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Compositor 
de espacios 

El arquitecto e interiorista 
Charles Zana es un apasionado 
coleccionista de diseño italiano.

Vanessa García-Osuna
Foto: Luna Conte
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Crecer en una casa en la que los diseños van-
guardistas de Jean Royère, Pierre Paulin 
y Gae Aulenti se mezclaban con muebles 
dieciochescos y cerámicas de Picasso, forjó 
el gusto ecléctico de Charles Zana (Sousse, 

1960), arquitecto, interiorista y diseñador de muebles, 
considerado un maestro de la atmósfera. Igual que su 
admirado Ettore Sottsass, defiende la dimensión emo-
cional del diseño y lo concibe como otra vertiente de 
la arquitectura. “Creo en el diseño desde dentro hacia 
fuera”, nos dice. Caballero de las Artes y las Letras de 
Francia, la prestigiosa editorial Rizzoli ha dedicado una 
monografía a su trabajo (The Art of Interiors). Su propia 
casa, un palacete del siglo XVIII en la rue De Grenelle 
de París, cerca de la Torre Eiffel y el Museo de Orsay, 
es un reflejo de su don para fusionar arte, arquitectura 
y diseño. Aquí nos descubre otra de sus facetas, la de 
coleccionista. Su debilidad es el diseño italiano del siglo 
XX en particular, autores tan originales y disruptores 
como Gio Ponti, Ettore Sottsass y Carlo Scarpa, con quie-
nes comparte una manera singular de combinar rigor 
con libertad, y memoria con fantasía. 

Usted creció en un ambiente artístico. Su padre era 
coleccionista y solía llevarlo a subastas de Drouot y 
a los mercadillos. Sí, él sentía una verdadera pasión 
por el arte y el diseño. En la década de los 70, nues-
tra casa estaba llena de muebles Knoll, piezas de 
Paulin, plástico naranja por todas partes... Eran lo que 
en Francia llamamos “les années Pompidou”. Crecí 
rodeado de modernidad y de una estética atrevida. 
Ese entorno me inculcó desde pequeño una fascina-
ción por la composición del espacio, por el diálogo 
entre el arte, la luz y la vida cotidiana.

¿Cómo nació su interés por la arquitectura? Como 
me encantaba el arte y se me daban bien las mate-
máticas, mis padres me dijeron: «Deberías estudiar 
arquitectura, porque es una disciplina que une ambos 
mundos». Esa combinación de sensibilidad y estruc-
tura definió mi camino. Cuando ingresé en la École 
des Beaux-Arts, sentí que había encontrado mi sitio.

Y en 1985, recién graduado, se mudó a Nueva York 
para trabajar en diseño de interiores. Así es, cuando 
terminé mis estudios, pasé dos años en Nueva York. 
Fue una experiencia que me marcó profundamente: 
me abrió los ojos a otra escala, a otra ambición. La cru-
deza de los lofts del SoHo, la arquitectura de hierro 
fundido, el sentido de la proporción... No había visto 
nada así en París. Me hizo darme cuenta de que que-
ría diseñar interiores y muebles en lugar de edificios, 
y llevar esa austeridad industrial a mi país. 

Más que arquitecto y decorador se le considera «un 
curador de interiores únicos». Mi planteamiento 
se basa en la narración: cada proyecto comienza 
con una historia. Estudiamos el contexto, la memo-
ria del lugar, su luz, su sonido, su atmósfera. Luego 
viene el diálogo: con la historia, con el cliente, con los 

artesanos. Creo en el diseño desde dentro hacia fuera, 
en dar forma a los espacios para que se sientan como 
inevitables, vivos y significativos, y no artificiales.

