnica mixta. Dim. var. Cortesía del artista, la Fund. BIACS, Centre Pompidou y Les Laboratoires d’Aubervilliers. 

RUNA ISLAM (1970, Dhaka, Bangladesh. Vive/trabaja en Londres)

Runa Islam, británica nacida en Bangladesh, se dedica a la creación cinematográfica y a la videoinstalación. En los últimos años, la artista ha cosechado un creciente reconocimiento internacional debido a sus conmovedoras imágenes, maravillosamente construidas, que apelan a su maestría en el medio audiovisual como forma artística y a la vez muestran lo que podría definirse como un nuevo sentido para reproducir mundos en los que la imaginación puede convertirse en un arma política. 

De hecho, la obra de Islam está muy influenciada por los experimentos estructurales de los maestros del cine de vanguardia como Rainer Werner Fassbinder (a quien rinde homenaje en Tuin, 1998) o Ingmar Bergman (al que dedica How far to Fårö, 2005) y por el representante de la Nouvelle Vague, Jean-Luc Godard, omnipresente en toda su obra. Al mismo tiempo, en su trabajo predomina la aproximación documental de no intervención en la línea de Trinh T. Minh-ah. 

Las primeras películas de Islam toman parte en su indagación más amplia, más fenomenológica que formalista, como se la ha designado en ocasiones —aunque rara vez cargada de la connotación negativa que suele rodear a este término— en la economía de la mirada y la arquitectura del espacio que engendra el cine como aparato visual protésico. Por ejemplo, Stare Out (Blink), de 1998, materializó la memoria de la visión con espejismos grabados en la retina del espectador, mientras que Rapid Eye Movement (2002) veía el párpado como un obturador humano. 

Con The First Day of Spring (2005), una película en bucle de 16 mm y 7 minutos de duración, Islam une su sutil sentido de la estética a una honda preocupación por los temas sociales que acucian a su país natal. Dándoles una pausa primaveral a los conductores de rickshaw de Dhaka, no sólo señala el círculo de miseria al que les obliga la injusticia local y global; también les concede el derecho a la huelga que probablemente ejercerían si pudieran hablar por sí mismos, o alzar sus voces entre la multitud. 

First Day of Spring, 2005. 16 mm. 7’. Cortesía de la artista y Jay Jopling/White Cube, Londres

KIM JONES (1944, San Bernardino, EE.UU. Vive/trabaja en Nueva York)

El artista estadounidense Kim Jones escogió un epígrafe de Jean-Paul Sartre para una reciente monografía: “Una victoria descrita en detalle es indiferenciable de una derrota”. La brevedad de la afirmación de Sartre se une a la estrategia artística de Sartre, que podría describirse como una obsesión por el detalle durante un período de tiempo continuo, en este caso abarcando varias décadas y a menudo revisitando las mismas obras de arte. Existe una especie de ambivalencia dirigida hacia esta distinción entre victoria y derrota en la obra de Jones, quizás por influencia de su participación en la guerra de Vietnam (un hecho a menudo citado en reseñas de sus Dibujos de la guerra y Pinturas de la guerra) 

Jones ha creado un amplio conjunto de obras bidimensionales, como sus fotografías Furka, y su War Paintings (“Pinturas de la guerra”) realizadas en grafito o acrílico en grandes franjas de papel o inscritas en libros. Las fechas de creación abarcan casi treinta años, y son una especie de palimpsesto para el artista. A veces estas obras sugieren autorretratos o álter egos (como su primitivo Mudman), a se reencuentran con antiguos amantes, amigos y enemigos, conectados al aquí y ahora mediante sombras, redes estriadas y laberintos (por ejemplo, la serie Untitled, 1972-2006) En otras obras, los elementos figurativos se reducen a ingenuas figuras taquigrafiadas con “X” y “O” en mapas de campos de batalla. Siempre que puede, Jones suele borrarlas y vuelve a trabajar sobre ellas, ajustando el resultado de la batalla, realineando frentes, añadiendo caras/fantasmas y líneas, subrayando constantemente el papel fundamental del tiempo en su práctica artística. 

Si las obras en papel de Jones ocupan un extremo del espectro de su producción, el otro polo serían sus obras escultóricas basadas en la performance, por ejemplo la escultura Sled (1973-1999) En este caso, Jones adopta la tan incomprendida y vilipendiada rata como mascota y emplea la forma animal con fines absurdos, creando vehículos y otras formas identificables (Rat Basketball, 2005) que se relacionan con sus obras basadas en papel mediante líneas dinámicas y redes espectrales, dibujadas en las paredes sugiriendo movimiento y quizás memoria. Finalmente, la obra War Jackets (2005) alinea los elementos escultóricos de las piezas de su performance Mudman con sus dibujos de la guerra, dando como resultado unas ropas tan confusas como inmediatamente reconocibles. Estas chaquetas son para Jones una especie de “Pintura de guerra”, un símbolo de cómo un individuo puede sentirse a la vez con poder y encarcelado en relación con otras estructuras, sean esculturas en el sentido estricto de la palabra o formas como la guerra, el antagonismo o la violencia. (JT) 

Cortesía del artista y Gal. Pierogi:

Trench Coat #1, 2005. Acrílico, tinta, tela y madera. Aprox. 109x 81,3 x 12,7 cm. 
Khaki Marine Shirt, 2005 Acrílico, tinta, tela y madera Aprox. 85,1 x 91,4 x 12,7 cm. 
Green Marine Jacket, 2005 Acrílico, tinta, tela y madera Aprox. 85,1 x 152,4 x 12,7 cm. 
Trench Coat #2, 2005 Acrílico, tinta, tela y madera Aprox. 114,3 x 101,6 x 12,7 cm. 
Untitled, 1981–2006. Tinta s/papel. 44,5 x 29,2 cm. 

Untitled, 1972–2006. Tinta, papel. 76,2 x 55,9 cm.

Untitled, 1972–2006. Tinta, acrílico, papel. 57,2 x 72,4 cm.
Untitled, 1972–2006. Tinta, acrílico, papel. 57,2 x 72,4 cm.
Untitled, 1971, 1972, 1997, 2000, 2005. Tinta, acrílico, collage, papel 61 x 57,2 cm.
Untitled, 1972–2006. Tinta, papel. 57,2 x 72,4 cm.
Untitled (War Painting), 2006 Acrílico y tinta sobre hule  133 x 284 cm. 
Untitled, 1993, 1994, 1995, 1998, 1999, 2000, 2003, 2004 Lápiz s/papel, 96,5 x 191,8 cm. 
Untitled (Furka #1), 1991, 2002 Acrílico y tinta sobre fotografía 60 x 41,9 cm. 

Untitled (Furka #2), 1991, 2002 Acrílico y tinta sobre fotografía 50,8 x 39,4 cm. 

Untitled, 1985, 2002 Acrílico y tinta sobre fotografía 59,7 x 50,8 cm. (Performance del Hombre-Barro en Gal. delante de una pintura roja) 

Untitled, 1973–2006 Tinta, acrílico, madera y tela 144,8 x 50,8 x 35,6 cm. 

Performance, Monk Gallery, 1990. Transferencia de vídeo a DVD Col., 47’.
Rat Piece (Performance), 1976 Transferencia de vídeo a DVD, b/n, son. 27’.
Col. priv., cortesía de Gal. Zeno X, Amberes:

Untitled, 1980 Grafito, tinta s/papel, 44,5 x 58,5 cm. c/u (4 obras distintas)
War Book, 1997–98 Lápiz, borrado s/papel 28,0 x 35,7 cm.

War Book, 2000–2003 y 2000-2001. Lápiz, borrado s/papel 22,2 x 28,6 cm. c/u
Sled, 1973–1999. Escultura, técnica mixta 102 x 152,5 x 53,5 cm. 
Mud Baby, 2004. Escultura, técnica mixta. 95 x 35 x 25 cm. + 17 objetos de varios tamaños. 
Rat Basketball, 2005. Escultura, técnica mixta Diámetro aprox. 35 cm.
LAMIA JOREIGE (1972, Beirut, Líbano. Vive/trabaja en Beirut).

Para la Bienal de Sevilla, la artista libanesa Lamia Joreige ha ampliado su proyecto en curso llamado Objects of War (Objetos de Guerra, 2000-06) para incluir una serie de entrevistas documentales con libaneses y palestinos que hablan de sus experiencias en los conflictos entre Israel y el Líbano. Sus nuevas entregas se centran en los bombardeos de Beirut que tuvieron lugar en julio de 2006. 

El formato del proyecto es sencillo. Se les pide a los sujetos que describan un objeto memorable que ellos asocian con la guerra; después, las entrevistas se archivan y los objetos se exponen junto a las proyecciones en una instalación. Cada capítulo es inevitablemente matizado y emotivo, una visión asombrosa de fuerza personal ante condiciones de adversidad extrema. Los objetos varían mucho: fotografías de parientes martirizados, las mitades rasgadas de una carné de identidad, un walkman viejo, o incluso un molde de una cicatriz. Al hablar de estos objetos, los individuos se abren, como si sus objetos preciados representaran no sólo sus recuerdos sino también el poder del recuerdo humano. Al permitir que los sujetos (y sus objetos) hablen por sí mismos, Joreige subraya el significado totémico de los objetos. 

Objects of War, 1999–2006. Vídeo col. Cortesía de la artista y la Fundación BIACS

DOROTA JURCZAK (1978, Varsovia, Polonia. Vive/trabaja en Hamburgo, Alemania)

Los dibujos meticulosos de Dorota Jurczak poseen un matiz gótico que recuerda a los dibujos centenarios de Europa del Este. Si no fuera por unos toques modernos, podrían ser ilustraciones para cuentos de hadas. Sus grabados en blanco y negro presentan imágenes repetidas de pájaros, niños y personas mayores que apenas interactúan en extraños entornos domésticos. 

Las obras de Jurczak evocan sensaciones raras y corpóreas – objetos como trenzas de pelo se convierten de repente en sogas que atrapan a los pájaros. Del mismo modo, los personajes ancianos que habitan los escenarios de Jurczak transmiten aislamiento y soledad. Personajes esqueléticos y despeinados realizan labores un tanto ilógicas, y se desarrollan otras viñetas grotescas mientras una figura devora un ave en la mesa y una niña pequeña llevando una careta de pájaro se encoge miedosamente (o malhumoradamente) en la esquina (ambas obras tituladas Babuszka wstrictila balasa i Maciusia, 2003). 

