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La exposicién individual de Marisa Gonzélez en Azkuna Zentroa es la primera gran
antolégica de la artista en una institucién vasca. Este proyecto la trae de vuelta a la ciudad
que la vio nacer, con la que nunca ha dejado de dialogar a través de sus obras.

Generativo, y no replicativo, ha sido siempre el modo de hacer de Marisa Gonzélez (Bilbao,
1943). Desde sus inicios, la artista evité acomodarse a los medios convencionales y a las
estructuras disciplinares establecidas, desmarcandose mediante el uso de méaquinas —
fotocopiadoras a color, termofaxes y otros dispositivos que en su momento
representaban la vanguardia tecnolégica— como herramientas artisticas. Esta eleccidn,
sin embargo, no responde a una fascinacién técnica, sino a una voluntad de explorar las
posibilidades creativas de esos medios, siempre desde la prueba, la inmediatez y la
aceptacién del azar y del error. A lo largo de su trayectoria, Gonzélez ha hecho de la
maquina y la tecnologia un medio para pensar criticamente el presente. A través de cada
dispositivo tecnoldgico, la artista ha encontrado formas alternativas de narrar y
representar la realidad, generando imégenes y procesos que desbordan los usos
previstos de cada herramienta.

En 1971, la artista decidié trasladarse a Estados Unidos en busca de una ensefianza
artistica contemporanea que entonces no encontraba en una Espana todavia sometida a
los rigores de la dictadura franquista. En Chicago se incorporé al posgrado Sistemas
Generativos: Arte, Ciencia y Tecnologia, impartido en el Art Institute of Chicago, un
programa pionero que ofrecia espacio para la més abierta experimentacién con las
tecnologias de procesamiento y reproducciéon de imagenes. Dueiia de un método propio,
sus trabajos pasaban por multiples procesos de reproduccién y alteracién, combinando
transparencias, papeles manipulados y todo tipo de utensilios domésticos que le
permitian obtener nuevas texturas, colores y efectos visuales: prensas térmicas,
punzones, planchas o incluso gofreras.

Esta vocacién experimental y rupturista, intimamente ligada al contexto de represion
politica del que provenia, resulté decisiva en la formacion de una sensibilidad critica y
comprometida que atraviesa de forma constante su obra posterior.

Diptico de la serie Burnt, 1972-1973. Coleccién particular.
Fotografia: cortesia de la artista



En Estados Unidos, Gonzélez entré en contacto también con los movimientos feministas,
pacifistas y por los derechos civiles, que marcaban la escena cultural y social del pais en
los afios setenta. Después de su estancia en Chicago y tras una breve pausa en Madrid
para dar a luz a su primera hija, la artista regresé a Estados Unidos para continuar su
formacién y trabajo artisticos. En 1974, en Washington, se adentré en el movimiento
feminista de la mano de Mary Beth Edelson, su tutora en la Corcoran School for the Arts
& Designy una figura clave en el arte feminista de la época. Edelson se convertiria también
en uno de los rostros de La descarga (1975-1977), una de las obras maés significativas de
Gonzélez durante este periodo, en la que trabajé con sus comparieras: a partir de una
noticia de prensa, les pidié que expresaran con gestos su reaccién a la represion de las
mujeres encarceladas por el régimen de Augusto Pinochet en Chile. Después, pasé este
registro fotografico por la copiadora termofax sobre acetato de alto contraste.

Mas adelante, en la década de 1990, Gonzélez incorporé a su utillaje la fotocopiadora
Color Bubble Jet 145, con la que podia imprimir en un formato mucho mayor (DIN A1). Ala
vez, fue revisando materiales que habia recopilado en los afios setenta, regenerandolos
en dos series embleméticas: Vértigos de identidad (1992 1993), acerca de las exigencias
impuestas a las mujeres en las distintas etapas de su vida, y La violacién (1972 1993), que
evoca la cosificacién por la que, a menudo, pasa el deseo masculino.