Entre sus diseños más emblemáticos se encuentran 
los sofás, y curiosamente muchos de ellos tienen 
nombres de mujer. En nuestros proyectos arqui-
tectónicos, a menudo nos encargan crear muebles a 
medida. Normalmente los bautizamos con el nombre 
de pila del cliente o con un elemento relacionado con 
el proyecto. Por ejemplo, la estantería Mazarine lleva 
el nombre de la calle donde se ubicaba el proyecto. Del 
mismo modo, tenemos un sofá llamado Guillaume. No 
siempre son nombres de mujer… [sonríe]

¿Cuáles considera los hitos de su 
carrera? Uno de ellos fue la Fon-
dation Jean-Marc Bustamante de 
Arles porque se trataba de trans-
formar una iglesia románica en una 
fundación de arte contemporáneo. 

Este proyecto continúa una línea de trabajo iniciada 
con Ithaque, Iter e In Situ. También me enorgullecen 
nuestras obras residenciales, como los apartamentos 
parisinos donde los códigos clásicos de Haussmann 
se mezclan con la geometría modernista. 

La influencia de los interioristas no deja de crecer en 
el mundo del arte, e incluso ferias como TEFAF les 
organizan programas específicos. Creo que se trata de 
una evolución natural y al mismo tiempo emocionante. 
Los diseñadores de interiores de hoy en día actuamos 
como mediadores culturales: no solo componemos 
espacios, sino que creamos atmósferas que combinan 
arte, diseño y emoción. El mundo del arte se ha dado 
cuenta de que nuestra mirada y sensibilidad pueden 
atraer un nuevo público al coleccionismo. Los progra-
mas dedicados a los interioristas en ferias como TEFAF 
reconocen que la frontera entre el arte y el diseño es 
ahora difusa. Un mueble puede tener tanta carga con-
ceptual y resonancia emocional como una obra de arte. 

¿Hay lugares que le inspiren? Sí, 
y uno de mis favoritos es el Museo 
Kimbell de Dallas, construido por el 
arquitecto Louis Kahn. Lo he visitado 
dos veces en mi vida. Me encanta ir 
allí para reconectar y recargar ener-

gías con su colección de arte.   

También es coleccionista, aunque se define más 
bien como un “ensamblador”. Me atraen los objetos 
que poseen profundidad, piezas que hayan supuesto 
un punto de inflexión o una verdadera revolución en 
su época. Necesito intelectualizar mi colección; me 
interesan las ideas, el contexto y los cambios cultura-
les asociados a cada objeto. Adoro las piezas históricas 
que poseen un aura, que hablan de transformación. 
Para mí, coleccionar no es acumular, sino construir 
significado.

Walton in the studio, 
photo by Charlie Rubin

«Necesito 
intelectualizar 
mi colección» 

«Coleccionar 
es construir 
significado» 
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El pasado mes de octubre, 
coincidiendo con la feria Art 
Basel Paris, Charles Zana dio 
a conocer, como si de una 
exposición inmersiva se tratara, 
su transformación de un 
apartamento haussmanniano en 
el número 242 de la rue de Rivoli 
—el antiguo Cercle Suédois, con 
vistas a los Jardines de las Tullerías. 
El resultado fue una obra de 
arte total, en la que arquitectura, 
mobiliario y arte contemporáneo 
dialogaban en perfecta armonía. 
Se presentaron una treintena de 
piezas, en su mayoría inéditas: 
formas escultóricas realizadas 
en materiales característicos 
de Zana —bronce, mármol, 
yeso, cuero, acero inoxidable— 
junto con nuevas piezas en laca, 
estaño y cerámica. La muestra 
incorporó además un gabinete 
de curiosidades con obras 
de diseñadores como Ettore 
Sottsass o Carlo Mollino, entre 
otros, procedentes de su propia 
colección.
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¿Cuáles son sus objetos más preciados? Uno de ellos 
es el Ancient Totem de Ettore Sottsass, de 1964. La con-
sidero una pieza icónica que trasciende el tiempo.