Jurczak ofrece al espectador una visión deprimente del habitar, llena de niños espantosos escondidos detrás de las puertas y debajo de las camas, compartiendo su hogar con figuras totémicas y extrañas figuras aviarias, símbolos del "otro" animal que comparte nuestra cama y acecha en el armario. Trabajos por cortesía de la artista y Corvi-Mora, Londres:
Maden Haus, 2004 Grabado enmarcado 35 x 30 cm. 

Friß Mich!, 2004 Grabado enmarcado 17,5 x 20 cm. 

Pryk’s mich ins gesicht, 2004 Grabado enmarcado 41,7 x 30 cm.
Zeby ci wypadna, 2004 Grabado enmarcado 20 x 30 cm.

Antlitze II, 2005 Grabado enmarcado 54,5 x 34,8 cm.

Cien Personaze, 2005 Tinta s/papel, enmarcado 36 x 27,5 cm.

Pajeczyna, 2004 Grabado enmarcado 44,5 x 44,5 cm. Col. privada, Milán

Medusa Vogel Negra, 2005 Arcilla polimérica, esmalte s/lienzo, 30,5x24 x3 cm. Col. Fond. NicolaTrussardi

StrZ sie Starucha, przypala papierosy na skorze, 2005 Grabado enmarcado 74,4 x 42,1 cm. Col. Fondazione Nicola Trussardi

Babuszka wstrictila balasa i Maciusia, Zla Babka, 2003 Grabado enmarcado 34,5 x 29 cm.
Babuszka wstrictila balasa i Maciusia, 2003 Grabado enmarcado 34,5 x 29 cm.

Babuszka wstrictila balasa i Maciusia, 2003 Grabado enmarcado 29 x 34,5 cm. c/u (dos obras)
Ptak Medusa, 2004 Grabado enmarcado 41,1 x 29 cm. Col. privada.
MIKE KELLEY (1954, Detroit, EE.UU. Vive/trabaja en Los Ángeles)

En su vasto conjunto de esculturas, instalaciones, performances, trabajos de vídeo y dibujos, el artista Mike Kelley presenta investigaciones psicológicas en la memoria personal y cultural, a menudo enraizadas en la infancia y la adolescencia del artista. A partir de finales de los setenta, Kelley ha adoptado formas estéticas de la cultura tanto underground como popular para llevar a cabo estas averiguaciones pseudo científicas, una estrategia transgresora que tiene la intención de minar el pretendido racionalismo de su investigación. En trabajos anteriores solía emplear técnicas domésticas como calceta y costura u objetos hechos a mano adquiridos en tiendas de segunda mano, gestos antiheroicos que a la vez evocan recuerdos infantiles. 

Su nueva vídeo instalación, Rose Hobart II, nace de las últimas indagaciones de Kelley en su propio pasado, en concreto en sus experiencias educativas. En Educational Complex (1995), el artista construyó un modelo tridimensional donde todos los edificios, espacios y aulas de colegios en los que había estudiado se fundían en un enorme montaje arquitectónico. No obstante, Kelley dejó que su memoria fuera el hilo conductor en lugar de ceñirse a los planos, con los espacios “olvidados” ocupando vacíos en la estructura final. En una instalación posterior, A Continuous Screening of Bob Clark's Film “Porky's” (1981), the Soundtrack of Which Has Been Replaced with Morton Subotnick's Electronic Composition “The Wild Bull” (1968), and Presented in the Secret Sub-Basement of the Gymnasium Locker Room (2002), el artista nos muestra planos de estas instituciones acompañados de apuntes, reviviendo los recuerdos que asocia a ellas. 

En ambas obras, Kelly reivindica estos espacios a través de los recuerdos que guarda de ellos y de los recuerdos que estos albergan en sí mismos. Sin embargo, si analizamos con detalle el título, A Continuous Screening…deducimos que ve en su espacio “olvidado” una oportunidad para imaginar nuevas funciones, y en concreto para construir un nuevo recuerdo partiendo de ese espacio. Rose Hobart II es el resultado de reinventar su propia imaginación. La instalación consta de una gran estructura cónica a través de la cual los espectadores miran y ven la conocida película Porky’s (una comedia que relata las aventuras de un grupo de adolescentes obsesionados por el sexo) reeditada, reinventada y con una banda sonora distinta. La mirada voyeurísitica del espectador recuerda a la famosa escena de la película en la que los protagonistas espían por un agujero a un grupo de inocentes jóvenes en unas duchas femeninas..
El título de la instalación, Rose Hobart II, hace referencia a la película Rose Hobart, realizada en 1936 por el surrealista americano Joseph Cornell, en la que este edita de nuevo la película East of Borneo (1931) incluyendo sólo las escenas en las que figura la estrella femenina. Con una narrativa un tanto condensada, la película set transforma más bien en un ensayo del deseo que Cornell sentía por la actriz. Haciendo alusión a esta película y empleando su estrategia, Kelley se centra en el tema de su propio deseo: una memoria real de una experiencia formativa que a menudo se conserva en la cultura popular. 

A Continuous Screening of Bob Clark’s Film Porky’s (1981), the Soundtrack of which Has Been Replaced with Morton Subotnik’s Electronic Composition “The Wild Bull,” and Presented in the Secret Sub-Basement of the Gymnasium Locker Room, 2002/2006. Paneles de madera, plexiglás, hard​ware, sillas, imágenes retroiluminadas, lápiz, bolígrafo, cera grasa, rotula​dor, collage, papel, interfono. 185 x 365 x 835 cm. Cortesía del artista y Metro Pictures, Nueva York

Rose Hobart II, 2006. Técnica mixta con proyección de video. 183 x 452 x 609 cm. Cortesía del artista

DAVID KOLOANE (1938, Alexyra, Sudáfrica. Vive/trabaja en Johannesburgo)

El eminente pintor, pedagogo y comisario sudafricano David Koloane dejó atrás una técnica pictórica mesurada a veces llamada realismo de municipio para comenzar a labrar un estilo de abstracción vibrante en el periodo pos-apartheid de los noventa. Esta nueva pintura era rica en motivos repetidos de febriles escenas urbanas nocturnas, bares de jazz, marquesinas iluminadas y espacios urbanos recuperados. Más que una expresión ingenua del ambiente festivo pos-apartheid, la obra de Koloane mantiene ricas matices oscuras pero también esperanzadoras, que muestran cómo el paisaje urbano de Sudáfrica después de la liberación se ha realineado: los espacios cerrados se hicieron públicos, empezaron a aparecer iglesias evangélicas, y se crearon nuevas vías de circunvalación. Mientras maduraba esta transición, Koloane creaba series repetidas de obras; aquí en Sevilla se exhiben diez perros de trineo de aquella época. La serie Perros Callejeros ilustra la calidad animalista del otro, evocando imágenes de miseria y deterioro. Como las descripciones desgarradoras y conmovedoras de la Sudáfrica pos-apartheid, las pinturas de Koloane logran crear un retrato complejo de un paraje distópico. 

Street Dogs 1–10, 2005. Serie de 10 dibujos. Técnica mixta s/papel. 70 x 100 cm c/u. Cortesía del artista

MARCIA KURE (1970, Kano, Nigeria. Vive/trabaja en Stage College, EE.UU.)

Marcia Kure, artista de origen nigeriano afincada en Estados Unidos, lleva más de quince años tratando en sus obras aspectos de la fisicalidad, la intimidad y las relaciones de poder, con frecuencia investigando temas de identidad a través del uso de elementos textiles tanto en sus obras mixtas con medios audiovisuales como en performance. Las primeras obras de Kure se centran con frecuencia en cuestiones de ocultación, máscaras o velos, de un modo muy literal en el caso de su performance de 2000 en Lagos, Cloth as Identity, “La tela como identidad”, donde los espectadores se enfrentaba a mujeres vestidas con burka que, en última instancia, reivindicaban otras identidades despojándose de sus túnicas y dejando al descubierto modernas ropas de estilo hip hop. En contraste con sus primeros trabajos, la obra más reciente de Kure avanza más allá de estrategias de reflexión y busca sacar a la luz o aprehender una fuente de terror de forma concreta y abstracta. En parte influenciada por la reacción de Goya contra la ocupación francesa en España (1808-1814), la última serie de Kure s/papel, Disasters of War, es a la vez una interrogación de la razón y una reflexión acerca de la violencia y el antagonismo tal y como se encuentran en sus variantes más primordiales. Un horizonte imaginativo de terror se desdobla dentro de sí mismo a medida que Kure se mueve hacia el interior, avanzando desde una perspectiva más amplia en obras como Dogs of War, o las fauces amenazantes de Jaws. Junto con la interpretación de la violencia de Goya, una violencia corporal, Kure cita el contexto histórico más extenso de guerra moderna y genocidio a lo largo del siglo veinte. Combinando estas dos fuentes, Kure concluye lo siguiente: a pesar de las reivindicaciones aisladas de los ideales que siguieron a la Ilustración, todavía nos vemos obligados a hacer frente a actos de violencia, bárbaros y salvajes. Los grabados de Goya plasmando el terror y el dolor nos son demasiado familiares, y los títulos de Los desastres de la guerra (y hasta cierto punto, Los Caprichos) parecen titulares de las portadas sensacionalistas en cualquier periódico actual: No se puede mirar, Esto es peor, Bárbaros! La última serie de Kure le pide al espectador que examine de cerca la brutalidad que la civilización atribuye a lo primitivo y carnal, que continúa imponiéndose, una renovada reflexión acerca las palabras de Goya: El Sueño de la razón produce monstruos. Todas las obras, Cortesía de Gal. Lisa Dent, San Francisco y Bravinlee Programs, Nueva York

Disasters of War (Dog of War), 2006. Pintura mural site-specific. Approx. 213 x 274 cm. 

Disasters of War (Fireman), 2006. Técnica mixta s/papel. 213,4 x 152,4 cm.

Disasters of War (Phoenix), 2006. Técnica mixta s/papel. 213,4 x 152,4 cm.

