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MIRADAS EN EL TIEMPO
GLANCES IN TIME



GLANCES IN TIME

DESIRES IDENTITY VERTIGOS TERRITORIES SILENCES

It is a personal narration based on the conversation between the real me and the ideal me,
through multiple glances at the image of a woman alone, the glances in time.

In this symbolic reading, the body speaks in emotional and mental multiplicity. In its vision the
images refer to an interactive relation with the “voyeur” responding to a spectator’s request for
the secret implications of the glance, the memory, the mind, the body, the desire. M. Gonzélez



MIRADAS EN EL TIEMPO

DESEOS VERTIGOS DE IDENTIDAD TERRITORIOS SILENCIOS

Es una narracién personal originada en el discurso entre el yo real y el yo utépico, a través de
miltiples miradas de la imagen de una sola mujer, las miradas del tiempo.

En esta lectura simbdlica, el cuerpo habla en multiplicidad emocional y mental. En su visién las
imédgenes apelan a una relacién interactiva con el “voyeur”, a una demanda del espectador de
las implicaciones secretas, de la mirada, la memoria, la mente, el cuerpo, el deseo. M. Gonzélez






DESEOS
DESIRES



PRESENCIA PLENA COMPLET PRESENCE



AUSENCIA IMAGINADA DREAMED ABSENCE
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LA APERTURA INCLAUSURABLE AL MUNDO THE UNCLOSABLE OPENING TO THE WORLD



INSTANTE PLENO DE UN TIEMPO COMPLETE INSTANT OF A TIME
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VERTIGOS DE IDENTIDAD
IDENTITY VERTIGOS
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EL VERTIGO DE CONTEMPLAR OBSCURA NADA THE VERTIGO OF CONTEMPLATING DARK NOTHINGNESS



EN EL VERTIGO DE LAS UTOPIAS

IN THE VERTIGO OF THE UTOPIAS
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EL MOVIMIENTOQ: EXILIO: INFINITO REGRESO: VERTIGO: EL SOLO MOVIMIENTO ES LA QUIETUD. J.A. VALENTE



THE MOVEMENT, EXILE, INFINITE RETURN, VERTIGO: THE ONLY MOVEMENT IS QUIETUDE. J.A. VALENTE
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TERRITORIOS
TERRITORIES
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TERRITORIO PROFUNDO PROFOUND TERRITORY



TERRITORIO PLENO COMPLETE TERRITORY
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TERRITORIO DEL INSTANTE TERRITORY OF THE INSTANT



REPARTO DE LUZ DISTRIBUTION OF LIGHT
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SILENCES
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Desde el primer prototipo, ideado por Chester F. Carlson, a los Sistemas Generativos, creados
por Sonia L. Sheridan en los afios setenta, o a ofras mds recientes tecnologias, un segmento
del arte contemporéneo se ha mostrado interesado por explorar el territorio de lo virtual: ese
espacio de lo posible en el que se prolonga la ruptura con los hébitos perceptivos y
el modo conceptual con el que se regia el sistema del conocimiento y de representacién del

mundo.

Nacian asi esa especie de mdquinas virtuales que configuran la mirada del hombre contempo-
réneo y cuyo empefio no es otro que la exploracion y mostraciéon de un mundo, pensado
ahora desde procesos dominados por la variacién y la alteracién, la repeticion y la diferencia,

entendidas éstas como categorias de lo virtual.

En este sentido, alguien ha definido la pantalla como una nueva caverna platénica, por la
que desfilan las sombras de la realidad/ficcion, al tiempo que va borrandose la supuesta
linea o meridiano de las evidencias con la que nos habiamos construido una cartografia
elemental del sentido o de la verosimilitud. Cosas y palabras —es decir, los dos rostros del
mundo— iban ahora perdiendo el orden que se le habia asignado, para rodar en una
especie de suerte anfibia. De alguna manera, la pantalla interactiva transforma el proceso
de relacién en un proceso de conmutacién, dando lugar a una rigurosa circularidad, que

disuelve las fronteras de lo real, introduciéndonos en un orden no sélo imaginario, sino virtual.