Los precios de diseñadores como los Lalanne, 
Charlotte Perriand o Jean Prouvé, entre otros, se han 
disparado. ¿Le sorprende la creciente apreciación 
del diseño entre los coleccionistas contemporáneos? 
No, no me sorprende, pero sí me maravilla la rapidez 
con la que el diseño ha ganado reconocimiento como 
coleccionable. Creo que refleja un deseo cada vez 
más generalizado de autenticidad, artesanía y emo-
ción. Las obras de los diseñadores que menciona se 
han convertido en atemporales porque expresan tanto 
una visión de la vida como una forma de habitar el 
espacio. También creo que Sottsass será el próximo en 
ver cómo se dispara su valor de mercado: su enfoque 
radical y su libertad formal conectan mucho con la 
generación actual de coleccionistas.

¿Colecciona algo más aparte de diseño? Sí, sobre todo 
pintura y cerámica. Siempre me han interesado los 
materiales y cómo transmiten emociones. La cerámica, 
con su tactilidad, imperfección y dimensión humana, 
me ofrece un contrapunto a la precisión de la arquitec-
tura. Y la pintura, tanto contemporánea como clásica, 
sigue siendo una fuente de inspiración vital para mí. 

¿Qué períodos o movimientos de la historia del 
arte le seducen? Me encanta todo el movimiento 
del Arts & Crafts, tanto el estadounidense como el 
francés.

¿Cuál ha sido su último des-
cubrimiento? Últimamente he 
empezado a interesarme por 
la pintura del siglo XIX, que 
encuentro profundamente con-
movedora. Hace poco adquirí 
una obra de Eugène Carrière: 
su sutileza, su sentido de la 

sombra y de la intimidad me emocionan profun-
damente. Es una nueva línea en mi colección, una 
forma de reconectar con una cierta intemporalidad 
y con una presencia humana que va más allá de las 
tendencias.  

¿Qué pieza soñaría poseer? Sin duda sería un sueño 
tener en mi colección Columna sin fin de Brâncuși.

Imágenes del apartamento en la rue De Grenelle. 
Fotos © Matthieu Salvaign. Cortesía Charles Zana 

«La frontera 
entre el arte y 
el diseño se ha 
difuminado»
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Lejana muerte 
anunciada

Para Dora García el arte es investigación 
filosófica, psicológica y estética.

Amalia García Rubí
Foto: Alfredo Arias
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Desde que irrumpiera en el panorama 
contemporáneo de los años noventa, 
el trabajo de Dora García (Valladolid, 
1965), no ha cesado de enriquecerse a 
través de proyectos complejos o sen-

cillos, pero siempre reflexionados en profundidad. 
De su formación cosmopolita y experiencia vital y 
creativa en distintas capitales europeas, le ha que-
dado una amplia percepción del mundo, verda-
dero poso de conocimiento para hacer del arte un 
lenguaje de raíz antropológica y universal al mismo 
tiempo. Estudió Bellas Artes en la Universidad de 
Salamanca y en la Rijksakademie de Ámsterdam, 
y actualmente vive y trabaja en Oslo. Ha celebrado 
importantes exposiciones en el Reina Sofía de 
Madrid o el Pompidou de París, entre otros museos, 
y participado en punteras citas internacionales como 
la Documenta de Kassel y una larga lista de bienales. 
En 2015 representó a España en la Bienal de Venecia; 
en 2018, el Reina Sofía le dedicó una amplia retros-
pectiva; y en 2021 fue galardonada con el Premio 
Nacional de Artes Plásticas. Para la artista el espacio 
expositivo no es algo neutro sino un ámbito diná-
mico de acercamiento entre el espectador activo y 
la obra, a través del cual surgen reencuentros con 
uno mismo, pero también cuestionamientos y con-
tradicciones. Su última exposición en la galería Elba 
Benítez de Madrid, introduce nuestra conversación 
con esta escrutadora del pensamiento walteriano, 
devoradora de libros de ensayo, poesía, narrativa, 
cuyas palabras fluyen desde una mente bien nutrida.