La descarga, de la serie Violencia mujer, 1975-1977. Coleccioén particular [En la imagen, Karen Sommerville].
Fotografia: Joaquin Cortés/Roman Lores

Estas idas y venidas en su proceso de creacién, siempre recuperando y reciclando,
reflejan la capacidad de Gonzélez para reinventar su archivo de objetos e imégenes al
tiempo que las herramientas contemporéneas van ofreciendo opciones nuevas. Aln hoy
en dia es posible hallar en su estudio casi todos los materiales —generalmente
encontrados— que, desde los setenta, surten sus obras. Por ejemplo, el material que
Gonzdlez llama indistintamente «lint» o «guata» da cuenta de este retorno constante
sobre objetos e imégenes del pasado: en 1981, trabajé sobre fotografias de guatas
tomadas en 1977 para procesarlas como «pinturas a la luz», de manera que la ligereza de
la propia guata diese paso a la levedad de la luz como centro del procedimiento creativo.



Guatas emergiendo, de la serie Presencias. 1981, Coleccion particular. Fotografia: Joaquin Cortés/Roman Lores



A finales de la década de 1970, Gonzélez regresé a Madrid, donde el panorama artistico
estaba dominado por el resurgimiento de la pintura neoexpresionista y la figuracién libre,
lo que desplazaba a quienes exploraban lenguajes conceptuales o tecnolégicos. En este
contexto, Marisa decidié fusionar su formacién académica en pintura y musica clasica
con su investigacion tecnolégica, creando obras en las que la pintura sobre soportes
tradicionales dialoga con fotocopias de partituras manipuladas y con Sistemas
Generativos. Hasta entonces su préctica se habia vinculado con procesos tecnolégicos y
visuales, pero en sus Grafias musicales (1989 1990) introdujo el componente sonoro
implicito en las partituras de musicos como Javier Darias y Lloreng Barber. Aqui, el ritmo
y la cadencia de la composicién visual proceden del movimiento del papel y de la
variabilidad controlada de la entrada de luz, que crean, de nuevo, auténticas «pinturas a
la luz.

El sonido de la nota gota a gota y El sonido de la nota elongada, de la serie. // Grafias musicales
(Javier Darias), 1989-1990. Colecciodn particular. Fotografias: Joaquin Cortés/Roman Lores

En la década de 1980 se sentaron las bases de las politicas culturales democréticas en
Espania, con el objetivo de proyectar una imagen de modernidad e integracién en el
comercio global. En este escenario, en 1986 se inauguré el Centro de Arte Reina Sofia con
tres exposiciones, entre ellas, Procesos: cultura y nuevas tecnologias. Gonzélez, como
comisaria de una de las secciones de esta muestra, invité a su mentora, Sonia Sheridan,
y juntas instalaron la primera estacion del ordenador Lumena en Espaia. La paleta digital
del sistema gréfico Lumena, patentado pocos afos antes, permitia procesar de forma
creativa imagenes captadas en directo. Si bien, en uno de sus caracteristicos giros de
procedimiento, la artista terminé por fotografiar analégicamente la pantalla para dar
salida fisica a sus lumenas. El corpus de su serie Retratos Lumena, concebido mediante
esta técnica, constituye todo un cuadro colectivo —el de su entorno artistico en Madrid—
que se erige ahora como testimonio de una época.



Retratos de Pedro Garhel y Menene Gras, de la serie Retratos Lumena, 1993-1995. Coleccidn particular.
Fotografia: cortesia de la artista



Mientras experimentaba con el ordenador Lumena, Gonzélez desarrollé también su serie
de Transgénicos. El concepto de lo transgénico en su obra no solo alude a la manipulacién
genética, sino ademés a una forma alternativa de generacién, vinculada al deseo, lo
orgénico y la alteracién de lo preestablecido. Los transgénicos, aunque también parten
de la clonacién —a la que dedica otra de sus series, Clénicos (desde 1993)—, introducen
la posibilidad de mutaciones y distorsiones, resaltando lo inesperado y lo imperfecto.

