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Hay exposiciones que, ademas de reunir obras de arte, nos invitan a
detenernos y a mirar de otra manera. Una luz imprevista pertenece a
esa clase de propuestas. A través del trabajo de Angeles San José, Lidia
Benavides, Amaya Bozal, Sandra Val y Marina Reina, la Sala Auditorio nos
acerca a cinco trayectorias de distintas generaciones que permiten
descubrir la enorme riqueza y diversidad de la abstraccion espanola
contemporanea.

La luz, la materia, el color, la memoria o el espacio adquieren en sus
obras significados muy distintos. La pintura convive con la fotografia,
la ceramica y la instalacién; la superficie puede convertirse en huella,
la luz en materia, el paisaje en una presencia apenas perceptible y el
ornamento o los espacios que habitamos, en puntos de partida para
construirnuevasimagenes. Esta variedad demuestra que la abstraccion
continda siendo hoy un territorio extraordinariamente vivo, abierto a
la investigacién y a nuevas formas de relacionarnos con aquello que
vemos.

Pero Una luz imprevista posee ademas otra dimension especialmente
valiosa. Su comisariado corresponde a Equipo ERA, formado por
estudiantes del Master en Mercado del Arte de la Universidad Nebirija,
gue encuentran aqui la oportunidad de desarrollar su primer proyecto
curatorial en estrecha colaboracion con la Fundacion Cultura Las
Rozas. Para una institucidon publica, apoyar la cultura significa cuidar
las trayectorias consolidadas, pero también ofrecer oportunidades a
guienes comienzan a construir su camino profesional.

Desde el Ayuntamiento de Las Rozas queremos que nuestros espacios
culturales sean lugares abiertos al descubrimiento, al encuentro y a
la reflexion. Por eso me alegra especialmente que esta exposicidn
proponga al visitante algo tan sencilloy, al mismo tiempo, tan necesario:
detenerse ante una obra, conceder tiempo a la mirada y dejar espacio
para que aparezca algo que quizé no esperdbamos encontrar.

Invito a todos los vecinos y visitantes a disfrutar de una exposicién
que nos recuerda que mirar el arte sigue siendo también una forma de
descubrir nuevas maneras de percibir el mundo

JosédelaUz
Alcalde de Las Rozas de Madrid
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Unaluzimprevista.
Otras formas de habitar lo abstracto.

Por Equipo Era

Todo tiene el misterio de una luzimprevista.
Parece que le hubiésemos dado la vuelta al mapa.

Maria Victoria Atencia

Este texto surge de una investigacion académica desarrollada por
el equipo curatorial Era y se articula en dos partes complementarias.
En una primera, propone una revisién critica de algunos de los
presupuestos historiograficosy tedricos que han configurado elrelato
canodnico de la abstraccion moderna, atendiendo especialmente alas
jerarquias entre medios, sensibilidades y valores que sostuvieron su
construccidn, asicomo a las lecturas feministas que han cuestionado
su pretendida neutralidad y han sefalado sus exclusiones vy
desplazamientos. Esta seccidén examina las condiciones histéricas y
conceptuales desde las que la abstraccién fue definida, legitimada y
transmitidacomouno deloslenguajes privilegiados de lamodernidad.

En una segunda parte, este marco critico se pone en relacién con el
proyecto expositivo Una luz imprevista, donde dichas cuestiones
encuentran una concrecion especifica en la obra de cinco artistas
contemporaneas. A través de sus practicas, la exposicion propone
releer la abstraccion no como un territorio cerrado sobre la pureza del
medio, sino como un campo expandido atravesado porlaluz, la materia,
lo ornamental, la contemplacion, la huella y la dimension espacial de la
forma. De este modo, el texto no plantea una separacion entre teoria
y exposicion, sino un transito entre ambas: del andlisis de un relato
histdrico ala formulacion de una hipodtesis curatorial sobre otras formas
de habitarlo abstracto.