Walter Benjamin ha muerto es un título revelador, 
¿qué esconde? La exposición parte de las memorias 
de quien fue amiga, colaboradora y admiradora de 
Walter Benjamin, Asja Lãcis, revolucionaria de ori-
gen letón, muy importante en la historia cultural y 
política de la primera mitad del siglo XX. Actriz y 
directora de teatro y gran renovadora de la pedago-
gía de la dramaturgia y del llamado teatro proleta-
rio. Lãcis mantuvo una intensa relación amorosa e 
intelectual con Benjamin, a quien había conocido en 
la isla de Capri en 1924. Se produjo este encuentro 

entre los dos siendo todavía jóvenes en un contexto 
vanguardista como era el Capri de entreguerras, 
auténtico hervidero de escritores y artistas donde 
coincidieron futuristas italianos con constructivis-
tas rusos, escritores como Gorki e incluso también 
Lenin. La historia termina en 1948 cuando ella es 
liberada del Gulag en Kazajistán. En realidad, hasta 
1955 Asja Lãcis no supo de la muerte de Benjamin 
porque estuvo sometida a un proceso de reeduca-
ción tras su encierro en el campo de concentración. 
Fue Bertolt Brecht quien le dio la noticia en Moscú. 
Cuando ella cuenta en sus memorias el encuentro 
con Brecht, acaba con la frase, citando al escritor: 
“Walter Benjamin ha muerto”, y de ahí el título de 
la exposición.

Otra muestra relativamente reciente fue la cele-
brada en el Patio Herreriano de Valladolid hace 
tres años, titulada La máquina horizonte, ¿cada 
proyecto que inicia parte de un tema nuevo? En 
realidad, la exposición de Valladolid retomaba una 

obra muy anterior que presenté 
en la Bienal de Pontevedra del 
año 2000. La idea fue del direc-
tor del museo, Javier Hontoria, 
que decidió recuperar La 
máquina horizonte que había sido 
adquirida por la Colección Patio 
Herreriano, dentro del pro-

grama de exposiciones del vigésimo aniversario del 
museo en 2022… Además de esta obra, la muestra 
en el Patio Herreriano incluyó varias fotografías en 
blanco y negro de gran formato realizadas ese mismo 
año. La obra La máquina horizonte es una máquina de 
luz de discoteca manipulada por mí, y proyecta una 
luz de láser azul parpadeante sobre un espejo girato-
rio, que a su vez proyecta sobre la pared, creándose 
una extraña sensación de horizonte que da sentido 
al título.  

También en 2014, hizo 18 Happenings in 6 Parts de 
Allan Kaprow en la Fundació Tàpies de Barcelona. 
¿Le interesan los orígenes del arte de acción y 
Kaprow en particular? Cuando hice esta obra yo ya 
conocía a Kaprow, evidentemente, aunque nunca 
había profundizado en él hasta que no me embarqué 
en el proyecto de la Fundació Tàpies con la colabo-
ración de estudiantes de la Haute École d’Art et de 
Design (HEAD) de Ginebra, donde entonces yo era 
profesora. La importancia de aquel happening de 
Kaprow, aparte de su relación con el action painting 
de Pollock y la idea de identificar arte y vida, para 
mí fue mucho más completa cuando leí sus escritos 
y me di cuenta de las revolucionarias aportaciones 
que hizo en los años 50-60 al campo de la pedagogía 
y la relación con el público.

Walton in the studio, 
photo by Charlie Rubin

«Separar el arte 
de la vida es 
reaccionario»

“Siempre digo que soy una artista visual porque es 
el cajón de sastre más grande donde caben todo 
tipo de manifestaciones que pueden vincularse 
de algún modo al trabajo que yo hago”, dice Dora 
García, “pero, por ejemplo, nunca me atrevería a decir 
que soy profesional del teatro porque solo he hecho 
incursiones muy puntuales en ese ámbito y siempre 
como colaboradora de gente especializada en el teatro 
de verdad. 