Disasters of War (Rage), 2006. Técnica mixta s/papel. 213,4 x 152,4 cm.

Disasters of War (Jaws), 2006. Técnica mixta s/papel. 213,4 x 152,4 cm.

MIKI LEAL (1974, Sevilla, España. Vive/trabaja en Sevilla)

El artista Miki Leal, afincado en Sevilla, crea pinturas a menudo carentes de seres humanos, pero que suelen contener los rastros de su presencia de otro tiempo; sus paisajes grises se compensan con simpáticas florituras que sacan a la luz recuerdos enterrados. Leal emplea una paleta de colores infantiles y una sucesión de banderas de colores, carpas, globos, veletas, patios y pedacitos de tela: todos ellos ayudan a crear momentos de intimidad y familiaridad en paisajes que, de lo contrario, estarían desocupados. En Velada/Trento (2006), una escena oscura, gris y montañosa contrasta con la calidez de las banderas de carnaval colgadas en primer plano, mientras las distantes carpas de circo de On the Wings of Your Love, (2006) se oponen al amenazante cielo nocturno que anuncia una oscura tormenta. En estas obras, al igual que en otras muchas de Miki Leal, el espectador se queda con la sensación de que acaba de suceder algo alegre, brillante o divertido, pero que ha llegado demasiado tarde para unirse a la fiesta y está solo, fuera, donde puede que hasta empiece a llover. Leal ha afirmado que gran parte de su obra es un intento de política personal, un esfuerzo de conjurar una visión de paz o un espacio de alegría. Quizás sea su propuesta intuitiva de recopilar y realizar imágenes conduce al resultado: un paisaje transfigurado que favorece la tensión entre la luz y la oscuridad, la alegría y el malestar (Fort Chimo, 2006) En el contexto de estas escenas nubladas, podrían considerarse las estructuras repetitivas de Leal como una serie de estudios y motivos en de sí mismos, donde cada uno de ellos posee un textura ligeramente variada. Por ejemplo, sus banderas y veletas son formas inmediatamente reconocibles, pero sus fuerzas de ubicación exigen ser reconsideradas: ¿por qué aparenta a un tiempo familiares y extrañas, tranquilizadoras y desacogedoras? El efecto global no es muy diferente de la música de jazz, basada en la improvisación, especialmente la de los años del Hard Bop, a finales de los años cincuenta y sesenta, otro de los puntos de referencia de las obras de Leal. (Otras obras de Leal toman como referencia portadas de discos de Blue Note y músicos como Miles Davis) Igual que en el jazz, donde una serie de elementos clave (acordes, melodías, ritmos) resultan de variaciones, en la pintura de Leal el estilo es fluido, con textura, no teme la repetición y el juego, sea cuidado o intuitivo, lo que desemboca en algo familiar, pero nuevo a la vez. Igual que en el jazz, nunca suena dos veces la misma canción. (JT) 

Fort Chimo, 2004. 150 x 200 cm. Acuarela, acrílico, bolígrafo s/papel. Col. Rafael Mesa

Velada/Trento, 2006. 152 x 210 cm. Acrílico s/papel. Cortesía del artista

Modas Herzám (díptico), 2006. 180 x 300 cm. Acrílico s/papel. Cortesía del artista

El Gran Sueño, 2006. 150 x 200 cm. Acrílico s/papel. Cortesía del artista y Gal. Magda Bellotti, Madrid

Cartagena Soul, 2006. 150 x 200 cm. Acrílico y acuarela s/papel. Cortesía del artista y Gal. Bellotti
On the Wings of your Love, 2006. 150 x 200 cm. Acrílico s/papel. Cortesía del artista

A las Ocho en el Lago, 2006. 185 x 152 cm. Acrílico s/papel. Cortesía del artista

JOSEPHINE MECKSEPER (1964, Lilienthal, Alemania. Vive/trabaja en Nueva York)

En sus películas, fotografías, instalaciones y esculturas, la artista Josephine Meckseper investiga la estética de la cultura activista contemporánea, centrándose en las conexiones entre la “moda” de los movimientos revolucionarios de hoy en día y sus antecedentes históricos. Combinando secuencias de documentales y fotos de manifestaciones y protestas recientes con anuncios, objetos de consumo y elementos propios de escaparates, Meckseper plantea cómo el activismo actual es una cuestión tanto de estilo como de rebelión. 

Las instalaciones son el punto de unión de la obra de Meckseper, donde convergen distintos medios y referencias. A menudo tomando el aspecto una vitrina de cristal y de metal, estas obras representan diversos objetos de consumo aparentemente sacados del expositor de un escaparate de unos grandes almacenes. Sin embargo, al examinarlos con atención, algunos objetos rayan lo surreal (un frasco de perfume con un nombre extraño, un desatascador de inodoro, un par de vasos de vino rotos, bisutería chabacana). También se incluyen anuncios de ropa enmarcados, arrancados de revistas y periódicos que, al reflejarse en el espejo al fondo de la vitrina, revelan una fotografía de una protesta reciente. En ocasiones modifica las fotos añadiéndoles texto muy estilizado y logos. Al igual que la aparente selección disociada de objetos en el escaparate, el activismo se convierte en un artículo de venta más. 

Las películas de Josephine Meckseper abogan por las fuertes conexiones estilísticas entre distintas épocas de activismo, fundamentalmente por la relación entre finales de los sesenta y hoy. Realizadas con una cámara super 8, una tecnología antigua que ofrece una calidad de imagen granulada, casi nostálgica, sus películas podrían haber sido de una protesta de hace treinta o cuarenta años. En la traducción de la obra Der Göttliche Linke (2003), “La izquierda divina” queda clara esta asociación. Acechando la multitud de una reciente protesta contra la guerra, Meckseper emplea imágenes que reflejan el look de finales de los sesenta: una pareja tumbada en la hierba en actitud pasiva, un grupo de jóvenes melenudos con ropas teñidas. La banda sonora también es anacrónica, imitando un estilo de música popular durante la época de Vietnam. Estos dos períodos de tiempo se funden, siendo imposible diferenciarlos y difícil separar lo auténtico de lo falso, lo real de lo estilizado. A pesar de la estética unida de estas dos épocas, Meckseper destaca que el cultivo del estilo activista podría significar una distancia con respecto a las convicciones políticas asociadas a él. 

Untitled (March on Washington 9/24/05, Police Guard), 2005. Color print. 101.6 x 76.2 cm

Untitled (March on Washington 9/24/05, Garbage), 2005. Color print. 101.6 x 76.2 cm

Untitled (March on Washington 9/24/05, Kids with Scarves), 2005. Color print. 76.2 x 101.6 cm

Untitled (Berlin Demonstration, Fire, Cops), 2002. Color print. 76.2 x 101.6 cm

Untitled (Berlin Demonstration, Flag), 2002. Color print. 76.2 x 101.6 cm

Untitled (Berlin Demonstration, Police Brigade), 2002. Color print. 76.2 x 101.6 cm

Untitled (Berlin Demonstration, Smoke), 2002. Color print. 76.2 x 101.6 cm

Untitled (Berlin Demonstration, TV Crew), 2002. Color print. 76.2 x 101.6 cm

Untitled (Washington Square Park De​monstration, Two Men and Light), 2003. Color print. 40.6 x 50.8 cm

Die Gottliche Linke, 2003. Super-8 film transferred to DVD, Black and white and color, audio, 3’, 1’’.

Untitled (March on Washington to End the War on Iraq, 9/24/05), 2005. Super-8 a DVD, b/n y col., s/son, 8’ 50”.

Untitled (Life After Bush Conference/One-Year Anniversary of the Invasion of Iraq Protest, New York 3/20/04), 2006. Super-8 a DVD, b/n y col., s/son, 7’ 35”.

Rest in Peace, 2004. Super-8 a DVD, b/n y col., s/son, 7’ 48”.

Untitled (Vitrine), 2006. Técnica mixta. 116.8 x 116.8 x 47 cm

Untitled (Site-specific Vitrine), 2006. Técnica mixta. Dim. var.
Todas las obras Cortesía del artista y, excepto las dos últimas, la Elizabeth Dee Gallery, New York

SALEM MEKURIA (Addis Abeba, Etiopía. Vive/trabaja en Boston)

Salem Mekuria es documentalista, de origen etíope. En los últimos años se ha dedicado principalmente a tratar temas relacionados con su país de origen. En In Sidet: Forced Exile (1991), Mekuria describe las dificultades de tres mujeres etíopes exiliadas en Sudán. A diferencia de este, el vídeo Ye Wonz Maibel: Deluge (1997) es una reflexión acerca de las tragedias nacionales a través de la visión personal de la artista. En este caso el formato documental estándar se transforma a medida que la exploración de la Historia etíope va tomando forma a través del análisis de su propia familia. El siguiente proyecto, Ruptures: A Many Sided Story (2003), Mekuria introduce más aspectos innovadores. El vídeo de tres canales describe el pasado de Etiopía mediante un estudio geográfico, social y cultural de la nación. Mekuria seleccionó intencionadamente un sistema de tres pantallas imitando un tríptico, la imagen devota de tres paneles que se emplea en la religión ortodoxa etíope. Para la artista, este formato no sólo expresa la cultura nativa, sino que también le permite al espectador experimentar al mismo tiempo las múltiples facetas de esta. 

Mekuria presenta para esta exposición Imagining Our Land, un vídeo de tres canales con una estructura similar, centrado en zonas del paisaje etíope en las que se practica el pastoreo, apenas tocadas por la mano del hombre. Volviendo su mirada hacia la vida agrícola, las tradiciones y la cultura popular de su país natal, la cineasta intenta preservar lo que desaparece a pasos agigantados bajo el dominio de la sociedad global contemporánea. Es especialmente significativo que haya empleado en el título la palabra “imagining”, “imaginando”. Si estas cualidades exclusivas de la vida en Etiopía están siendo subsumidas por una cultura capitalista genérica, los rasgos específicos de la identidad se borrarán y tendrán que ser “imaginados” por generaciones futuras. En este sentido, el vídeo de Mekuria es tanto un canto como un lamento por cómo se va consumiendo con rapidez el “ser” de su patria. 