Una historia critica de la abstraccion moderna

La historia candnica de la abstraccién moderna se ha construido, en
gran medida, como la historia de una depuracién. Durante buena parte
del siglo XX, la abstraccién fue interpretada como el momento en que
el arte alcanzaba un grado maximo de autonomia: un lenguaje liberado
de la representacion, concentrado en sus propios medios y capaz de
afirmarse como espacio privilegiado de libertad formal, reflexion y
experimentacion. Desde esta perspectiva, la abstraccion no aparecia
unicamente como uno de los grandeslogros de lamodernidad artistica,
sino como su culminacion: el punto en el que el arte parecia alcanzar
aquello que le era mas especifico.

Esta concepcion tuvo una influencia decisiva en la manera en que la
abstraccidn fue historiada y valorada. El ideal de autonomia del medio,
la pureza formal, la investigacidon sobre los elementos propios del
lenguaje artistico y la aspiracion a una dimensién universal de la forma
se consolidaron como algunos de sus principios fundamentales. Enesta
construccion historiografica, la abstraccion se presentd con frecuencia
como un territorio progresivamente liberado de aquello que pudiera
vincularla con la experiencia cotidiana, la funcion, la narracion o la
materialidad entendida en un sentido mas amplio.

Uno de los momentos clave en la formulacion tedrica de este modelo
fue la defensa de la especificidad del medio desarrollada por Clement
Greenberg, paraquienlamodernidadartisticaencontrabasulegitimidad
en la exploracion critica de las condiciones propias de cada disciplina.
En el caso de la pintura, esta lectura favorecié una comprension de
la superficie pictdrica como espacio auténomo, autosuficiente y
desligado de cualquier referencia externa. La abstraccién aparecia asi
como una practica de reduccidn y concentracién: un movimiento hacia
aquello que la pintura podia afirmar exclusivamente desde simisma.

Sinembargo, estainterpretacién,aunquefundamentalparacomprender
una parte esencial de la modernidad artistica, también establecio
determinadas jerarquias dentro del campo de la abstraccion. Aquello
que parecia alejarse del ideal de autonomia quedd a menudo situado
en una posicién ambigua respecto a los valores dominantes del relato
moderno.

Las jerarquias ocultas del relato abstracto

Sinembargo, lahistoriadelaabstraccionmodernanopuede entenderse
Unicamente como un proceso de emancipacion formal. Como toda
construccion historiografica, también fue un relato selectivo: incorporé
determinadas practicas y valores, al tiempo que situd otros modos
de produccion artistica en posiciones periféricas. La autonomia del
medio, la pureza formal, la racionalidad compositiva y la aspiracion a
una dimension universal de la forma se consolidaron como principios
centrales, mientras que otras experiencias vinculadas a lo ornamental,
lo aplicado, lo doméstico, lo artesanal o determinadas relaciones con
la materialidad fueron con frecuencia interpretadas desde categorias

secundarias o alejadas delideal moderno de autonomia.

Como ha sefalado Maria Lluisa Faxedas (2013), parte de la autoridad
histérica de la abstraccion moderna procedié precisamente de su
capacidad para establecer diferencias entre formas consideradas
mayores y menores, entre practicas reconocidas como centrales
y otras desplazadas hacia posiciones laterales o subsidiarias. Esta
jerarquizacion no significdé una desaparicion de dichas practicas
del campo artistico —muchas de ellas estuvieron presentes en los
desarrollos de la modernidad—, sino una determinada forma de valorar
y ordenar sus significados dentro del relato dominante.

La cuestidon resulta especialmente visible en la relacidon entre
abstraccién, ornamentacion y artes aplicadas. Aquellos lenguajes
asociados histéricamente con la decoracién, el trabajo manual, el
espacio doméstico o la funcionalidad fueron a menudo situados enuna
posicidn ambigua respecto al ideal de autonomia artistica. Frente a la
concepciondelaobraabstractacomo objeto autosuficiente, separado
de cualquier finalidad externa, estas practicas parecian mantener un
vinculo demasiado estrecho con la experiencia cotidiana, la superficie
material o el entorno habitable.