29
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La relación con el público está también muy pre-
sente en sus performances, ¿cómo es esa interac-
ción? Bueno, la idea de que el público sea un ente 
activo no es solo un fenómeno contemporáneo. Los 
corrales de comedia de los siglos XVI y XVII eran 
puestas en escena en las que el espectador intervenía 
constantemente en la obra, interpelando a los per-
sonajes actores, interrumpiendo la acción, gritando, 
etc. El público pasivo y silencioso, sentado en su 
asiento de la platea, es un invento del teatro burgués 
del XIX, pero el teatro en su origen suponía siempre 
una participación dinámica y colectiva. La vanguar-
dia quiso recuperar esa idea de agitar a los asisten-
tes. En el caso de Kaprow, el espectador desaparece 
como tal y se integra directamente en la obra porque 
se le asigna un papel a través de unas instrucciones 
escritas. 

Su actividad en el campo de la performance 
comienza en 1999. Sí, ese año hice una obra a la que 
llamé Heartbeaters (Latedores del corazón), pero no 
era exactamente una acción sino una “híper narra-
ción”, que contaba una historia sobre una tribu 
urbana ficticia pero probable. Fue un trabajo para 
soporte digital que se publicó en la plataforma de 
internet Aleph dirigida por el crítico y filósofo José 
Luis Brea.

¿Normalmente sus acciones son “performances 
delegadas”? Sí, bueno, este es un término que sur-
gió después de que yo comenzara a trabajar en ellas 

a finales de los 90 y principios de los 2000, desig-
nando performances en el que el autor no actúa, sino 
que “delega” en otros. También hay otro término 
importante en mi trabajo que apareció después, el de 
performances “duracionales”, para definir aquellas 
que se dilatan en el tiempo. La primera performance 
que hice se llamaba The Tunnel People (La gente del 
túnel), en la que se contaba una historia en escena-
rios urbanos, entre pasillos y vagones de metro, y 
a partir de esas “noticias del subsuelo” unos perfor-
mers actuaban, como si fueran los personajes de una 
novela que hubieran salido de las páginas. Yo nunca 
he querido actuar en mis performances y siempre he 
pactado con amigos o personas interesadas para que 
las hicieran por mí. 

¿El viejo debate arte-vida está superado o todavía 
persiste en el arte contemporáneo? Separar el arte de 
la vida es una cosa muy reaccionaria porque implica 
que los espacios del arte son neutros. Algo que desde 
mi punto de vista es una falsedad. Cuando tú entras 
en un museo y paseas por sus salas parece que entras 
en otra dimensión donde nada perturba, pero eso 
no es así. En los museos también existen las mise-
rias humanas, la diferencia de clases, las luchas de 
poder, la corrupción… La idea Arte=Vida en el arte 
contemporáneo se remonta a los años 60 y 70. A mí 
me gusta pensar esa equivalencia desde un punto de 
vista político, porque el arte no es aséptico, sino que 
participa de todos los conflictos y contradicciones de 
la sociedad que se dan tanto en el espacio público 
como en el privado. También se puede entender 
Arte/Vida como equivalentes a representación/rea-
lidad, cuando estás en tu ámbito personal no actúas 
de la misma manera que cuando estás en tu lugar de 
trabajo u otro sitio de exposición a los demás… en 
realidad siempre estamos actuando, en la vida esta-
mos constantemente desempeñando un papel. Algo 
que explica muy bien Erving Goffman en su libro La 
presentación de la persona en la vida cotidiana.

Ha trabajado sobre textos de autores muy diversos, 
¿los libros como objeto y material de indagación 
son fundamentales en el desarrollo de sus creacio-
nes? A mí me gustan mucho los libros desde siem-

pre, además de parecerme un 
objeto formalmente muy bonito. 
Las ediciones raras, de pocos 
ejemplares, con encuadernaciones 
especiales, etc. Me paso mucho 
tiempo buscando libros, yendo a 
librerías de viejo. Hay una gran 
parte de placer personal. Hace 
años, en 1992, siendo yo todavía 
estudiante en Ámsterdam, vi una 
exposición que me impresionó 

muchísimo de Allen Ruppersberg, un artista que tra-
baja con libros. Entonces leí una entrevista en la que 
decía que, para él, un libro es el volumen ideal al 
ser el paralelepípedo perfecto, pero es que además es 

