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David Sánchez Usanos: Tal vez deberíamos empezar hablan-
do de la postmodernidad y el postmodernismo. ¿Cree que 
esa terminología conserva su vigencia? En ocasiones ha 
afirmado que cuando hablamos de la «sociedad del espec-
táculo», de la «sociedad de la imagen» o de la «globalización» 
básicamente nos estamos refiriendo al mismo fenómeno.

Algunos de los primeros usos del término «postmodernismo» se 
produjeron en el contexto español; más tarde, justo después de la 
guerra, también los alemanes hablaron de lo «post»: la posthis-
toria, la postmodernidad… Pero la palabra empezó a emplearse en 
su sentido contemporáneo en los años sesenta, en el ámbito de la 
arquitectura. Yo tenía contacto con gente de ese entorno, de modo 
que asistí a ese proceso que, básicamente, consistía en apartarse de 
la arquitectura moderna buscando algo más que en aquel momen-
to estaba apenas emergiendo. Entonces comencé a preguntarme 
si no se trataría quizá de un giro más general, de una especie de 
conclusión de la postguerra, de un final de lo moderno… Así que 
me decidí a explorar qué era lo que, por decirlo así, estaba aconte-
ciendo en lugar de lo moderno. 

Hoy mucha gente interpreta el término «postmodernismo» 
como si se tratase de un concepto esencialmente estilístico. Y cier-
tamente hay algo parecido a una arquitectura postmoderna –como 
la de Michael Graves y otros arquitectos bien conocidos– que, 
fundamentalmente, fue una reacción contra la elevada seriedad 
moderna y sus pretensiones filosóficas y metafísicas, una inter-
vención que aspiraba a ser relajada y entretenida. Creo que hay 
cierto consenso en que es un estilo agotado, que ya no resulta vi-
gente; desde ese punto de vista, el postmodernismo ha concluido. 
En cambio, seguimos inmersos en la postmodernidad, entendida 
como el modo en que el ca-
rácter postmoderno afecta a 
todo un modo de producción, 
a un momento del capitalis-
mo avanzado. Puedo entender 
que alguna gente crea que la 
noción de postmodernis-
mo –cierto estilo inicial de 
la postmodernidad– ya no es 
útil, pero me parece insensato 
proclamar el fin de la postmodernidad como momento del capita-
lismo. Podemos usar otros sinónimos, claro está: es evidente que 
la globalización es la otra cara de la postmodernidad y que ambas 
significan lo mismo, o podemos hablar de capital financiero… To-
dos estos elementos caracterizan este nuevo momento del modo 
de producción capitalista, pero resulta conveniente mantener la 
palabra postmodernidad debido a que, en lugar de restringirnos 
a lo meramente económico, nos empuja a buscar las implicacio-
nes superestructurales de este cambio en el campo de la cultura.

Ramón del Castillo: ¿No cree que el postmodernismo, enten-
dido como estilo, era realmente «moderno» o elevado en com-
paración con la producción cultural actual procedente, por 
ejemplo, de China?

Sí, no es sólo un término negativo o reactivo… Tengo algunos pro-
blemas con la palabra «estilo» pero, en cualquier caso, me parece 
una apreciación acertada. Lo que ahora llamamos postmoderno 
–y eso sería aplicable también al arte actual de Rusia o China– no 
es sólo un estilo sino cierta nueva concepción de la obra de arte 
y pienso que eso puede describirse en sus propios términos y no 
simplemente como una secuela de lo moderno. 

DSU: La cuestión del estilo es un tanto paradójica, pues us-
ted ha afirmado en no pocas ocasiones que la postmoderni-

dad significa precisamente el final del estilo que, en cambio, 
era un asunto crucial para los modernistas.

Entiendo el concepto de «estilo» en el sentido que le daba Roland 
Barthes. Alude a una forma de expresión, típicamente moderna, 
de la personalidad de un sujeto. En un mundo postindividual como 
éste, en el que hemos ido más allá de la personalidad y del sujeto, 
el término estilo ya no parece de gran utilidad. Lo que quiero decir 
es que, aunque hoy en día puede haber artistas muy importantes, 
no inventan su propio estilo de la manera en la que lo hacían los 
grandes pintores o escritores del período moderno. Hacen algo 
distinto.