Se radicalizan asi aquellos efectos que nacen con la aparicién de la fotografia y que afectan
fundamentalmente a las técnicas perceptivas, cuyo alcance todavia desconocemos. El modelo
del cuadro —como forma auténoma de organizacién de la apariencia natural, es decir, de

la presencia— producto de la tradicion pictérica, nunca habia disfrutado de tanto poder, ni



cuando Cézanne se propuso construir “una armonia paralela a la naturaleza”. Un proyecto
de tales caracteristicas, en abierta ruptura con la tradicién de la reflexién mimética, no podia
terminar sino sugiriendo la desintegracién misma del cuadro, mediante la multiplicacién de
los infinitos puntos de vistas introducidos por la cdmara fotografica. Hacia finales de los
aios sesenta Robert Smithson habia interpretado asi la famosa ruptura cézanniana: “Cézanne
y sus contempordaneos fueron expulsados de su taller por la imagen fotografica. Competian
con la fotografia y tuvieron que recurrir al motivo. Con la fotografia, la Naturaleza se ha
convertido en un concepto imposible”. Es decir, con la multiplicidad hasta el infinito de los
puntos de vista, la fotografia habia reducido definitivamente a fragmentos —hoy diremos a
momentos— el cuadro de la Naturaleza, generando asi una percepcién no sélo fragmentaria
sino, ante todo, relativista del mundo, lo que abre un nuevo sistema de la mirada, ajena ya
al concepto tradicional de representacién imitativa. Si en la perspectiva clésica el ojo ocupa
el centro y establece las condiciones de la representacion, se organiza ahora una mirada
descentrada y mévil, para la que todo se ve sometido al proceso de la variacién y de lo
virtual. Es como si al demonio de la analogia —que tanto obsesioné a Mallarmé— se opusiera
ahora el angel de lo digital que vemos descender del cielo inteligible, configurado por las

nuevas maquinas virtuales.

Alguien ha hablado recientemente de una “digitalizacién de la experiencia”, refiriéndose
al orden impuesto por las llamadas nuevas maquinas de la visién. La observacién hecha por
Peter Weibel no es ajena al trabajo propuesto aqui por Marisa Gonzdélez, en esta serie de
variaciones que titula Miradas en el tiempo. El supuesto territorio demarcado por una primera
representacién, deriva hacia un posible sistema de formas, sometidas a extrategias de disolu-
cién espacial y temporal, que para ella son “vértigos” o “silencios”. Podrian ser también
huellas o marcas, hechas ahora ausencia o ecos, fuga o resonancia. Son momentos de una
Variacién que no sblo tiene que ver con el frio ejercicio técnico, sino que quiza deba ser
leida desde aquella otra referencia que la aproxima a la vida o al deseo, rostros ambos de
otra méquina que se nos escapa, como discurren aqui, en una fuga inalcanzable, los momen-

tos de una imagen nunca igual a si misma.

FRANCISCO JARAUTA
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..."Marisa Gonzdlez uses the copier as a tool to record motion, metamorphosis and change
in a way unique to the copier with its capacity to provide instant still pictures. | know of no
one in Europe who has used the copier in a more direct, organic and powerful way. For
Marisa it is a natural tool, not a way to make different art. Using the copier is a direct method
of creating still images in the process of change. It is this process of visualizing change, of
visualizing time that is the fundamental artistic leap from this century to the next.

As we approach the 21st century the visualization of time/space becomes a major concern
for artists. A broadeer explotation of energies such as electrostatics, magnetics, heat, laser
light, sound and computer compressed data have become the concerns of artists as well as
scientists... so much so that artists and scientists are increasingly working togheter. Marisa
Gonzdlez, early in her career, understood this changing art-science phenomenon. She recogni-
zed the new scientific tools she would need to explore her own perceptions of dynamic change
in life and art. She was well prepared for time studies, for she had first studied music, the
original “Time Art”. She carried this experience over to her visual art.

| observed Marisa’s ability to integrate new tools, her art and life when | was in Spain at the
invitation of the Spanish Ministry of Culture in 1986. | had brought with me the computer
graphic system Lumena/Time Arts created by John Dunn, who started the work towards its
creation as a graduate student in Generative Systems. John made the first computer graphic
video/paint system for the personal computer. It was a later version, Lumena, that | took to
Madrid and on which | asked Marisa to work. She made a series of self-portraits with cloth.
These | assembled next to a series she had made with tree roots. What struck me was not
the metamorphosis, which | expected, but the striking similarity of the images. The tree roots
series looked like self-portraits and the self-portraits looked like tree roots. | realized that her
work was profoundly consistent, while constantly changing. She filtered through her deepest
senses everyting she absorbed from her environment. She was becoming a powerful new
kind of artist, uniquely Spanish, with a striking Spanish facial profile and fiery Spanish energy.
To achieve this harmony in her work meant achieving a balance in her life a balance between
husband, children, social responsibility and artistic expression needed for creative survival.
Marisa Gonzalez, in my opinion, is a new model for Spanish women and for women everywhe-
re. Her work should be studied, not as pretty pictures, but as the record of a personal and
artistic growth process. Perhaps most important, her images should be studied as reflections
of a new Spain.