La critica feminista del arte ha mostrado que estas oposiciones no
fueron neutrales. En el estudio de los origenes de la abstraccidn,
Faxedas Brujats (2013) analiza como muchas de las categorias sobre las
que se construyd el lenguaje moderno estuvieron atravesadas por una
I6gica de género: lo material, lo sensible, lo corporal o lo ornamental
fueron asociados recurrentemente con una esfera feminizada, mientras
que loracional, lo universal, lo constructivo o lo trascendente ocuparon
una posicion privilegiada dentro del discurso artistico moderno.

Estalecturanoimplicaafirmarlaexistenciade unasensibilidad femenina
comun ni establecer una oposicion entre una abstraccion masculina 'y
otrafemenina. Comohasenaladolahistoriografiafeminista,desdelinda
Nochlin a Griselda Pollock, el objetivo no es sustituir un canon por otro,
sino analizar las estructuras histéricas que determinaron qué artistas,
practicas y formas de produccion alcanzaban visibilidad y legitimidad.
Elproblema, portanto, noreside Unicamente en quién quedd fueradela
historia de la abstraccion, sino también en qué modos de hacer fueron
considerados plenamente abstractos y cudles quedaron asociados a
categorias menores.

De la critica del canon a otras formas de habitar lo abstracto

En este sentido, resulta especialmente productiva la nocion de
“contra-historia” que la historiadora M.2 Jeslis Godoy Dominguez
(2018) recupera del pensamiento de Jacques Ranciere. Lejos de
plantear la sustitucion de un canon por otro o la simple inversion de
las jerarquias existentes, esta perspectiva propone revisar los relatos
dominantes incorporando aquellos sujetos, practicas y formas de
experiencia que quedaron desplazados por sus propios criterios de
legitimidad.



Desde esta perspectiva, la cuestion de las mujeres artistas no puede
separarse de la historia de aquellos medios y procedimientos que
ocuparon posiciones ambiguas dentro de la modernidad artistica.
Ambas exclusiones responden a una misma ldégica: tanto las artistas
como determinadas practicas consideradas aplicadas, decorativas
o funcionales fueron valoradas desde un modelo de autonomia
que establecia una separacion jerarquica entre aquello que podia
considerarse arte plenamente libre y aquello que permanecialigado ala
utilidad, la materialidad o la experiencia cotidiana.

Estamiradaresultaespecialmentefértilparareconsiderarlaabstracciéon
contemporanea. No se trata de recuperar un supuesto exterior del
canon, sino de observarcémo algunos de los elementos historicamente
situados en sus margenes han continuado operando dentro del propio
campoabstracto,ampliandosusposibilidadesformalesyconceptuales.
La pregunta ya no es Unicamente quiénes fueron excluidos del relato,
sino qué otras formas de pensar, produciry experimentar la abstraccion
fueronlimitadas porunadefinicidn demasiado estrecha delo abstracto.

La exposicion: otras formas de habitar lo abstracto

Es precisamente desde este desplazamiento desde donde se articula
Unaluzimprevista. La exposicion no propone una genealogia alternativa
de la abstraccidn ni pretende corregir retrospectivamente su historia,
sino explorar cédmo determinadas practicas contemporaneas abren
otras vias para habitarla. A través de la pintura, la fotografia y las
propuestas tridimensionales en ceramica, las obras reunidas muestran
una abstraccién entendida como un campo expandido, capaz de
incorporar la luz como experiencia perceptiva, la materia como huellay
memoria, el ornamento como estructura, lacontemplaciéon como forma
de conocimientoy el espacio como dimensién activa de la obra.

Las cinco artistas reunidas en Una luz imprevista —Angeles San José
(Madrid, 1961), Lidia Benavides (Madrid, 1971), Amaya Bozal (Madrid,
1972), Sandra Val (Tarragona, 1979) y Marina Reina (Méalaga, 2000)—
pertenecen a generaciones y trayectorias diversas, pero comparten
una voluntad comun: explorar la abstraccion como un territorio abierto
ala experiencia perceptiva, material y espacial.