RC: Retomando el tema del modo de producción, ¿por qué 
hablar de modo de producción? ¿La idea de modo de produc-
ción no implica que hay varios modos? ¿Y no parece como si 
la globalización fuese algo que está más allá de los modos?

Bueno, uso la idea en su sentido marxista original. A lo largo de la 
historia se ha dado cierto número de modos de producción: feu-
dalismo, esclavitud, capitalismo… Es un concepto totalizador que 
trata de capturar la interconexión entre determinado tipo de tra-
bajo, de tecnología, de cultura, de religión… Pero es cierto, no es 
del todo correcto decir que estamos viviendo un nuevo modo de 
producción. Es sólo otra etapa del capitalismo. Creo que cada una 
de esas fases se ha caracterizado por una expansión del sistema. 
El capitalismo comienza sobre una base local o nacional y se ex-
tiende al ámbito europeo, después se expande por el mundo por 
medio de un proceso imperialista y finalmente entra en una fase 
de globalización (que ya no cabe calificar de «imperialista», pues 

se trata de algo nuevo). Claro, 
también están las cínicas ob-
jeciones de cierta gente que 
dice que siempre ha habido 
globalización, aduciendo que 
en el Neolítico se podían en-
contrar en África materiales 
procedentes de la India, y 
ejemplos por el estilo. Creo 
que no es una forma seria de 

describir los tremendos cambios que ha traído la globalización por 
medio de las tecnologías de la comunicación e Internet, y todo lo 
que implican tanto para la producción como para las finanzas.

DSU: ¿Diría que estamos en la misma fase del capital que a 
comienzos de los años ochenta –cuando escribió El posmo-
dernismo o la lógica cultural del capitalismo avanzado–, o se 
ha incrementado el dominio de la economía? Parece como si 
el mundo estuviera interconectado sobre todo en los aspec-
tos financieros, mientras que lo político y lo cultural se limita-
ran a seguir la senda que marcan las finanzas. 

Yo en este punto no hablaría de causas, sino de elementos más o 
menos fuertes o más débiles de esta nueva situación. Resulta evi-
dente que hoy en día podemos ver la forma completa de este fenó-
meno con más claridad que en los años ochenta, pero creo que, en 
esencia, muchos de estos procesos comenzaron entonces. Las li-
beralizaciones de Thatcher y Reagan son uno de los hitos que pue-
den emplearse a la hora de periodizar el comienzo de un nuevo tipo 
de sistema desde cualquier punto de vista. Si dirigimos la mirada 
aún más atrás podemos, si se prefiere expresar en estos términos, 
establecer una genealogía de lo postmoderno, observamos aquí y 
allá que algo se estaba desarrollando, algo que llegaría a ser central 
más tarde; pero realmente no podemos ver el modo en su forma 
completa tal y como lo conocemos hoy en día. Para tratar de esto 

Seguimos inmersos en la postmoder-
nidad, entendida como el modo en que 
el carácter postmoderno afecta a un 
momento del capitalismo avanzado.
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me parece muy adecuada la terminología de Raymond Williams: él 
habla de lo dominante y lo subordinado. Cosas que entonces po-
dían parecer subordinadas resultan ahora dominantes, quizá ésta 
sea la mejor manera de abordar la cuestión. También con respecto 
a lo económico. Muchas de las prácticas económicas que en aque-
llos días resultaban pioneras hoy se han convertido en dominan-
tes. Uso todos estos elementos como síntomas. Por ejemplo, creo 
que algo como el derivado financiero es un síntoma excelente de lo 
que está sucediendo en otros campos, pero no diría que el derivado 
financiero es la causa de esto o lo otro. El lenguaje de la causalidad 
puede ser muy engañoso.

DSU: A menudo se le presenta como un entusiasta de la cul-
tura europea, ¿suscribiría esa idea? ¿Considera que todavía 
podemos seguir hablando de una «cultura europea», de una 
unidad europea no sólo cultural sino también política?