SONIA SHERIDAN, 1990

Profesor Eméritus del Art Institue de Chicago.
Fundadora de “Sistemas Generativos” en U.S.A.



..."Marisa Gonzdlez emplea la fotocopiadora como una herramienta para registrar el movi-
miento, la metamorfosis y el cambio como sélo la fotocopiadora puede hacerlo, con su
capacidad de suministrar imégenes fijas al momento. Yo no sé de nadie en Europa que haya
usado la fotocopiadora de una manera més directa, organica y poderosa. Para Marisa es
una herramienta natural, no una manera de hacer un arte diferente. El empleo de la fotocopia-
dora es un método directo de crear imagenes congeladas en el proceso de cambio. Y ese
proceso de visualizacién del cambio, de visualizacion del tiempo, es el salto artistico funda-
mental de este siglo al siguiente.

Conforme nos acercamos al siglo XXI, la visualizacién del tiempo/espacio preocupa cada
vez mas a los artistas. Conseguir una utilizacién mas amplia de la energia electrostatica y
magnética, el calor, la luz laser, el sonido y los datos comprimidos en ordenador es cosa
que interesa a artistas y cientificos por igual, hasta tal punto que cada dia es més frecuente
el trabajo de unos y ofros en colaboracion. Marisa Gonzélez comprendié desde los inicios
de su carrera cuando estudié conmigo en Chicago este fenémeno evolutivo del arte-ciencia.
Descubrié nuevas herramientas cientificas que iba a necesitar para explorar sus propias
percepciones del cambio dindmico en la vida y en el arte. Estaba bien preparada para
investigar en el dmbito de lo temporal, porque habia empezado estudiando musica, el “Arte
del Tiempo” primigenio. Se trataba de trasladar esa experiencia a su arte visual.

Yo fui testigo de la capacidad de Marisa para integrar las nuevas herramientas, su arte y
su vida cuando viajé a Espaiia en 1986, invitada por el Ministerio de Cultura espanol.
Llevaba conmigo el sistema grafico de ordenador Lumena/Time Arts creado por John Dunn,
que habia empezado a trabajar en él en sus tiempos de graduado en Sistemas Generativos.
John hizo el primer sistema de video/pintura para el ordenador personal. Fue una versién
posterior, Lumena, la que yo llevé a Madrid y le pedi a Marisa que la utilizara. Hizo una
serie de autorretratos con tela, y yo la monté al lado de otra serie que Marisa habia hecho
con raices. Lo que me llamé la atencién no fue la metamorfosis, que ya esperaba, sino la
notable similitud de las imagenes. Las raices parecian autorretratos, y los autorretratos pare-
cian raices. Entonces me di cuenta de que su trabajo era profundamente consecuente, y a
la vez constantemente cambiante. Marisa filtraba a través de su sentir mas profundo todo lo
que absorbia de su entorno. Estaba haciéndose una artista de cufio nuevo y poderoso,
netamente espaiiola, tan espafola en su rotundo perfil facial como en su fogosa energia.
Lograr esa armonia en su trabajo significaba lograr un equilibrio en su vida: un equilibrio
entre vida familiar, responsabilidad social y expresién artistica, imprescindible para la super-
vivencia creadora. Marisa Gonzélez, en mi opinién, es un modelo nuevo para las mujeres
espanolas y para las mujeres de todas partes. Hay que estudiar sus obras no como imagenes
bonitas, sino como el registro de un proceso de crecimiento personal y artistico. Y lo que
quiza sea mds importante hay que estudiar sus imadgenes como reflejos de una Espaiia nueva.

SONIA SHERIDAN, 1990

Profesor Eméritus del Art Institute de Chicago.
Fundadora de “Sistemas Generativos” en U.S.A.

31



32

From the first prototipe deviced by Chester F. Carlson, to the Generative System created by
Sonia Sheridan in the seventies, and other more recent technologies, a segment of the contem-
porary art has been mostly interested in exploring the virtual’s territory: this space of the
possible which extends the abrupt change of perceptive habits and the conceptual way which

gided the system of knowledge and the understanding of the world.