Sus practicas noresponden aun mismo estilo niauna misma genealogia
formal. Sinembargo, todas ellas desplazanlaidea de abstraccion como
lenguaje exclusivamente auténomo para situarla enrelacion conaquello
que la atraviesa: la memoria, la fragilidad, la luz, la materia, el espacio
habitado o la transformacion de laforma.

A través de la pintura, la fotografia y las propuestas tridimensionales
en ceramica, las obras reunidas proponen distintas maneras de pensar
lo abstracto: como aparicién y huella en Angeles San José; como
experiencia luminica en Lidia Benavides; como tension entre imageny
paisaje en Amaya Bozal; como expansidn espacial y material en Sandra
Val; y como relacion entre ornamento, repeticion y memoria doméstica
en Marina Reina.

Angeles San José: la superficie como huella y aparicion

Angeles San José (Madrid, 1961) ocupa un lugar fundamental dentro
de Una luz imprevista porque su obra permite abordar una de las
tensiones centrales de la exposicion: la relacién entre abstraccion,
materia y significado. Su practica no parte tanto de la eliminacién de la
imagen como de la busqueda de aquello que permanece cuando esta
se transforma, se desgasta o queda reducida a una huella minima. La
depuracion de los elementos visuales no conduce hacia una superficie
neutral o autosuficiente, sino hacia un espacio donde la materia
conservarastros, memorias y resonancias simbdlicas.

En Turmeric (2017), realizada con oro de 22 quilates sobre tabla, la
artista trabaja con uno de los materiales historicamente mas cargados
de significado dentro de la tradicion artistica occidental. Asociado al
poder, lo sagrado, lo ornamental y lo trascendente, el oro introduce en
la obra una tension fundamental: su condicidn preciosa convive con
una superficie contenida, casi silenciosa, donde el brillo no se impone
como afirmacién monumental, sino que aparece velado, matizado,
suspendido entre la aparicion y la desaparicion. El propio titulo de la
obraremite alacurcuma, unpigmentoy unamateriavinculada al cuerpo,
la tierra y la transformacion, estableciendo una relacién entre ambos
materiales y entre los imaginarios que activan: lo fisico y lo intangible, la
superficiey aquello que la excede.

Lejos de funcionar como un acabado ornamental afadido a la pintura,
el oro se convierte aqui en una materia activa, capaz de transformar la
percepcion de la superficie. No actia como signo de valor o como
elemento decorativo, sino como un activador de asociaciones que
intensifica la presencia material de la obra. La imagen no se organiza a
partirde una forma cerrada, sino desde una serie de huellas, incisiones y
marcas apenas visibles que parecen emerger lentamente. La superficie
permanece enunestado intermedio: entre presenciay borradura, entre
luzy opacidad, entrelo visible y aquello que solo puede serintuido.

Como ha sefnalado Alfonso de la Torre, la pintura de San José se sitlaen
ese territorio liminar donde laimagen no se presenta como una certeza
definitiva, sino como un proceso de aparicion y ocultacion, como una
pregunta abierta antes que como una afirmacién cerrada (De la Torre,
2015). En esta misma linea, Vicente Llorca ha subrayado cémo la obra
de San José exige una mirada ralentizada y compleja, alejada de la
percepcién inmediata: una experiencia en la que la pintura construye
un espacio suspendido, “indefinible, como suspendido en una tierra
de nadie”, donde el trazo y la superficie generan una particular tension
entre presenciay ausencia(Llorca, 2020).

Estadimensionde suspensionse prolongaenlaserie NoKintsugi,donde
la artista incorpora el gesto de la fractura como parte constitutiva de
la imagen. Partiendo de paisajes en blanco y negro, San José rasga el
papel siguiendo lalinea del horizonte e introduce el oro como elemento
de uniény visibilizacion de la herida. La referencia al kintsugi no implica

Detalle Turmenic, 2017
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una restauracion de una unidad perdida, sino una forma de hacer visible
la transformacion sufrida por laimagen. Como explica la propia artista,
la reparaciéon no busca ocultar la fractura, sino incorporarla como parte
de lahistoria material de la obra.