Desde luego, hay una especie de unidad europea. Podemos hablar 
de tradiciones socialdemócratas, de un cierto tipo de estado de 
bienestar que se remonta al siglo xix y de determinada primacía 
de la cultura en varios países europeos (incluso en los del Este, 
pues pienso que los polacos y los checos también se conciben a 
sí mismos como europeos). En los Estados Unidos hay una larga 
tradición de «eurofilia» y «eurofobia». Existe una antigua dis-
tinción acuñada por Philip Rav —que durante mucho tiempo fue el 
editor de Partisan Review—, espero que hoy en día no se interprete 
como racista, pero él hablaba de rostro-pálidos y pieles-rojas. De 
modo que los eurófilos serían rostro-pálidos y los «verdaderos 
americanos» pieles-rojas. Según esta clasificación, Henry James 
sería un rostro-pálido y John Steinbeck un piel-roja. No pienso 
en estos términos acerca de mí mismo puesto que, además de por 
Europa, me siento atraído por otros lugares, como China o Rusia. 
Pero lo que ha tenido mucha importancia para mí ha sido la crítica 
de la tradición angloamericana del empirismo o la filosofía ana-
lítica. Europa me sirvió de contrapeso: era el lugar donde todavía 
existía la dialéctica, donde aún había una política radical, donde 
existían ciertos tipos de cultura que no se daban en los Estados 
Unidos… Pero, por otra parte, también soy lo suficientemente 
americano como para estar muy influido por la cultura de masas. 
Creo que América es el sitio donde se inventó la cultura de masas, 
y no estoy seguro de si en Europa –o en otra parte– existe algo así. 
En cierta ocasión los japoneses intentaron comprar unos grandes 
estudios de música y cine, el problema fue que aparentemente lo 
tenían todo (la tecnología, la fuerza productiva, el dinero…), pero 
no lograron generar cultura de masas y finalmente fue un fracaso. 
Creo que también debe decirse algo acerca del relativo fracaso de 
los países socialistas a la hora de crear su propia cultura de ma-
sas. Recuerdo que un amigo mío, a la vuelta de sus vacaciones en 
la entonces Yugoslavia me dijo: «Llevan vaqueros, tocan música 
pop americana… No han tenido éxito, no han producido su propia 
cultura popular». En mi opinión se trata de una cuestión muy se-
ria. Así que en este aspecto no me describiría como un completo 
antiamericano; pero por lo que respecta, con matices, a la litera-
tura, la filosofía o la poesía, la oposición al empirismo y al anti-
intelectualismo americano que representa el legado europeo ha 
sido muy importante para mí. Por supuesto también podríamos 
añadir que no tenemos una tradición marxista o lo que, en esencia, 
podríamos denominar una 
teoría marxista, debido a que 
no tenemos teoría en ab-
soluto. La teoría constituye 
fundamentalmente una reac-
ción –una crítica– contra el 
empirismo y, en este sentido, 
Europa me ha resultado cru-

cial puesto que era el lugar donde aún existía la teoría. Y supongo 
que, en cierto modo, mis primeros libros se ocupan de la tradición 
europea de teoría y crítica cultural marxista precisamente porque 
estas cuestiones prácticamente no tenían ninguna influencia en la 
América de los cincuenta.

RC: A propósito de algunos nuevos usos de la palabra «cul-
tura», hoy en día en Europa podemos hablar, por ejemplo, de 
una «cultura de la salud». De hecho, algunas de las nuevas 
expresiones de antiamericanismo están relacionadas con la 
defensa de una cierta cultura de la salud.

Sí, estoy de acuerdo. Tiene que ver con lo que yo denominaría vues-
tras tradiciones socialdemócratas. En esencia, se trata de eso. Y en 
la política también empleamos esa terminología, los viejos reac-
cionarios hablan del socialismo europeo, de la socialdemocracia 
europea y demás, como un tipo de cultura europea. Ya no se habla 
de los males del comunismo, sino del mal de una cultura socialista 
que proviene de Europa –incluso de un cierto estilo europeo– y que 
Obama quiere implantar.

DSU: Pero, ¿no existe también cierta eurofilia en la academia 
americana? Autores como Žižek o Derrida adquirieron rele-
vancia internacional cuando triunfaron en Estados Unidos, y 
podríamos decir que los referentes intelectuales y culturales 
que gozan de más prestigio en el ámbito universitario norte-
americano en buena medida son europeos.