IMAG in ING TOBIA, 2006. Instalación de vídeo de 3 canales. Cortesía de la artista, Fundación BIACS y Wellesley College

WANGECHI MUTU (1972, Nairobi, Kenia. Vive/trabaja en Nueva York)

Afincada en Nueva York y nacida en Kenia, en sus composiciones a gran escala e instalaciones la artista retoma la técnica del fotomontaje de principios del siglo XX . Mutu construye sus representaciones de mujeres empleando de partes del cuerpo y otros elementos de representación recortados revistas de moda, diarios etnográficos y pornografía. Estos trozos de papel se integran en formas femeninas pintadas con gran expresividad, mezclando razas, en parte animal, en parte máquina. Las superficies manchadas de las figuras de Mutu se reflejan a través de una paleta espiral, caleidoscópica que, combinada con el híbrido de partes del cuerpo, alude a una violencia previa ejercida sobre ellas. Esta atmósfera hostil se gesta en los orígenes de las composiciones, a menudo sembradas de manchas rojas que recuerdan a la sangre. 

Mutu emplea una iconografía similar en sus instalaciones. Junto con sus collages (colocados directamente en la pared) la artista cuelga varias botellas de vino tinto en el centro de Gal., dejando que goteen poco a poco y manchen el suelo y las paredes. Los muros de Gal. están llenos de agujeros, la superficie perforada y manchada a su vez de color rojo. En este contexto de instalación existe una dualidad con respecto al simbolismo de Mutu: el vino, una alusión a la decadencia, se une visualmente con los brutales gestos de color de la pared. Esta ecuación irónica refleja el contraste entre la abundancia y la discriminación, mostrando las diferencias económicas globales de nuestro tiempo, tanto entre las clases sociales de una nación como entre los mundos industrializados y subdesarrollados. Estas figuras se encuentran en el núcleo del conflicto, llegando a personificarlo. 

Examinando con detalle las mujeres de Mutu, vemos que esta dualidad de significado también se expresa en las manchas rojas que caen de sus cuerpos y que podrían representar tanto el maquillaje como la sangre. Considerando que estos cuerpos proceden de imágenes idealizadas, a menudo sinónimo de comodidad, cultura o sexo, la artista recuerda la violencia a la que se somete a la forma femenina en estos métodos de representación. Por muy maltratadas que parezcan las superficies de estas mujeres, Mutu insiste en retratarlas en una pose segura y en actitud poderosa, imponiendo su control sobre las culturas que intentan dominarlas. 

Untitled, 2006. Dibujo, instalación site-specific. Dim. var. Cortesía del artista y Sikkema Jenkins & Co, NY
THE OTOLITH GROUP (colectivo fundado en 2002 en Londres)

Otolith Group es un colectivo afincado en Londres formado por el teórico cultural Kodwo Eshun y la artista Anjalika Sagar. Desde que se creó en 2002, ha realizado trabajos en vídeo, organizado eventos y comisariado exposiciones centradas en el uso de los acontecimientos contemporáneos e históricos como plataforma para plantear hipótesis acerca del futuro. En su vídeo Otolith (2003), la construcción de dicho futuro describe una época en la que la Tierra se ha vuelto inhabitable y la raza humana se ve forzada a abandonar el planeta para sobrevivir. Es importante destacar que “otolith”, “otolito” es la parte del oído que detecta la gravedad y controla el equilibrio; subsistiendo en el espacio, los humanos evolucionarán más más allá de esta fuerza sólida situada dentro de su propio cuerpo, adaptándose a su nuevo entorno. Sin embargo, esta evolución les impide regresar a la Tierra. 

Otolith emplea secuencias de vídeo y de películas del “pasado” para reconstruir los acontecimientos que sucedieron en la Tierra y que llevaron a la raza humana a su estado. Se incluyen las 2003 protestas contra la invasión de Irak por parte de Estados Unidos y películas de la icónica nube en forma de champiñón, expresando que nuestra guerra actual desemboca en la destrucción nuclear. Estas imágenes son el único modo en el que la humanidad puede volver a relacionarse con su Historia, forzándole a acercarse a su cultura como si fuera ajena a ella. El crítico Critic T.J. Demos afirma que “la evolución de los humanos hacia una especie expatriada significa una liberación de la gravedad de la Historia (…) y una distancia crítica del presente.”4 Aquí, Demos le recuerda al espectador que el “pasado” que muestra Otolith es, en realidad, nuestro presente. Contemplándola desde esta posición futura, distante, se esclarece la relación entre presente y pasado, y cómo el primero busca interpretar e incluso corregir al segundo. 

Para esta exposición el Otolith Group presenta la videoinstalación Be Silent, For the Ears of the God Are Everywhere (2006). 

El artista rumano Dan Perjovschi crea instalaciones site-specific al aplicar su técnica de dibujo figurativo suelto y estilizado sobre las paredes de las galerías. Avalándose únicamente de un rotulador negro, las imágenes de Perjovschi se asocian inevitablemente al graffiti; sin embargo, su contenido tópico y a menudo ingenioso las acercan más a las tácticas de la caricatura política. El contexto rumano ha ejercido una gran influencia sobre el desarrollo de su estilo. Trabajando bajo un régimen totalitario y después rodeado de agitación política ha fomentado la creación de un arte tan fugaz como performativo. 

Además de las connotaciones políticas de su presencia en una galería, los dibujos de Perjovschi tienen un contenido extremadamente tópico dentro de su contexto. En la reciente instalación creada junto con el artista búlgaro Nedko Solakov en Nueva York, Back to Back (2006), el artista incorporó numerosas referencias al debate actual sobre la inmigración en los EE.UU. Perjovschi escribe con imágenes su propio tratado sobre esta cuestión tan debatida y traslada su experiencia como caricaturista político al espacio expositivo. Algunos aspectos de esta instalación se adentran en lo imaginativo y lo surrealista, prestándose a múltiples interpretaciones. Para la Bienal, Perjovschi ha editado un periódico de 8 páginas llamado Tank You (un juego de palabras: lo único que diferencia la palabra “thank” – gracias o agradecer – de la palabra “tank” – tanque de combate – es la letra “h”) que ofrece dibujos que tratan los temas de la maquinaria bélica, la vigilancia y las condiciones contemporáneos de creación artística. 

Be Silent, for the Ears of the God Are Everywhere, 2006. Videoinstalación. Dim. var. Cortesía de los artistas y la Fund. BIACS
PAGES
El proyecto Pages se inició en 2004 como una revista bilingüe, en farsi y en inglés, producida por los artistas Nasrin Tabatabai y Babak Afrassiabi, afincados en Roterdam . Hasta el momento se han publicado cinco números, cada uno de ellos en torno a un tema diferente, examinando la mutabilidad de las relaciones entre sujetos y lugar, y centrándose de forma especial en una comprensión más matizada de la historia reciente de Irán. Tras la publicación del segundo número, la revista Pages se amplió para incluir colaboraciones que dieron como resultado instalaciones, vídeos y eventos públicos, todos ellos complementados por la revista. 

Por poner un ejemplo, para su proyecto Sunset Cinema, Pages realizó un poster y una serie de postales para complementar la instalación y los componentes de vídeo. Sunset Cinema trata de la isla de Kish, situada en el golfo Pérsico, cerca de la costa de Irán. Antes de la revolución iraní de 1979, la isla se había convertido en un destino para el turismo de lujo; después de la revolución, el gobierno iraní la declaró zona de libre comercio, aunque tardó más de una década –y tras la guerra de Irán e Irak— en reconstruirla por completo. De la mano de dos arquitectos, Pages diseñó maquetas de edificios que cada año albergarían el Festival de cine documental de Kish; se prevé que estos cines móviles se encuentren en diálogo directo con las tendencias arquitectónicas. Del mismo modo, los vídeos presentados y proyectados en Sunset Cinema se comprometen con las realidades sociales en esta isla de fantasía y en el territorio de Irán. 

En el mundo del arte, en el que cada vez más se convierten en fetiche todos y cada uno de los objetos artísticos como mercancía posible —una queja repetida hasta la saciedad por críticos y artistas—, ¿cómo crear modos de producción, distribución y recepción no motivados por el mercado? Ni siquiera el arte conceptual, con su desmaterialización del objeto artístico, ha sido capaz de detener su propia mercantilización. La actual abundancia de proyectos de colaboración, orientados a lo social, surge como respuesta, a pesar de que también estos son sometidos procesos de recuperación. Por su parte, la revista Pages y sus proyectos asociados apuestan por hacer más complejas las condiciones del país para no ser absorbidos con tanta facilidad. 

The Island of Kish, 2006. Instalación. Dim. var. Cortesía de los artistas y la Fund. BIACS
DAN PERJOVSCHI (1961, Sibiu, Rumania. Vive/trabaja en Bucarest, Rumania)

Dan Perjovschi crea instalaciones site especific al aplicar su técnica de dibujo figurativo suelto y estilizado sobre las paredes de las galerías. Avalándose únicamente de un rotulador negro, las imágenes de Perjovschi se asocian inevitablemente al graffiti; sin embargo, su contenido tópico e ingenioso las acercan más a las tácticas de la caricatura política. El contexto rumano ha ejercido una gran influencia en su estilo. Trabajando bajo un régimen totalitario y rodeado de agitación política ha fomentado la ceación de un arte tan fugaz como preformativo. Además de las connotaciones políticas, sus dibujos tienen un contenido extremadamente tópico dentro de su contexto. 

Untitled, 2006. Dibujos s/papel periódico. Cortesía del artista, IDEA Art+Society, y Lombard & Freid, NY
MANFRED PERNICE (1963, Hildesheim, Alemania. Vive/trabaja en Berlín)

Su trabajo refleja el interés sobre los edificios-envase o recipiente como los símbolos para nuestra obsesión con la sistematización, la categorización, el empaquetado y la regulación. Construido fuera del más humilde de los materiales de construcción, tales como chapeado y chipboard, sus estructuras tienen un aspecto deliberado de expediente y provisionalidad. La incertidumbre engendrada por la oscilación entre la forma y la función es el quid conceptual de la práctica de Pernice; lo inacabado, pues su trabajo son como asuntos ampliables. Secretar (1999) es el emblema de esta ambigüedad. Pernice desarrolla a menudo sus esculturas a base de maquetas y de dibujos minúsculos, que proporcionan pistas a su proceso de pensamiento. 