«Me gusta 
el trabajo 
documental 
en archivos, 
bibliotecas…»
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un objeto temporal, por el que pasa el tiempo, algo 
que no ocurre, por ejemplo, con un ladrillo, aunque 
tenga la misma forma. Además, mientras el libro 
puede funcionar como un ladrillo porque puedes 
construir con él, el ladrillo nunca podrá hacer la fun-
ción del libro. Años después, en 1999, hice una pieza 
que llamé Ulises y que consistía en un volumen de 
esta novela “decapitado”, con un corte lateral por el 
que “sangraba” la tinta.

El Ulises de Joyce ha sido un libro de cabecera que 
ha releído en varias ocasiones ¿Qué aportaciones 
le ha supuesto esa lectura? En realidad, leí el Ulises 
para poder leer el último libro de Joyce, Finnegans 
Wake. Es una obra que se suele leer en común con 
otras personas, una forma de lectura colectiva que 
ayuda a su comprensión. Cuando enseñaba en 
Ginebra, me enteré que había un grupo de lectura 
de Finnegans Wake en Zurich y empecé a ir. Allí 
me aconsejaron leer primero el Ulises porque si 
no, sería imposible para mí comprender Finnegans 
Wake. Así que, en las Navidades del 2012, me puse 
como meta leerlo. Y sí, me ha influido mucho como 
artista, claro. 

Dedicó una acción a Jacques Lacan en la Bienal 
de Venecia de 2015, quien además de la psiquia-
tría tuvo una estrecha relación con los surrealis-
tas, desde Breton a Magritte o Dalí. ¿Le interesa 

el mundo del inconsciente, el psicoanálisis? En 
realidad yo había trabajado antes con el mundo de 
la psiquiatría. Hice un documental en 2010 sobre 

la “Revolución Basagliana” en 
Trieste, cuando el psiquiatra ita-
liano Franco Basaglia desmanteló 
y abrió los hospitales psiquiátri-
cos, devolviendo a los “pacientes” 
sus derechos civiles, creando una 
psiquiatría democrática. Me encar-
garon ir a Bregenz, en Austria, 
para preparar una exposición en 
2013. En un primer viaje de reco-
nocimiento, me encontré con un 

grupo de gente dedicada a traducir a Lacan al ale-
mán. Dio la casualidad de que en ese momento 
estaban centrados en el seminario de Jacques Lacan 
Joyce le Sinthome acerca del concepto del síntoma 
a través de la obra de Joyce. Entonces me vino a 
la cabeza el grupo joyceano de Zúrich porque el 
método de trabajo era muy parecido. A partir de 
ese contacto y del análisis del texto que estaban tra-
duciendo, surgió una performance que titulé The 
Sinthome Score o La partitura síntoma y que llevé a 
la Bienal de Venecia. El diseño de esta performance 
duracional, pensada para un espacio institucional 
artístico, fue un poco distinto a las performances 
anteriores que estaban normalmente destinadas al 
espacio público o al espacio privado. 

«Si todo el 
arte fuera 
entendible 
perdería el 
misterio»
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La actividad en el arte es una investigación cons-
tante, con peso psicológico y filosófico. ¿Cómo da 
por concluido un proyecto? No hay un final. Cuando 
se acaba una obra suele ser por agotamiento o por-
que me planteo hacer otra cosa. Yo considero que 
todo artista es investigador, aunque es verdad que, 
en mi caso, el proceso de documentación y de estu-
dio o indagación puede ser más evidente o parecerse 
incluso a lo que hace un periodista o a la investiga-
ción que precede a un documental, etc. Luego está el 
aspecto experiencial, porque los proyectos más lar-
gos han tenido un impacto en mi vida muy grande. 
Son experiencias que han influido directamente en 
mi manera de pensar, sobre todo desde el punto de 
vista social y político. Cuando hice Segunda Vez, por 
ejemplo, donde me involucré de lleno en la relación 
entre política (la dictadura argentina), performance 
y psicoanálisis, mi perspectiva al respecto cambió 
completamente. 