Es cierto, pero un asunto diferente es la relación con el Estado. Allí 
el Estado no paga casi nada, está completamente orientado a favor 
de las empresas. De modo que, poco a poco, el arte va quedándose 
sin apoyos ni subvenciones, no existe la clase de protección que 
tenéis aquí para distintos aspectos y actividades culturales. Soy 
consciente de que actualmente vuestro sistema educativo atraviesa 

un período crítico, pero en su 
mayor parte el nuestro es un 
sistema privado, y eso hace 
que se den muchas diferen-
cias en todo tipo de ámbitos. 
Lo más cerca que estuvimos 
de tener algo parecido al sis-
tema educativo europeo fue el 

Tenemos la obligación de inventar al-
gún tipo de futuro, incluso si, en cier-
to sentido, ni siquiera vemos con cla-
ridad un presente.
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magnífico sistema estatal que se implantó en California y que ha 
sido desmantelado. El caso es que, en general, siempre ha habi-
do resistencias. También creo que muchos de los problemas que 
existen en la Unión Europea son comparables a los que tenemos 
nosotros con los distintos estados dentro de un sistema federal, 
pero ésa es otra cuestión.

En cualquier caso, creo que tenemos la obligación de inventar 
algún tipo de futuro, incluso si, en cierto sentido, ni siquiera ve-
mos un presente. Tenemos que provocar la implicación política de 
la gente. Resulta muy difícil, el sistema es tan poderoso que parece 
como si no hubiera alternativa. Es una situación general en todo el 
mundo, no es algo que concierna sólo a Europa o América.

RC: O sea que el lector para el que usted escribe es una es-
pecie de «lector global».

Un lector global… Sí, en cierto modo sí. Escribo para los académi-
cos, para los intelectuales. Digámoslo de este modo: me gustaría 
tener alguna influencia en la producción de nuevos intelectuales. 
Creo que una parte de la política ha de provenir de los intelectua-
les. Lenin decía aquello de que una revolución, para tener éxito, 
tenía que contar con la clase trabajadora y también con los inte-
lectuales. Podemos intentar producir una nueva clase trabajadora 
adecuada a las nuevas condiciones históricas. Pero también po-
demos intentar tener algún tipo de influencia en los intelectua-
les y en aquello que consideran su misión. Mi papel político, tal y 
como yo lo entiendo, tiene que ver más con este último aspecto. Y 
la cuestión es que en los Estados Unidos hay una lucha contra los 
intelectuales. Como he dicho antes, tenemos una larga tradición 
de anti-intelectualismo y ello incluye combatir al intelectual como 
tal. Por cierto, esa es otra de las diferencias básicas entre Estados 
Unidos y Europa: en mi país los intelectuales no tienen el prestigio 
del que gozan aquí en Europa. Lo que estoy tratando de sugerir es 
que tenemos un papel que desempeñar, que no deberíamos aver-
gonzarnos de ser intelectuales, no tenemos por qué convertirnos 
en otra cosa. Los intelectuales están hoy en día en la academia; 
bueno, ésa es la evolución de 
las instituciones y creo que 
no hay nada indigno en ello. 
Me gustaría, en definitiva, 
jugar algún tipo de papel en 
la vindicación del intelectual.

DSU: Volviendo a la cuestión de la cultura popular, hay una 
cita que usted usa a menudo, me refiero a esa predicción del 
cineasta Ken Russell acerca de que en el siglo xxi las pelícu-
las no durarían más de quince minutos. ¿Cómo se conjuga 
eso con la actual pasión que parece existir por las series de 
televisión? La gente las consume por temporadas enteras, 
tratando de conseguir todos los episodios. Y desde luego 
eso es algo que excede los quince minutos. ¿Estamos ante 
una especie de avatar de la gran novela decimonónica?

Me parece que se trata de un intento de hacer algo en televisión 
que resulte distintivo desde el punto de vista cultural. Parece que 
esa posibilidad ha surgido en un momento en el que –al menos en 
los Estados Unidos– la televisión parecía que estaba cayendo de-
masiado bajo. No se trata de volver a las películas de arte y ensayo, 
sino de profundizar en este medio y lograr algo nuevo, una forma 
nueva. Y sí, ésa era la manera en que publicaba Dickens, la forma 
serial, así eran las novelas del xix, o sea que quizá estemos ante 
un modo de adaptar eso a la televisión. Se trata de un fenómeno 
muy prometedor.

DSU: ¿Cómo influyen las formas de consumo cultural en el 
modo en que se produce la cultura? Por ejemplo, en el caso 
concreto del libro electrónico, ¿cree que si su uso se extien-
de afectará de algún modo a la forma de escribir?