Dosenfeld 00, 2000. Técnica mixta. Dim. var. Cortesía del artista, Gal. Neu y Kunstmuseum Wolfsburg
OLIVER RESSLER (1970, Knittelfeld, Austria. Vive/trabaja en Viena)

Al perder el alternativo al capitalismo que supuso el socialismo hasta su colapso, los conceptos alternativos de desarrollo económico y social se enfrentan a duros retos a principios del siglo XXI. En las naciones industrializadas, solamente se habla de aquellas “alternativas” que no cuestionan las actuales relaciones de poder del sistema capitalista y las democracias representativas. Otros enfoques socioeconómicos se tachan de utópicos y devaluados, y si llegan a ser considerados se excluyen de los foros de debate serios. 

La instalación temática “Económicas Alternativas, Sociedades Alternativas” se centra en diversos conceptos y modelos para economías y sociedades alternativas que comparten un rechazo del sistema capitalista. Se realizó una entrevista para cada concepto. Los entrevistados incluyen economistas, expertos políticos, autores e historiadores. A partir de las entrevistas, se produjo un video en inglés. En la exposición, estos videos de un solo canal se proyectan en monitores individuales y conforman el elemento central de la instalación artística. 

Alternative Economics, Alternative Societies, 2003–6. Videoinstalación. Dim. var. Cortesía del artista y la Fundación BIACS
RETORT (colectivo fundado en San Francisco, EE.UU.)

Retort es un colectivo de treinta o cuarenta artistas contrarios al Estado y al imperio, asentados desde hace veinte años alrededor de la bahía de San Francisco. Neither Their War Nor Their Peace (Ni su guerra ni su paz) fue un panfleto creado por Retort para ser distribuido en las manifestaciones contra la guerra de la primavera de 2003. Afflicted Powers: Capital and Spectacle in a New Age of War (Poderes afligidos: el Estado y el espectáculo en la nueva era de la guerra) es un extracto de ese panfleto, un informe acerca de la política mundial desde el 11 de septiembre de 2001 (Verso Press, 2005). Cuatro integrantes del grupo (Iain Boal, T. J. Clark, Joseph Matthews, y Michael Watts) han participado en la redacción de Poderes afligidos con la intención de hacer frente a las desconcertantes contradicciones del presente, una mezcla letal de atavismo y modernidad; un regreso brutal al pasado que por momentos recuerda al reparto de África o a las guerras religiosas, orquestado por un despliegue político y un impulso del aparato de producción de apariencias que va más allá del desarrollo tecnológico. El nuevo panfleto de Retort, All Quiet on the Eastern Front (Todo en calma en el frente oriental) trata la actualidad política de los últimos tres años, que ha oscilado entre las continuas contradicciones del neoliberalismo militar teñido de espectáculo. 

Afflicted Powers, 2006. Periódico, visualizador de teletipo, fotografías. Dim. var. Cortesía de Retort, Verso Press y Fundación BIACS
MP & MP ROSADO (1971, San Fernando, España. Viven/trabajan en Sevilla)

Los artistas MP & MP Rosado trabajan en Sevilla creando obras que son esculturales y arquitectónicas a la vez, a menudo influencias por una visión psicológica de las estructuras que dominan la vida cotidiana. A veces se ven modelos y maniquíes (quizás representando a los hermanos Rosado) medio engullidos por las paredes. En otras obras, hilos delicados conectan modelos pequeños en cadena sin explicación aparente: ¿Los hilos son líneas de comunicación entre habitantes invisibles? ¿Hay alguien en casa para contestar? 

En un nuevo trabajo que explora el legado histórico y arquitectónico del arte árabe en Andalucía, MP & MP Rosado presentan El último salvaje en las Reales Atarazanas. La estructura hibrida del techo artesonado, herencia de la arquitectura morisca o mudéjar, se repite y se transforma en un paisaje urbano invertido de modo que el espectador mira hacia arriba (o abajo) para ver la metrópolis ficticio lleno de espacios liminales y zonas fronterizas que atraviesan la ciudad, creando constelaciones de estrellas. En palabras de los artistas, estos “momentos críticos” entre distintas regiones de la ciudad sugieren nuevas posibilidades de vecindad al regresar a un momento histórico cuando varias culturas compartían el mismo espacio. (JT) 

El Último Salvaje (The Last Savage), 2006. Instalación site-specific. 4x4x0.6m. Cortesía de los artistas, Gal. Pepe Cobo, Madrid, y Fundación BIACS 
NEDKO SOLAKOV (1957, Cherven Briag, Bulgaria. Vive/trabaja en Sofía, Bulgaria)

El artista búlgaro Nedko Solakov crea instalaciones, dibujos, pinturas y performance que emplean un vocabulario visual juguetón para producir narrativas densas y extrañamente cómicas que ponen a prueba las condiciones sociales de su creación y la naturaleza de ser artista. Esta compleja red de relaciones y referencias compiladas por el artista en su obra sirve para destruir la ilusión de veracidad que una obra de arte suele inspirar en su audiencia. Solakov propone otras narrativas y otras existencias para dilucidar la naturaleza construida y subjetiva de lo que aceptamos como “verdad.” 

Para la Bienal, el artista presenta Solutions (Soluciones, 2006). Cada uno de los 72 dibujos presenta una imagen estilizada e icónica y un texto corto que relata la narrativa. A veces, estos cuentos escuetos ofrecen una breve visión de la vida cotidiana del personaje en un momento decisivo. Solakov también considera que las narrativas históricas más importantes son los resultados de pequeños momentos decisivos. En esta serie de dibujos, Solakov nos revela que muchos momentos de transición importantes no fueron, en su momento, más que una solución inmediata a una cuestión problemática. El artista afirma que, en el actual panorama político sombrío, estos pequeños fragmentos de esperanza no son evasiones a los problemas del mundo sino soluciones. (AC) 

Solutions, 2006. Sepia, tinta b/n y aguada s/papel. Serie de 72 dibujos. 19x28 cm. c/u Cortesía del artista y Gal. Arndt & Partner, Berlín y Zurich
HITO STEYERL (1966, Múnich, Alemania. Vive/trabaja en Berlín)

El trabajo de la artista berlinesa Hito Steyerl como cineasta y autora se centra en asuntos de feminismos, migración y globalización. Su proyecto reciente, November (Noviembre, 2004) es un retrato de su amiga de la infancia, Andrea Wolf, quien luego se convirtió en una guerrera independentista en Kurdistán y fue ejecutada por el ejército turco; cómo mártir, su cara ahora figura en carteles de protesta por toda Europa. Steyerl ve el inquietante presagio de la vida de Wolf en una película que rodaron juntas como adolescentes, en la que interpretaban a unas justicieras expertas en artes marciales. Después de su muerte, Wolf ya se ha convertido en un personaje mítico a quien la próxima generación de insurgentes emula y adora. 

Sin embargo, Steyerl sostiene que la ficción de sus aventuras adolescentes es más representativa de Wolf que la imagen adoptada por los insurgentes. Steyerl cree que la gran separación de la imagen y la realidad es sintomática de una época política y social que ella denomina “Noviembre.” Al contrario que “Octubre” (de la revolución rusa), que se caracteriza por la universalidad de la lucha, “Noviembre” es algo fracturado, una pluralidad de luchas periféricas que no podrán unirse jamás. En este sentido, Noviembre no sólo muestra cómo el cambiante clima político transforma nuestra relación cultural con las imágenes, sino que también rescata a la identidad de Andrea Wolf del anonimato político. (AC) 

November, 2004. Proyección DVD con sonido. 25’. Cortesía de la artista
VIVAN SUNDERAM (1943, Shimla, India. Vive/trabaja en Nueva Delhi)

La práctica de Vivan Sundaram encarna la confluencia de arte y acción política al alternar estrategias sutiles y explícitas. La instalación 12 Bed Ward (Sala de 12 Camas, 2005) presenta un espacio contemplativo pero inquietante donde las suelas de zapatos tirados se estiran sobre estructuras de camas y bombillas desnudas proyectan largas sombras sobre el suelo y la pared. El efecto es la creación de un espacio que representa el último agotamiento – la basura es reconfigurada cuidadosamente para crear camas. Las obras de Sundaram también pueden ser explícitamente políticas y hasta pueden generar enfrentamientos. Por ejemplo, una instalación suya protagonizada por un montón de basura creó una interacción ambigua entre visitantes a la exposición y traperos locales que habían sido invitados como colaboradores. Estas dos obras subrayan una de sus estrategias más notables – el uso de materiales crudos o desechados que no sólo hacen referencia al significado histórico de objetos cotidianos en el arte contemporáneo, sino también poseen un significado político que plantea una reexaminación de diferencias económicas y sociales. Ambas presentaciones por cortesía del artista.
12 Bed Ward, 2005. Técnica mixta. Dim. var.
The Brief Ascension of Marian Hussain, 2005. Proyección de un solo canal con sonido. 2’ 25”

BARTHÉLÉMY TOGUO (1967, M'Balmay, Camerún. Vive/trabaja en París)

En la Bienal de Sevilla, Barthélémy Toguo ofrece su instalación Destrucción Lenta II, en la que exhibe sus obras más recientes. Nos presenta un trabajo sensible y preciso inspirado en el declive, degeneración y desgracia del mundo donde la gente se choca. 

En la serie de dibujos “Purificación,” los seres humanos excretan sus disgustos y tensiones. Los cuerpos vacilan entre los placenteros excesos de lujuria y los dolores y pérdidas consecuentes. 

En “Bomba infantil,” un homenaje a los cientos de niños iraquíes muertos en un hospital, Toguo rinde tributo a las víctimas ignoradas de los crímenes cometidos por soldados americanos en Fallujah. 

En “La vida es una tabla de ajedrez,”cuatro tablas compuestas por 32 fotos cada una exploran la necesidad humana de destruir los obstáculos que encuentran para poder seguir adelante y construir nuevos territorios. 

La instalación termina con su serie “Manteniéndose a Flote,”obras específicas basadas en postales escritas por personas en varios países visitados por el artista. En Sevilla, expondrá la serie de postales hecha a principios de este año en La Habana. Mediante esas postales ilustradas, Toguo les brinde a los residentes la oportunidad de hablar de sus historias, vidas cotidianas y aspiraciones… 

Slow Destruction II, 2006. Instalación. 15x8 m. Cortesía del artista y Gal. Anne de Villepoix, París
OBIORA UDECHUKWU (1946, Nigeria. Vive/trabaja en Canton, EE.UU.)