¿Y cómo comienza un proyecto 
nuevo? ¿Tira de material de archivo 
o prefiere partir de cero? La verdad 
es que a lo largo del tiempo he reu-
nido mucho material, libros, recor-
tes, fotografías, películas, dibujos, 
escritos…, es cierto que todo este 
material no está muy ordenado y a 
menudo tengo que consultar a ami-
gos y colegas para refrescar cómo era esta obra o la 
otra. Algunos proyectos nuevos salen de estas con-
sultas… Además, me gusta mucho el trabajo docu-
mental en archivos, bibliotecas, etc. 

¿Performance y teatro van de la mano? ¿El tras-
fondo de sus obras en este campo están más cerca 
del absurdo de Samuel Beckett o de la épica de 
Bertolt Brecht? Cuando trabajo en el teatro, suelo 
hacerlo con compañías experimentales o amateurs 
y para mí, se trata más bien de un juego o de una 
afición, no soy una profesional. En realidad, no he 
incorporado demasiado teatro brechtiano a mis 
obras, pero sí me ha influido su obra. Aunque las 
últimas performances que he hecho, como Dos plane-
tas han estado colisionando durante miles de años (2017),
tienen más que ver con Beckett que con Brecht. 

¿El arte de la idea es también sentimiento o emo-
ción? Sí, claro, el arte tiene que ver con la emo-
ción. A veces, la gente del público te pregunta “qué 
quiere decir esto”, como si el arte fuera una especie 
de enigma que se tiene que resolver y si se consi-
gue uno queda satisfecho, pero si no se consigue, se 
frustra o simplemente se culpa al artista de no haber 
hecho arte comprensible. Pero no puedes acercarte a 
una obra pensando que tienes que resolverla como 
si fuera una ecuación. Igual que con la poesía o con 
el cine, si todo fuera entendible, perdería absoluta-
mente el misterio.

¿Mantiene o ha tenido contacto con otras artistas 
de su generación que comparten aspectos discur-
sivos semejantes, Eulalia Valldosera, Ana Laura 
Aláez…? Sí, precisamente con Ana Laura Aláez hice 
la primera exposición en Juana de Aizpuru, mi gale-
ría de siempre hasta que cerró su espacio físico en 
2023 (aunque su legado continúa y su archivo docu-
mental se ha incorporado al Reina Sofía)  También 
tuve contacto con artistas de mi generación en la 
mítica exposición que dirigió José Luis Brea en el 
Centre d’Art Santa Mònica en 1994, titulada Anys 
90: Distància zero, donde compartí espacio con Ana 
Laura, Eulalia Valldosera, Susy Gómez, Chema 
Alvargonzález, Ignasi Aballí. Allí estuvimos todos. 

¿Y ha sentido alguna vez un trato distinto por el 
hecho de ser mujer en ese ambiente fundamen-
talmente masculino? Al principio de mi carrera, 
cuando empecé a hacer este tipo de intervenciones 
artísticas quizás no muy convencionales, sí existía un 
cierto paternalismo por parte de algunos compañe-
ros que me resultaba insoportable. Cuando se incor-
poraba tu trabajo a las colectivas, a veces era como si 
se te brindara una oportunidad especial. El hecho de 
señalar el género del artista en las exposiciones solo 
cuando se trata de mujeres me parece totalmente 
fuera de lugar. 

¿Suele adquirir obra de otros artistas? Sobre todo, 
dibujos y solo a través de intercambios con compa-
ñeros artistas, pero lo que colecciono son libros.

Imágenes de la exposición cortesía de la artista y de 
la Galería Elba Benítez. Fotos: Roberto Ruiz

«Colecciono 
libros, me 
encantan las 
librerías de 
viejo»
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