Bueno, creo que nos falta perspectiva para juzgarlo, aún es pronto. 
Algunas de sus ventajas son indudables, yo viajo mucho y desde 
luego es de gran ayuda poder contar con una biblioteca entera sin 
tener que cargar todo ese peso. Pero, por otra parte, hay ciertos 
inconvenientes. Por ejemplo, yo puedo recordar en qué posi-
ción de la página (arriba a la derecha o en el tercer párrafo de la 
página izquierda) estaba una determinada cita, y con los nuevos 
dispositivos no tengo manera de localizarlo de ese modo, aunque 
supongo que se estarán produciendo desarrollos en ese sentido. 
Es muy posible que la tecnología ejerza algún tipo de influencia, 
aunque no siempre sea la esperada. Nietzsche fue el primer filó-
sofo en usar máquina de escribir, y también tenemos el caso del 
propio Mark Twain, que perdió una fortuna invirtiendo en deter-
minados modelos de máquinas que finalmente no tuvieron éxito. 
Pero, como decía, los efectos no son siempre los que cabría supo-
ner. Ahí tenemos lo que sucedió con Henry James, por ejemplo. 
En cierto momento de su vida debido a una lesión tuvo que dejar 
de escribir; a partir de entonces se dedicó a dictar sus obras para 
que otro las transcribiese. Cabría pensar que el hecho de que és-
tas fuesen compuestas oralmente podría hacer que la estructura 
de las oraciones fuese más simple. Pues sucede justo al contrario: 
las obras pertenecientes a ese período son de un estilo y estructura 
más complejos, y es algo que puede observarse claramente cuando 
se las compara con su producción anterior.

RC: En otro orden de cosas, su trabajo está teniendo una 
importante recepción en China. 

Sí, de hecho, en China pueden encontrarse mis obras completas 
en cuatro volúmenes. Visité China por primera vez a mediados de 
los ochenta, cuando estaba saliendo de la Revolución Cultural y se 
estaban abriendo a Occidente. Se publicaban y traducían muchas 
cosas y para mí también supuso una oportunidad de tener algo de 

influencia en esa zona. Está 
claro que los chinos mantie-
nen una relación con Europa 
y las tradiciones europeas, 
pero, en esencia, podemos 
decir que de manera análoga 

Reconozco que me gustaría tener al-
guna influencia en la producción de 
nuevos intelectuales.
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a como los norteamericanos obtuvimos nuestra teoría de Europa, 
ellos la obtienen de Estados Unidos. En lo relativo a la literatura y 
a la cultura se mostraban realmente ansiosos por saber y apren-
der todas las cosas nuevas que podían hacerse mediante el análi-
sis teórico de obras de arte, literatura y, en general, de productos 
culturales.

RC: Así que, en cierto modo, podríamos decir que en China 
se usa su obra como si se tratase de un mapa, ¿no?