That kind of virtual machines where therefore born and they shaped the glance of the contempo-
rary human been and which goal is only the exploration and the understanding of a world,
a world organized now from the process dominated by the variation, and the alteration, the

repetition, and the differences, considered all as categories of the virtual.

In this sense it has been defined the screen as a new platonic cavern through which the
shadows of the fiction/reality appear and at the same time they erase the imaginary line
meridian, from the facts that we use to built the primary cartography of the sense of life or
the objects and the words, the two faces of the world were now loosing the importance that

was previously assigned, to finish in a way of amphibic luck.

In a certain way the interactive screen transforme the process of raltionship into a process at
converting from itself into itshelf, establishing a rigorous circular movement, that disolves the

frontiers of reality plunging us in a system not only imaginary but also virtual.

It was the discover of photography an its later developments that initiated a break with the
perceptive and conceptual customs, which extent we still do not know. The model of the
painting —as an autonomous shape for complete organization of nature’s appearance— a

product of pictorial tradition, had never before enjoyed such power, not even when Cézanne



proposed to construct a harmony parallel to nature. A project of such characteritics, in open
rupture with the tradition of mimetic reflection, could not be but the latest response to the
desintegration of painting by the fragmentation and multiplication of the paints of view
introduced by photography. Towards the end of the Sixties, Robert Smithson had interpreted
the famous Cézannian rupture thus: Cézanne and his contemporaries were expelled from
their workshop by the photographic image. They were competing with photography and they
had to resort to a motive. With photography, Nature had become an impossible concept.
That is to say, with infinite multiplication of the points of view and settings, photography had
definitively reduced the painting of Nature to fragments, thus generating a perception of the
world not only fragmentary, but above all relativist. This opens a new way of looking, alien
to the traditional concept of imitative representation. If in classic perspective the eye occupies
the centre and establishes the conditions for representation, now it organises an off-centre
and mobile look. If photography has invented a new way of looking, it has done so via a
relativization of what Mallarmé called analogue supplement. It is as if the analogue devil —
which so obsessed Mallarmé— is now opposed by the digital angel which we see descending

from the intelligible heaven of virtual image machines.

We heard lately about the “digitalization from the experience”, refering to the order imposed
by the so called new version machines. The remark made by Peter Weibel is not contraty to
the work proposed here by Marisa Gonzdlez, in this series of variations called “Glances in
time”. The suposed territory demarcated from a first representation, derives towards a possible
system of forms submited to strategies of spatial and temporal dissolution, that, for her, are
vertigos or silences. It could also be tracks or marks, now made absence or echo, fugue or
resonance. They are moments of variation that have not only fo deal with the cold technic
exercise, but also maybe it must be read from the other reference that aproaches to life or
to desire, both sides from another machine that we can not grab as in this work, in an

unreachable fugue, the moments from an image that is never equal to itself.

FRANCISCO JARAUTA
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Foto-video-computer por Sonia Sheridan

MARISA GONZALEZ

Nace en Bilbao. Realiza la carrera de Piano en el
Conservatorio de Bilbao.

1967-71 Llicenciada en Bellas Artes en Madrid.

1971 Comienza en Estados Unidos los estudios
del programa Master en el Art Institute de
Chicago, en el departamento de Sistemas
Generativos con Sonia Sheridan.

1976  Graduada de la Corcoran School of Art
de Washington D.C. y Premio Fin de
Carrera.

1978  Fija su residencia en Madrid y sigue
desarrollando las técnicas de Sistemas
Generativos, con las que presenta las
siguientes muestras:

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1975 — The Dupont Center Corcoran Gallery.
Washington D.C.
1976 - Corcoran School Gallery. Washington D.C.
- Comunity Federal S.L. Building. Washington
D.C.

1977 — Galeria Aritza. Bilbao. Spain.
1980 - Palacio de Benacazén. Toledo.
1981 - “Presencias 81”. Galeria Aele. Madrid.
- "Presencias 82". Galeria Aritza. Bilbao.
1982 - Centro Cultural. Cuenca.
1983 — Museo Municipal de Bellas Artes. Santander
(catélogo).
1984 - “Presencias 84". Galeria Aele. Madrid.
1985 — Galeria Nicanor Pifole. Gijén.
1986 - Palau Solleric. Palma de Mallorca (catélogo).
1987 - Galeria Siglo XV. Segovia.
— Galeria Espectrum “en la Frontera”.
Zaragoza (catélogo).
- Imagen y accién. Nuevas Tecnologias.
Alcoy, Alicante.
1989 - “Pinturas Electrogréficas”. Galeria Aele.
Madrid (catélogo).
- Galeria Vanguardia. Bilbao.
1990 - Centro Eusebio Sempere, Palacio Gravina.
Alicante (catélogo).
1991 - Centro Cultural de Alcoy. Grafias J. Darias.
Alicante (catélogo).
1993 — Miradas en el Tiempo. Galeria Aele. Madrid
(catalogo).
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EXPOSICIONES COLECTIVAS (extracto)

1970 - Promotora Primera Exposicién Libre y
Permanente, Escuela Superior de Bellas Artes
de San Fernando de Madrid.