Como indica el refrán Igbo que dice “Donde se levanta una cosa, otra cosa se levantará a su lado” – de donde sale el título de la obra Donde se levanta una cosa… (2006) – la instalación creada por Obiora Udechukwu para la Biacs2 trata de crear un espacio tanto físico como filosófico. Expuesta en una sala con dos aperturas cortinadas, la instalación es un lugar donde el significado puede descifrarse a partir de los símbolos visuales y escritos escondidos en los dibujos y pinturas evocativas. Inspirándose en varias fuentes – el arte tradicional Igbo, pictogramas e ideogramas del sistema Nsibidi, las tradiciones caligráficas chinas y árabes, y el modernista visionario sudanés Ibrahim El Salahi – Donde se levanta una cosa… es como la suma erudita de un hombre renacentista o de un artista africano contemporáneo. Habiendo experimentado el final del periodo colonial en Nigeria y el primer conflicto pos-colonial de Biafran, la obra de Udechukwu se nutre del orgullo del legado Igbo que siente su generación, así como de su conciencia de las limitaciones del liderazgo nacional independiente. La dualidad de perspectiva resultante con respecto a la identidad Igbo y la cultura nigeriana en general se expresa mediante un aparente formalismo que podría ofuscar las verdaderas convicciones políticas del artista. 

Where One Thing Stands, 2006. Instalación. Dim. var. Cortesía del artista
LYNETTE YIADOM-BOAKYE (1977, Londres. Vive/trabaja en Londres)

Las pinturas de Lynette Yiadom-Boakye nos recuerdan inmediatamente a una rica historia de pinturas figurativas al óleo, pero no se tratan realmente de retratos formales de individuos concretos. Más bien reflejan un retrato colectivo, una exploración de identidad negra, feminidad y situaciones y personajes que nos resultan familiares y espeluznantes a la vez. Aunque la artista se inspira en sus experiencias cotidianas y personas que observa, sus sujetos son más personajes inventados que individuos. 

Su estrategia para producir estos retratos podría describirse como gestacional, ya que suele dedicar mucho tiempo a investigar y considerar una obra, pero luego produce la pintura en sí en muy poco tiempo – a veces en un solo día. Estas pinturas también actúan como una disección fisiológica del yo construido, al desviar la mirada del espectador hacia ciertas formas extrañas: los cuerpos adoptan poses un tanto torpes, y las sonrisas lascivas o expresiones de suficiencia no corresponden a las emociones corporales. 

Camaraderie, 2005 213 x 162,5 cm. Óleo sobre tela de lino Cortesía de Matthew Flowers, Londres
Magret de Canard, 2005 Óleo sobre tela de lino 213 x 162,5 cm. Cortesía de la Col. Arad, Londres
Signifying, 2003–4 Óleo sobre lienzo. 77 x 92 cm. Cortesía del Kunsthalle Mannheim 
Pelt, 2006 Óleo sobre tela de lino 110 x 140 cm Cortesía de la artista
Phile, 2006 Óleo sobre tela de lino 110 x 120 cm Cortesía de la artista
OTRAS SECCIONES DE LA II BIACS

TEATRO

Lecturas dramatizadas: obras seleccionadas. Organizado por El Centro de Artes Escénicas, dirigido por Gregor Acuña. Entrada libre hasta completar el aforo

Samuel Beckett. Catastrophe, 1982 (4 actores / 10 min.).

Beckett nació en 1906 en Foxrock, Dublín. Falleció en París en 1989. Dramaturgo, poeta y novelista, Samuel Beckett creció en los alrededores de Dublín. Estudió en el Trinity College (1923-1927) y fue profesor de inglés en la Ecole Normale Supérieure de París, donde conoció a James Joyce y comenzó a trabajar para él. Las obras de Beckett vieron la luz por primera vez en 1929, en una recopilación de ensayos de Joyce: Our Examination Round His Factification for Incamination of Work in Progress. Durante los diez años siguientes, Beckett impartió clases en el Trinity College, viajó por toda Europa y publicó un estudio sobre Proust (1931), así como su primer compendio de poesía, Echo's Bones and Other Precipitates (1935). Después de la guerra, escribió cuatro obras de teatro oscuras y rebeldes, que le valieron la popularidad (Esperando a Godot, 1948-1949; Final de partida, 1955-1957; La última cinta, 1958; Los días felices, 1960, todas ellas en francés). Beckett prescindió de toda ornamentación en sus obras posteriores y su estilo fue evolucionando hacia la sencillez. Su trabajo ha tenido repercusión internacional y ha ejercido gran influencia en la tradición literaria antirrealista y la escritura experimental, por no mencionar su extraordinario impacto en músicos, compositores y artistas visuales de mediados y finales del siglo XX. Fue galardonado con el Premio Nobel de Literatura en 1969. Catástrofe es una obra dedicada a Václav Havel, dramaturgo checo, presidente de la antigua Checoslovaquia (1989-1992) y de la República Checa (1993-2003). Beckett narra “el sufrimiento de un mártir en el país opresor”. Havel fue encarcelado y sus obras prohibidas como consecuencia de su activa disidencia a la invasión soviética de Checoslovaquia en 1968.

Aimé Césaire. Une Saison au Congo, 1967 (Una temporada en el Congo, trad. de María Enguix Tercero)
Césaire nació en 1913 en Basse-Pointe, Martinica, donde vive y trabaja. Es considerado uno de los “padres” del movimiento de la Négritude, que oponía directamente la identidad negra al colonialismo. Nacido en 1913 en la Martinica gobernada por los franceses, Césaire se trasladó a París en 1931, donde junto con Léopold Senghor y Léon Damas fundó la revista literaria L’Étudiant Noir (El estudiante negro). Césaire regresó a la Martinica en 1939, y una vez allí comenzó a impartir clases en el Liceo Schoelcher, publicó su poema en forma de libro Cahier d’un retour au pays natal (Cuaderno de un regreso a mi país natal), y fue uno de los fundadores de la revista literaria Tropiques. Fue elegido alcalde de Fort-de-France en 1945 y se unió al Partido Comunista francés, desde donde continuó reivindicando la descolonización de los territorios africanos. Tras la invasión soviética de Hungría en 1956, dimitió del partido comunista francés y fundó el Parti Progressiste Martiniquais. Continuó escribiendo poesía y obras de teatro durante los cincuenta años siguientes, y se retiró de la política en 1993. Su obra Une saison au Congo (Una temporada en el Congo), escrita en 1967, trata la vida y el asesinato de Patrice Lumumba, el primer jefe de gobierno de la República Democrática del Congo elegido de forma legal.

David Hare. Stuff Happens, 2004 (Cosas que pasan, trad. Julia Osuna Aguilar) (17 actores/2h 15min.)
Nació en 1947 en St. Leonards, Sussex. Vive y trabaja en Londres. Comenzando por Slag (1970), que se estrenó por primera vez en el Hampstead Theatre y más tarde en el Royal Court, David Hare ha creado un corpus teatral de compromiso político que abarca una carrera de más de treinta y cinco años. Dramaturgo titular del Royal Court Theatre de Londres (1970-1971) y la Nottingham Playhouse (1973), en 1975 Hare fundó junto con David Aukin y Max Stafford Clarucho el grupo teatral “Joint Stock Theatre Group”. Más tarde recibió la Bicentennial Fellowship angloamericana (1977). Ha sido director asociado del National Theatre desde 1984. En 1998 fue investido con el título de Sir, y es miembro de la Royal Society of Literature. Es autor de varias obras de teatro y ha dirigido distintas películas. Su libro Obedience, Struggle and Revolt (Obediencia, lucha y revuelta), de 2005, es una recopilación de conferencias sobre política y arte. Cosas que pasan fue escenificada por primera vez en el Royal National Theatre en septiembre de 2004, y toma su nombre de la respuesta de Donald Rumsfeld a la noticia de que Bagdad estaba siendo saqueada tras la invasión estadounidense de 2003.

Suzanne-Lori Parks. Topdog/Underdog, 2002 (Trad. de Noelia del Rosario Luque Fer​nández y Francisco González López) (3 actores / 1 h 45 min.)
Suzanne-Lori Parks nació en 1964 en Fort Knox, Kentucky. Vive y trabaja entre Nueva York y Los Ángeles. Siendo estudiante universitaria, el mentor de Suzan-Lori Parks, James Baldwin le sugirió que comenzara a escribir obras de teatro. Su primera obra (The Sinner’s Place, 1984) fue el inicio de una fulgurante carrera que incluye varias películas y novelas. Parks es una de las dramaturgas y guionistas más prolíficas de su país. Su trabajo ha sido galardonado con varios premios Obie (Third Kingdom, 1990; Venus, 1996), y reconocido con la beca “Genius” de la Fundación MacArthur (2001). Es la primer mujer afroamericana en recibir el Premio Pulitzer de Teatro (Topdog / Underdog – Caballo ganador/ Caballo perdedor, 2002). Ha impartido clases en la Yale School of Drama y ha sido la directora del programa A.S.K. Theater Projects Writing for Performance program en CalArts, California. Considerada una las voces más destacadas a la hora de representar la Historia y la identidad centroafricana en América, Parks suele enfatizar la importancia de lo vernáculo en toda su obra, centrándose en el valor rítmico y repetitivo de la palabra, que posee un significado personal, político y, en ocasiones, histórico. CaballoGanador/ Caballo Perdedor, premio Pulitzer de Teatro en 2002, retrata con un oscuro sentido del humor el amor fraternal y la identidad familiar, a través de la compleja relación de dos hermanos, Lincoln y Booth. Ambos hermanos, adictos al juego y a la estafa, viven atormentados por el pasado.
Harold Pinter. Mountain Language, 1988 (7 actores / 25 min.)
Harold Pinter nació en 1930 en Londres, vive y trabaja en dicha ciudad. Incondicional activista político, dramaturgo, director, actor y poeta, Harold Pinter es autor de veintinueve obras de teatro y fue galardonado con el Premio Nobel de Literatura en 2005. Pinter ha sido también premiado con el premio Shakespeare (Hamburgo), el Premio Europeo de Literatura (Viena), el premio Pirandello (Palermo), el David Cohen British Literature Prize, el Laurence Olivier y el Molière D'Honneur por el conjunto de su obra. En ocasiones poético y sutil, en otras directo e implacable, se caracteriza por un lenguaje crítico destinado a desafiar el abuso de poder, en concreto la política exterior de los gobiernos americano y británico tras la Segunda Guerra Mundial. En 2005, con ocasión de su discurso del Nobel, titulado “Art, Truth, & Politics” (“Arte, verdad y política”), Pinter criticó sin reservas al gobierno estadounidense por su “manipulación clínica del poder mundial disfrazada de bien universal”. El Lenguaje de las montañas, carente de escenario geográfico de cualquier tipo, describe el trato discriminatorio mediante la supresión del lenguaje y alude a la opresión de la cultura kurda por parte del Estado turco.