En cierto sentido sí. Diría que mi trabajo sirvió primero en los Es-
tados Unidos como una introducción a la teoría europea (incluido el 
marxismo) y quizá ahora en China todavía funcione de ese modo. Y 
en tanto que son introducciones, una vez que has aprendido lo que 
te ofrecen, caen en el olvido. No pretendo tener esa influencia para 
siempre, pero está bien desempeñar ese papel en el momento justo.
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KAI HILGEMANN Berlín KEWENIG GALERIE Colonia KNOLL Viena 
KRINZINGER Viena KUCKEI + KUCKEI Berlín L.A. GALERIE LOTHAR 
ALBRECHT Frankfurt LA CAJA NEGRA Madrid LA FÁBRICA Madrid 
LEANDRO NAVARRO Madrid LELONG París LEVY Hamburgo 
LEYENDECKER Santa Cruz de Tenerife LÓPEZ-SEQUEIRA Madrid 
LUCIANA BRITO GALERIA Sao Paulo LUIS ADELANTADO Valencia LUIS 
CAMPAÑA Berlín MAI 36 GALERIE Zurich MAIOR Pollença MAISTERRA-
VALBUENA Madrid MAM MARIO MAURONER CONTEMPORARY ART 
Viena MARLBOROUGH GALLERY Madrid MARTA CERVERA Madrid 
MASART GALERÍA Barcelona MAX ESTRELLA Madrid MAX WEBER SIX 
FRIEDRICH Munich MAX WIGRAM GALLERY Londres MEESSEN DE 
CLERCQ Bruselas MICHAEL JANSSEN Berlín MICHAEL SCHULTZ Berlín 
MICHAEL STEVENSON GALLERY Ciudad del Cabo MICHEL SOSKINE 
Madrid MIGUEL MARCOS Barcelona MK GALERIE Rotterdam MOISÉS 
PÉREZ DE ALBÉNIZ Pamplona MORIARTY Madrid NÄCHST ST. 
STEPHAN ROSEMARIE SCHWARZWÄLDER Viena NADJA VILENNE 
Lieja NF NIEVES FERNÁNDEZ Madrid NOGUERAS BLANCHARD 
Barcelona NUSSER & BAUMGART Munich OLIVA ARAUNA Madrid 
ORIOL GALERIA D’ART Barcelona PALMA DOTZE Vilafranca del 
Penedés PARAGON PRESS Londres PARRA & ROMERO Madrid PEDRO 
CERA Lisboa PELAIRES Palma de Mallorca PILAR SERRA Madrid 
POLÍGRAFA OBRA GRÁFICA Barcelona PROJECTB CONTEMPORARY 
Milán PROJECTESD Barcelona PROMETEOGALLERY DI IDA PISANI 
Milán QUADRADO AZUL Oporto RAFAEL ORTIZ Sevilla RAÍÑA LUPA 
Barcelona RAQUEL PONCE Madrid RICCARDO CRESPI Milán SABINE 
KNUST Munich SCQ Santiago de Compostela SENDA Barcelona 
SOLEDAD LORENZO Madrid SOLLERTIS Toulouse STEFAN ROPKE 
Colonia STUDIO TRISORIO Nápoles SUE SCOTT GALLERY Nueva York 
T20 Murcia TAIK Berlín THOMAS SCHULTE Berlín TIM VAN LAERE 
Amberes TONI TÀPIES Barcelona TRAVESÍA CUATRO Madrid TRAYEC-
TO Vitoria VALLE ORTÍ Valencia VAN DER MIEDEN Amberes VANGUAR-
DIA Bilbao WALTER STORMS GALERIE Munich XAVIER FIOL Palma de 
Mallorca YBAKATU ESPAÇO DE ARTE Curitiba ZINK Munich

FOCUS RUSIA.
Comisariado por Daria Pyrkina (Moscú)

AIDAN Moscú ANNA NOVA San Petesburgo ARKA Vladivostok GMG 
Moscú M & J GUELMAN Moscú MARINA GISICH San Petesburgo 
PAPERWORKS Moscú XL Moscú

SOLO PROJECTS.
Comisariado por Luisa Duarte (Brasil), Julieta González (Venezuela) y 
Daniela Pérez (México)

ARRÓNIZ México Moris (Israel Moreno) BARBARA GROSS GALERIE 
Munich Carlos Garaicoa BARÓ GALERIA Sao Paulo Hélio Oiticica - 
Neville d’Almeida ELBA BENÍTEZ Madrid Lothar Baumgarten FARÍA 
FÁBREGAS Caracas Margarita Paksa FARÍA FÁBREGAS Caracas 
Terence Gower IGNACIO LIPRANDI Buenos Aires Tomás Espina KABE 
CONTEMPORARY Miami Sergio Vega LA CENTRAL Bogotá Felipe 
Arturo LUCIANA BRITO Sao Paulo Rafael Carneiro MAGNAN METZ 
Nueva York Alejandro Almanza MILLAN Sao Paulo Thiago Rocha Pitta 
PALMA DOTZE Vilafranca del Penedès Miralda PEPE COBO Madrid 
Pepe Espaliú VERMELHO Sao Paulo André Komatzu

OPENING.
Comisariado por Maribel López (Madrid)
AANANT & ZOO Berlín ALEXANDRA SAHEB Berlín ARCADE Londres 
ARRATIA, BEER Berlín CREVECOEUR París HEIDI Nantes JEROME 
ZODO Milán KOCH OBERHUBER WOLFF Berlín LOKAL_30 Varsovia 
MOR.CHARPENTIER París PERES PROJECTS Berlín NUNO CENTENO 
Oporto SEPTEMBER Berlín STEINLE Munich TANYA LEIGHTON Berlín 
TATJANA PIETERS Gante VERA CORTÉS Lisboa VILTIN Budapest WEST 
La Haya

Última actualización 10 de diciembre de 2010.
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