1972 - “The School of the Art Institute”. Chicago.

1973 - | Certamen Vasco-Navarro de Pintura,
Museo Bellas Artes de Bilbao.

1974 — “La Ciudad”. Galeria Vandrés. Madrid.

— "Arte sobre papel”. Galeria Aritza. Bilbao.
1975 = Marquet 5 Gallery. Washington D.C.
1976 — Dupont Center. Corcoran Gallery.

Washington D.C.

1977 - “The eye of Rebeca Davenport”. W.W. Art
Center. Washington D.C.

- Woman Art Gallery. New York.

— Caimén Gallery. Soho. New York.

- Museo Internacional Salvador Allende.

ltinerante (catdlogo).

1978 — Panorama 78. Museo Espaiiol de Arte
Contemporaneo. Madrid (catélogo).

1979 — Obra Gréfica. Cajas de Ahorro. Valladolid
y Leén.

— Il Bienal Nacional. Museo Municipal.

Oviedo.

1981 - “Arteder 81”. | Feria Internacional de Arte.
Galeria Aele. Bilbao.

- “Collages”. Exposicién Cajas de Ahorro.

Sevilla.
- Homenaje a Picasso. Artistas Vizcainos.
Galeria Aritza. Bilbao.

1982 — Arco 82. Galeria Aele. Madrid.

— "Arteder 82”. Muestra internacional de Arte

Gréfico. Bilbao.

- Artistas por la Democracia. Centro Cultural

de la Villa de Madrid.

— lll Bienal de Arte. Museo de BB.AA. Oviedo.
1983 - “Autorretrato”. Galeria Windsor. Bilbao.

- “Autorretrato”. Casa de Cultura. Caja de

Ahorros. Pamplona.
- "Autorretrato”. Museo de BB.AA. Vitoria.
- “Autorretrato”. Museo San Telmo. San
Sebastian (catélogo).

1984 — “El pacto invisible”. Galeria Aele. Madrid
(catélogo).

- 4 formas de expresién. Foro Cultural

Pozuelo. Madrid.

- FIAC 84. Grand Palais. Paris.

1985 - VI Convocatoria Artes Plasticas. Diputacion
Alicante.

- Galeria Luzan. Zaragoza (catalogo).

— Pecsi Gallery. Internacional, Nuevas Formas.

Hungria (catélogo).
- Galeria Ciento. Barcelona.

1986 - “Nuevas formas y construccién”. Galeria
Aele. Madrid.

— Pecsi Gallery. Internacional de Dibujo.
Hungria (catalogo).

- “Procesos” Cultura y Nuevas Tecnologias.
Centro de Arte Reina Sofia. Madrid
(catélogo).

1987 — Arco 87. Galeria Aele. Madrid.

1988 - Facultad de BB.AA. “Nuevas Tecnologias”.
Madrid.

-1l Bienal del Copy Art. Valencia (catalogo).

1990 - Faxart “City Portraits”. Galeria Donguy.
Paris.

— Faxart “Art Reseaux”. Universidad de Paris.

- Faxart S. Art Institute Chicaga. Gallery 400.
Chicago.

— Faxart “People to People”. Praga.

— Faxart “The Glove Show”. Oldham Art
Gallery. U. Kingdon.

- 15 Afos de Galeria. Galeria Aele. Madrid.

1991 - ArtElectrolmages. Museo Vasarely.
Budapest.

— Faxart pour telepatie “Art Reseaux”. Paris.

- Faxart Gwent College (performance)
Caerlson, S. Gales.

1992 - Faxart, Art Reseaux, Galeria Bernanos. Paris
(catélogo).

— Electroworks. Museo Xeros Art. Milan.

- Computer performance, “Reseaux du
Nouveau Monde”. Cité des Sciences et de
FIndustrie de la Villete. “Machines a
comuniquer”. Paris.

— Variaciones en Gris. C. Cultural de la Villa.
Fundacién Arte y Tecnologia. Madrid
(catdlogo).