Jean-Paul Sartre. Huis clos (A Puertas Cerradas), 1944 (4 actores / 1h 45 min.)
Jean Paul Sartre nació en París en 1905 y falleció en la misma ciudad en 1980. Se doctoró en Filosofía en la Ecole Normale Supérieure (1929) y fue un escritor prolífico que cultivo distintos géneros, desde vastos estudios filosóficos a novelas y obras de teatro. Mientras que la novela existencialista Nausée (La náusea, 1938) ilustra la influencia de la tradición fenomenológica alemana (en particular de Husserl y Heidegger), el tratado que escribió en 1943 (L'Être et le néant: Essai d'ontologie phénoménologique, traducido como El ser y la nada. Ensayo de ontología fenomenológica) subraya la fragilidad y la necesidad de la existencia en sí misma como aspecto fundamental de la libertad humana, y es considerado el texto fundacional del existencialismo del siglo XX. Incluso tras abandonar la literatura, la presencia intelectual y personal de Sartre continuó ejerciendo gran influencia en la escena intelectual de la posguerra francesa. Podría afirmarse que Sartre encarnaba tanto esa escena como los movimientos que defendían los valores existencialistas y marxistas en particular. Sartre recibió (y se negó a aceptar) el Premio Nobel de Literatura en 1964. Rechazó abiertamente la ocupación francesa de Argelia, y es recordado por su provocativa introducción a la crítica de Frantz Fanon a la intervención estadounidense en Vietnam Les Damnes de la Terre (Los condenados de la tierra), publicada en 1961, y por secundar las revueltas estudiantiles en París en 1968. A puerta cerrada, una de las obras cumbres del existencialismo francés, escrita en 1944, narra las relaciones entre tres personas condenadas al infierno para toda la eternidad. Egoístas y manipuladoras, comparten vicios, deseos y remordimientos que pervivirán para siempre, sin posibilidad de mejoría o redención.

Gillian Slovo & Victoria Brittain. Guantanamo: Honor Bound to Defend Freedom, 2004 (Guantánamo: el deber de defender la libertad, trad. de Esther Cruz Santaella) (10 actores / 1 h 25 min.)
La novelista Gillian Slovo nació y creció en Suráfrica (1952, vive/trabaja en Londres). Es hija de Joe Slovo, dirigente del Partido Comunista sudafricano, y Ruth First, periodista y activista antiapartheid asesinada en 1982. En 1962 se trasladó a Londres, donde ha desarrollado su obra literaria y periodística y su producción cinematográfica. Su estilo yuxtapone una existencia íntima e individualizada frente a vastos paisajes políticos y su obra está salpicada de sus propias experiencias vitales. Su libro más reciente (Ice Road, 2004) fue seleccionadao para el Orange Prize for Fiction 2004. Victoria Brittain ha vivido en Washington, Saigón, Argelia, Nairobi y actualmente en Londres desarrollando su carrera periodística.Trabajó durante dos décadas en The Guardian, ocupando durante los últimos años el puesto de editora asociada para asuntos internacionales. En la actualidad es investigadora asociada de la London School of Economics. Guantánamo: el deber de defender la libertad fue escrita para el Tricycle Theatre de Londres y estrenada en mayo de 2004. Partiendo de la liberación de cinco presos británicos en la bahía de Guantánamo a finales de febrero de 2004, Slovo y Brittain llevaron a cabo una serie de entrevistas que constituyen la base de la obra.

Ngugiwa Thiong’o y Micere Mugo
The Trial of Dedan Kimathi, 1976 (El procesamiento de Dedan Kimathi, trad. de Silvia Moreno Parrado)
Thiong’o nacio en 1938, en Kiambu, Kenia. Vive/trabaja en Irvene, EE.UU. Micere Mugo nació en 1942, en Kirenyaga, Kenia. Vive/trabaja en Syracuse, EE.UU.

SÁNCHEZ, Inmaculada. “Lecturas teatrales, instalaciones de voz. Actores sevillanos declaman en las Atarazanas sobre una instalación artística los textos de autores como Sartre, Pinter, Beckett o Césaire”. Diario de Sevilla (Sevilla). 29.10.2006


La impenitente presencia de los clásicos, la escasa producción teatral o la concentración que marca a las compañías han motivado que las lecturas dramatizadas sean una práctica habitual en la escena actual, además de una buena oportunidad para rescatar textos interesantes que desgraciadamente quedan marginados de los escenarios.

Okwui Enwezor, director artístico de la Bienal Internacional de Arte Contemporáneo de Sevilla (Biacs2), ha querido dotar de una intención especial a estas intervenciones, incorporando el teatro a la muestra y entendiéndolo no como una representación o puesta en escena, sino como lecturas que llevan al sentido más básico de la relación directa entre los textos y la audiencia.


"Okwui nos ha insistido mucho en que somos una instalación más de la exposición, como una fotografía o una escultura", explica Gregor Acuña, director del grupo de actores profesionales convocados para las ocho lecturas que se pronunciarán en las naves de las Atarazanas, la primera de ellas, esta tarde a las 19.00 (entrada libre). Cosas que pasan (2004), de David Hare, es el texto elegido para abrir boca. Historicista y antibélico, la obra es una sátira sobre la guerra cuyo título alude a la respuesta que dio el secretario estadounidense de Defensa cuando, dos días después de la caída de Sadam Husein, la prensa le preguntó sobre los desmanes que se registraban en Bagdad. "Todos los sucesos, fechas y acontecimientos históricos están recogidos de fuentes autorizadas y documentadas", indica Antonio Estrada, uno de los 19 actores que, como Mauro Muñiz, Cuca Escribano, Eva Rubio, José Carlos Carmona, Justo Ruiz, Elías Sevillano o Bernabé Rico, participan en esta lectura. 


Cuatro intensivos ensayos lleva a su espalda este grupo, consciente de los retos que se marcan. "Son dos horas y media de lectura, situados sobre una instalación de Dolores Zinny y Juan Maidagan y delante de la fotografía Telón de fondo (un juego de color y tejido en las cortinas) de María Eichhorn", explica Acuña. "Es un lugar muy determinado, en el que como el teatro de calle simplemente somos elementos de una instalación que vocean sus textos para el público que pasa por allí".


Todos los textos elegidos tienen en común –además de tres premios Nobel– la rabiosa actualidad y crítica mordaz de sus temas. Entre los autores propuestos por Enwezor: Beckett (el 8 de diciembre), David Hare (hoy a las 19.00 y el 15 de diciembre), Suzan-Lori Parks (3 de noviembre y 8 de diciembre), Harold Pinter (10 de noviembre), Aimé Césaire (17 de noviembre), Gillian Slovo & Victoria Brittain (24 de noviembre), Jean Paul Sartre (1 de diciembre) y Ngugi Wa Thiong'o & Micere Mugo (29 de diciembre).

CINE
En colaboración con la Cinémathèque de Tanger y la Fundación Tres Culturas (Pabellón Hassan II-c/ Max Planck, 2, Isla de La Cartuja, Sevilla)

Abierta en 2006, la Cinémathèque de Tanger (CDT) se dedicará a revitalizar la vida en torno al cine en Marruecos. Se trata de una organización sin ánimo de lucro que tiene su sede en el renovado Cinema Rif; su objetivo consiste en ofrecer al público de Tánger lo mejor del cine nacional e internacional, mediante una serie de programas valientes y al mismo tiempo bien pensados, que desafiarán la hegemonía que ostenta ostenta el cine comercial en Marruecos. Mediante la presentación de una programación permanente de películas documentales e internacionales, al igual que mediante la creación de un archivo de cine documental, vídeoarte y cine experimental, la CDT aspira a convertirse en un punto de referencia de la cultura cinematográfica en el norte de África.

Hany Abu-Assad (Palestina) Paradise Now, 2005. Vídeo, 90’. Este trabajo ha recibido numerosos premios internacionales, incluyendo una nominación al Premio de Academia a la mejor película extranjera. Trata de la historia de unos amigos de la infancia, Said y Khaled (encarnados por Ali Suliman y Kais Nashef) que al hacerse adultos son reclutados para cometer atentados suicidas en Tel Aviv. Said y Khaled creen profundamente en su causa, pero responden de una manera muy diferente a la realidad de su misión.
Atom Egoyan (Armenia). Ararat, 2002 Película, 115’. Este drama trata del horror del genocidio armenio en Turquía en una  película dentro de otra película. Es una historia de individuos intentando buscar y encontrar la verdad. A través de una  familia armenia contemporánea, la cual lucha en contra de su agitado pasado y su complicado futuro, se muestra un trasfondo más amplio del panorama cultural e histórico de la Armenia contemporánea.
Jean-Luc Godard (Francia). Notre Musique, 2004. Película, 80’. Escenificada en un seminario de literatura en Sarajevo, la película Notre Musique de Jean-Luc Godard, refleja la escalada de la guerra en Bosnia, pero también se sirve de un trasfondo más amplio de violencia, incluyendo el conflicto bélico entre Israel y Palestina, el brutal tratamiento de los primitivos nativos americanos, así como el legado nazi. Mediante una referencia poética a Dante, Notre Musique está dividida en tres capítulos, Infierno, Purgatorio y Cielo, y nos muestra personajes ficticios, mezclados con personas reales como el poeta árabe Mahmoud Darwish, el escritor español Juan Goytisolo y el propio Godard.