En 1992 Gonzélez organizé uno de los Talleres de Arte Actual del Circulo de Bellas Artes
de Madrid, titulado «La poética de la tecnologia». En él se trabajaba, entre otros
instrumentos, con el fax, aprovechando su capacidad para una comunicacién global en
tiempo real. Este trabajo rompia los circuitos artisticos oficiales y fomentaba una
dindmica entre artistas méas comunitaria, menos competitiva y mas horizontal; en un
momento en el que la informacién empezaba a circular de nuevas maneras —iban
apareciendo, aunque aun rudimentarias, la World Wide Web y sus aplicaciones—. Los
resultados del taller dieron lugar, meses después, a la instalaciéon Estacion fax / Fax
Station, presentada en la exposicidn colectiva Esto no es una crisis, celebrada en el
Circulo de Bellas Artes de Madrid en 1993. Esta muestra recogia el estado de desencanto
ante la dificil situacién econémica que vivié Espafia a principios de la década, y ponia en
cuestién la supuesta estabilidad de las cosas, advirtiendo al tiempo que el alcance de esta
crisis sobrepasaba el ambito econdmico, teniendo un calado ideoldgico y cultural.

A partir de los afios 2000, Gonzélez centrd su interés en la fotografia como medio para
cuestionar la realidad politica y social, y abordar cuestiones relacionadas con la
reconversion industrial, la crisis ecolégica o las desigualdades sociales. El proyecto La
fabrica (2000), por ejemplo, se origind a raiz del cierre de la Panificadora de Bilbao, el
cual fue resultado de la reconversién econémica espafiola exigida para la entrada en la
Comunidad Econémica Europea que provocé el cierre o la reestructuraciéon de numerosas
industrias. Estas politicas trajeron consigo desempleo y la desaparicién de sectores
tradicionales que configuraban no solo un paisaje urbano, sino toda una identidad.

Por su parte, Nuclear Lemdniz (2003-2004) da titulo al extenso trabajo fotografico que
Gonzaélez realiz6 en torno a la Central Nuclear de Lemoiz en Bizkaia, polémica desde la
década de 1970 por considerarse un riesgo ambiental y sanitario al que se opusieron
ecologistas, politicos y ciudadanos. Finalmente, en 1989, tras numerosas protestas,
sabotajes y algunas acciones violentas, la Central se cerrd sin que nunca hubiese llegado
a ponerse en funcionamiento. Sus ruinas suponen hoy un legado incémodo y disonante
que evidencia cdmo la historia y la memoria colectivas de un conflicto se entrelazan en los
restos fisicos de un determinado lugar.



Instalacion Estacion fax / Fax Station, Circulo de Bellas Artes, Madrid, 1993. Fotografia: © Matias Costa,
VEGAP, Madrid, 2025



Fotografia del proyecto Ellas, filipinas, 2010-2013. Coleccidn particular

La presente antolégica en Bilbao subraya que, aunque la artista se movié entre Madrid y
Estados Unidos, su obra no dejé de conversar con el territorio vasco. Su practica durante
estos afos reescribe historias locales, en Bilbao y Bizkaia, dentro de debates globales
sobre trabajo, género, técnica y memoria.

En Ellas, filipinas (20102013), la artista presenté numerosos retratos de empleadas
domésticas filipinas en Hong Kong tomados durante su Unico dia de descanso,
evidenciando las condiciones inhumanas a las que estdn sometidas, tales como las largas
jornadas laborales, los bajos salarios y los abusos frecuentes. Con este trabajo, Gonzélez
denunciaba también el racismo y la discriminacién que estas trabajadoras enfrentan,
ademés de las deudas impuestas por agencias de reclutamiento que las mantienen
atrapadas en un ciclo de explotacion exacerbado por la falta de una proteccién legal
efectiva.

Hoy en dia, Marisa Gonzélez se sigue proyectando hacia un futuro incierto en el que la
capacidad creativa de las maquinas, tal y como ella las abordd y entendié desde la
intuicién y la espontaneidad, contrasta con unas tecnologias que reproducen estructu ras
de control que moldean cémo entendemos el mundo, manipulando nuestras experiencias
perceptivas y sociales.
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