- Bienal Internacional de Electrografia, Museo
Vasarely. Budapest, Hungria.

- Faxart “The longing of the electronic media
for nature”. Colonia, Alemania.

- “Groupe A-Z”. Art Electro-images. Museo
Xantus Janos Gyér. Hungria.

- Homenaie al Mail Art “Art travels”.
Canadian Museum of Civilitation. Quebec,
Canadé (catélogo).

— “Internacional Copy Art” “Il segno visivo
come inferazione tecnologica” SMAU 1992,
Milan, ltalia.

~ Documenta Kassel “Performance” de
Binarizaciéon: Memoria Humana del Siglo
XX. Kassel, Alemania.

1993 - “Art et Tecnologie”, exposicidn internacional
10 artistas Galeria Shinsegae. Seul, Corea
del Sur.

- Arco 1993. Galeria Aele. Madrid.



MUSEOS Y COLECCIONES

Museo Internacional Salvador Allende. Chile.
Museo de BB.AA. de Granada.

Museo Municipal de BB.AA. Santander.
Universidad del Pais Vasco.

Fundacién Lauros. Bilbao.

Coleccién “Chase Manhattan Bank”. New York.
Centro Eusebio Sempere, Diputacién Provincial de
Alicante.

Museo Real Academia de BB.AA. de San Fernando
de Madrid.

Museum fir Fotocopie Mulheim a.d. Rhur, Alemania.
Xerox Art Center. Milan, ltalia.

Coleccién de Arte de Telefénica de Espaia.

Museé National de la Poste. Quebec, Canada.
Colecciones particulares en EE.UU., Alemania,
Francia, Inglaterra, Espana.

PUBLICACIONES SOBRE TECNOLOGIA (extracto)

— Tesina de licenciatura: “Sistemas Generativos”,
Facultad de Bellas Artes de Madrid. 1982.

- "la Fotocopiadora instrumento de creacién” en el
libro “Cultura y Nuevas Tecnologias” editado por
el Ministerio de Cultura. Madrid. 1986.

- "Copiers motion and metamorphosis” en la Revista
Internacional de Arte y Tecnologia “Leonardo”.
USA. 1990. Society for the Arts Sciences &
Technology vol. 23.

- “"Mujer y Nuevas Tecnologias” en la Revista
Emakunde. Instituto Vasco de la Mujer. 1991.

OTRAS ACTIVIDADES (extracto)

1982-83 Presenta diversos audiovisuales y video en
el Museo de BB.AA. de Santander, Foro
Cultural de Pozuelo, Feria Internacional
Arco, Madrid. Arteder, Bilbao. Nicanor
Pifiole, Gijon. Galeria Aele, Madrid.

1984 Participa con Sonia Sheridan en la Exposicidn
Electra en el Museo de Arte Moderno de
Paris, donde toma contacto con la Paleta
Electrénica en la exposicién en vivo de Sonia

Sheridan.

Promotora del | y Il Festival Nacional de
Video del Circulo de Bellas Artes, Madrid.

1986 Directora de Area de Electrografia, Paleta
Electrénica y Dibujo con Ordenador, Centro
de Calculo de la Universidad Complutense de
Madrid, en la Exposicién “Procesos, Cultura y

Nuevas Tecnologias”, Centro de Arte Reina
Sofia de Madrid.

Participa en el Simposium y Workshop
“Making Waves” Art and Sciences, invitada
por Sonia Sheridan, Chicago.

Disefio y montaje de la exposicion
Videografica de Juan Carlos Eguillor “Poeta
en Nueva York” de Federico Garcia Lorca.
Fundacién Banco Exterior, Madrid.

Imagen y Accidén Nuevas Tecnologias. Taller
de Electrografia, Alcoy, Alicante.

1988 | Congreso Nacional de la Investigaciéon en
las Bellas Artes. Ponencia y Coordinadora de
Area, Imdgenes Mecanicas, Imdgenes
Tecnolégicas, Facultad de Bellas Artes de
Madrid.

Instalacion Electrografica sobre Remedios
Varo. Fundacién Banco Exterior. Madrid.

1990 Espacio interactivo, actividad complementaria
del VI Festival Internacional de Misica
Confemporéneo de Alicante.

1992 Imparte en los Talleres de Arte Actual del
Circulo de Bellas Artes de Madrid un curso de
“Creacién y Tecnologia” y Concierto
Workshop TIMESCAPE con John Dunn, Sonia
Sheridan y Jamy Sheridan.
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