Michael Haneke (Alemania). Caché, 2005. Película, 117’. Una de las películas más aclamadas del Festival de Cannes, Caché (Escondido) de Michael Haneke, es la historia de un sistema social aparentemente estable en pleno proceso de descomposición. Un reconocido crítico de literatura y su mujer, una editora, reciben unas cintas de vigilancia anónimas en las que se muestran su casa, sus hogares de la infancia, sus conocidos del pasado y sus secretos más ocultos. Con la dificultad (e inhabilidad) de asimilar su propio pasado, los personajes tienen que enfrentarse con numerosas historias reprimidas, que amenazan con destrozar su existencia.
Gillo Pontecorvo (Italia). La Bataille d’Alger, 1966. Película, 121’. Basada en la historia de uno de los líderes del Frente Nacional de Liberación de Argelia (FLN), esta obra estuvo prohibida en Francia durante varios años. El film reconstruye el movimiento independentista argelino, cada vez más militante, desde sus principios, en noviembre de 1954 hasta diciembre de 1960, a través de la organización de células revolucionarias en Casbah, pasando por escenas de disturbios para culminar en la propuesta final de retirar las fuerzas coloniales francesas de Argelia. Rodado con un estilo visual y narrativo realista, muestra escenas de las calles de la Argelia actual y cuenta con la participación de actores locales. La Batalla de Argel es un interesante documental, en el que se destaca la cruda realidad de un movimiento revolucionario contra el poder colonial.
Concluida la muestra de cine en Sevilla, en asociación con la Biacs2, la Cinemateca de Tánger, una sala de cine independiente recientemente inaugurada y ubicada en el corazón de Tánger (Marruecos), acogerá una muestra de cine, Entre la modernidad, co-comisariada por Yto Barrada y Bouchra Khalili, tanto de cineastas jóvenes como de artistas ya consagrados. La muestra de cine de Tánger incluirá cortometrajes, vídeos, películas experimentales, documentales y largometrajes de ficción de todo el mundo, además de un programa de películas iraníes, organizado por Nasrin Tabatabai y Babak Afrassiabi, fundadores del colectivo Pages.

AbuAli. Hamdullilah Dhia Dhikr, 2000Vídeo, 7’
Nassim Amaouche (Francia/Jordania). Quelques Miettes pour les Oiseaux, 2005Vídeo, 28’
Omar Amiralay (Francia). Le Plats de Sardines (Tabaq Al Sardine), 1997Vídeo, 17’
Danielle Arbid (Francia/Líbano) Conversations de Salon, 2004Vídeo, 30’
Brahim Bachiri Marocaine à deux dimensions, 2002–2003 Vídeo, 10’
HakimBellabes (Marruecos/Estados Unidos). Boujad: A Nest In The Heat, 1999Vídeo, 45’
Paul Chan (Estados Unidos). Tin Drum Trilogy, 2002–5Film, 112’
Ali Cherri (Líbano). Le Cercle Autour du Soleil, 2005Vídeo, 15’
Carole Contant (Francia). Laïchri, 2003Vídeo, 10’
Mambety Djibril Diop (Senegal). Touki Bouki, 1973Film, 85’; Hyena, 1992Film, 110’
Dominique Dubosc (Francia/Palestina). Histoires de Rêves Palestiniens, 2004Vídeo, 25’
Mohamed El Baz. Niquer la Mort, 2002Vídeo, 20’
Javad Emami (Irán). A Gloomy Maternal
Dalila Ennadre (Marruecos/Francia). Batalett, Femmes de la Medina, 2001Vídeo, 50’
Ali Essafi (Marruecos). Shikhates Blues, 2004Vídeo, 52’
Hicham Falahy, Mohamed Chrif Tribak (Marruecos). Balcon Atlántico, 2003Película, 20’
Mounir Fatmi (Marruecos/Francia). Les Autres c’est Les Autres, 1999Vídeo, 10’
Philippe Faucon (Marruecos). La Trahison, 2005Película, 80’
Brahim Fritah(Francia). La Femme Seule, 2004Vídeo, 30’
Izza Gennini (Francia). Trances, 1981Película, 90’
Joude Gorani (Francia/Siria). Avant de Disparaître (Kabl Al Ikhtifaa), 2005Vídeo, 13’
TalaHadid (Marruecos/Estados Unidos). Your Dark Hair Ihsan, 2005Película, 14’
Alfredo Jaar (Chile/Estados Unidos). Muxima, 2005Película, 36’
Khalil Joreige, Joana Hadjithomas (Líbano). Cendres, 2003Película, 26’
Pirooz Kalantari (Irán). Parse 
Katia Kameli (Francia/Argelia), Bledi a Possible Scenario, 2004Vídeo, 18’
Maria Karim (Francia/Marruecos). Wafae, 2005–2006Vídeo, 13’
Bahman Kiarostami (Irán). Tabaki, 2001Película, 27’; Ziyarat, 2004Película, 52’
Max Lemcke (España). Todos os Llamais Mohamed, 1997Película, 30’
Myrna Maakaron (Líbano/Alemania). Berlin-Beirut, 2004Vídeo, 23’
Mohsen Makhmalbaf (Irán). Test of Democracy, 2000Película, 76’
Rashid Masharawi (Palestina). Makloubeh, 2000Vídeo, 6’
Rabih Mrouhé (Líbano). Face A / Face B, 2000Vídeo, 2’
Yousry Nasrallah (Francia/Egipto). Immondialisable, 2001Vídeo, 4’
Wael Nourredine (Francia/Líbano). From Beyrouth With Love, 2005Vídeo, 30’
The Otolith Group (Reino Unido). Otolith, 2003Vídeo digital, 22’
Maani Petgar (Irán). An Eclipse, which Dropped from the Sky, 2000Vídeo, 20’
Walid Raad (Líbano/Estados Unidos). Le Poids Mort des Querelles suspendues, 1999Vídeo, 17’
Alireza Rasoulinedzhad (Irán). Exterior
Nahid Rezaei (Irán). Dream of Silk, 2003Vídeo, 23’
Deborah Scranton (Estados Unidos). The War Tapes, 2006Film, 97’
Kamran Shirdel (Irán). The Night It Rained, 1967
Abderrahmane Sissako (Mauritania). Heremakono (Waiting for Happiness), 2002Película, 95’
Elia Suleiman (Palestina). Cyber Palestine, 2000Vídeo, 106’
Bertrand Tavernier (Francia). La Guerre sans Nom, 1992Película, 240’
Laura Waddington (Reino Unido/Holanda). Cargo, 2001Vídeo, 27’
Akram Zaatari (Líbano). Majnounak, 1999Vídeo, 26’
ABCD 

Proyecto en colaboración con ABCD Las Artes y las Letras. Los textos serán publicados en ese suplemento cada dos semanas a partir del 23 de septiembre y hasta la clausura de la Biacs2.

Autores invitados

Eric Santner 

Erudito de la literatura, la historia y del cine alemán, Santner es el presidente del Departamento de Estudios Germánicos de la Universidad de Chicago. Entre sus publicaciones más recientes destacan, entre otras, On Creaturely Life: Rilke, Benjamín, Sebald (Universidad de Chicago Press, 2006) y The Neighbor.Three Inquiries in Political Theology (El Vecino. Tres Preguntas sobre la Teología Política), co-escrita con Slavoj Zizek y Kenneth Reinhard (Universidad de Chicago Press, 2005).

Francesco Bonami

Comisario, escritor y crítico internacionalmente conocido. Comisario principal de la 50ª Bienal de Venecia, titulada Sueños y Conflictos: la dictadura del espectador. Desde 1987, Bonami reside y trabaja en los Estados Unidos. Ha dirigido el consejo de redacción americana de la revista Flash Art, y también ha sido director del Museo de Arte Contemporáneo en Chicago. 

Paul Gilroy
Paul Gilroy es el titular de la Cátedra Anthony Giddens de Teoría Social en la Escuela de Económicas y Ciencias Políticas de Londres. Sus intereses intelectuales son multidisciplinares. Además de las ciencias sociales, se mueve en un amplio abanico de campos, entre ellos la literatura, el arte, la música o la historia cultural. Es conocido sobre todo por su trabajo en temas relacionados con racismo, nacionalismo e identidad étnica, así como por su visión original de la diáspora africana en el hemisferio occidental.

Dan Perjovschi

Artista, escritor, dibujante de viñetas y comisario (1961, Sibiu, Rumania. Vive/trabaja en Bucarest, Rumania). Sus obras, especialmente obras de gran formato con miles de retratos minúsculos, han sido expuestas en la Bienal de Venecia y Manifesta. Perjovschi escribe para 22 Magazine, alabado como el periódico "de oposición" en Bucarest, y colabora con la publicación virtual Tiuk. Es co-fundador del Archivo de Arte Contemporáneo (CAA) de Bucarest, un centro que produce y almacena una col. de publicaciones y reproducciones. A finales de los 90, el CAA se convirtió en una valiosa base de datos para toda clase de iniciativas artísticas alternativas, un archivo autónomo creado independientemente de la red de subvenciones estatales o el apoyo de una dirección interna.  

Retort

Retort es un colectivo constituido por más de una treintena de artistas contrarios al estado y al imperio, asentados desde hace veinte años en San Francisco. Neither Their War Nor Their Peace (Ni su guerra ni su paz) fue el panfleto creado por este colectivo para ser distribuido en las manifestaciones contra la guerra de la primavera de 2003. Afflicted Powers: Capital and Spectacle in a New Age of War (Poderes afligidos: el Estado y el espectáculo en la nueva era de la guerra) es un extracto de ese panfleto, un informe acerca de la política mundial desde los atentados del 11-S (Verso Press, 2005). Cuatro integrantes del grupo (Iain Boal, T. J. Clark, Joseph Matthews y Michael Watts) han participado en la redacción de Poderes afligidos con la intención de hacer frente a las desconcertantes contradicciones del presente. El nuevo panfleto de Retort, All Quiet on the Eastern Front (Todo en calma en el frente oriental) trata la actualidad política de los últimos tres años, que ha oscilado entre las continuas contradicciones del neoliberalismo militar teñido de espectáculo. 