En ambas series, Angeles San José cuestiona una idea de pureza
entendida como ausencia de marcas o imperfecciones. Su abstraccion
no elimina la huella del tiempo, sino que la incorpora. La superficie no
es un espacio vacio, sino un lugar donde permanecen las capas de la
experiencia: la pérdida, la transformacidn, la memoria y la posibilidad
de que aquello que ha sido alterado adquiera una nueva forma de
presencia.

Lidia Benavides: la abstraccion como experiencia luminica

Lidia Benavides (Madrid, 1971) aborda la abstraccion desde un medio
histéricamentevinculadoalarepresentacion:lafotografia. Sinembargo,
su practica desplaza la funcidon descriptiva de la imagen fotografica
para convertir la luz y el color en el verdadero objeto de investigacion.
Sus obras no parten de una voluntad de alejamiento del mundo visible,
sino de una intensificacion de la percepcion: una forma de mirar la
realidad desde un lugar diferente, capaz de revelar dimensiones que
permanecen ocultas en una observacion convencional. La abstraccion
surge en su trabajo como “forma luminica”, como una manera de
contemplar la luz liberada de la materia y atender a sus movimientos,
transformacionesy apariciones.

En sus fotografias, la luz deja de ser un instrumento para revelar una
forma y se convierte en la materia misma de la imagen. La cdmara no
registra un objeto reconocible, sino un acontecimiento visual: una
vibracién cromatica, una intensidad luminica, un instante efimero que
solo existe durante un breve momento. En este sentido, la fotografia
recupera su sentido mas esencial como “grafia de luz” al convertirse en
una escritura de aquello que aparece y desaparece ante la mirada. La
imagen fotografica deja asi de funcionar como registro de una realidad
exterior para convertirse en un espacio donde la percepcién puede
detenerse yreconocerla propia experiencia de mirar.

La serie No Beginning No End (2016), de la que forman parte las obras
seleccionadas para la exposicion, profundiza en esta investigacion
sobre la luz y el color como experiencias inmersivas. Sus superficies
cromaticas, construidas mediante gradaciones y variaciones minimas,
establecen un didlogo con la tradicion pictdrica de la abstraccion,
especialmente con aquellas practicas que entendieron el color como
una experiencia capaz de modificar la percepcion y generar una
dimensiéninterior. Como sefala David Ackerman, lainmersiéon temporal
delamiradaenlasobras de Benavides produce undesplazamientoenel
que “aquello que percibimos desde el exterior se transmuta en sustancia
interior” (Ackerman, 2016).

El titulo de la serie, No Beginning No End, resulta especialmente
significativo en relacion con esta concepcion de la imagen: las

fotografias no remiten a un momento concreto ni a un acontecimiento
delimitado, sino a un estado perceptivo continuo, donde la luz parece
existir mas alla de un inicio o un final determinado. La imagen no narra;
permanece.

La eleccion técnica de la artista resulta fundamental en este proceso.
La impresidn, la escala y el soporte no funcionan como decisiones
meramente formales, sino como elementos que permiten acercar la
fotografia a una experiencia sensorial proxima a la pintura. La calidad
aterciopelada de la superficie, la intensidad cromatica y la dimension
envolvente de las imagenes buscan producir una relacion corporal con
la luz, mas alla de una simple contemplacidn visual. El espectador no
se sitUa ante una imagen que debe interpretar, sino ante una superficie
que debe experimentar temporalmente, dejando que las variaciones
cromaticas modifiquen progresivamente su percepcion.

EnBenavides, la abstraccionno se plantea como una estructura cerrada
ni como una reduccidn de la imagen a sus elementos esenciales, sino
como una experiencia temporal que requiere una mirada lenta. Sus
fotografias invitan al espectador a detenerse, a dejarse envolver por la
imagen y a experimentar como aquello que inicialmente pertenece al
exterior puede convertirse en una experiencia intima y contemplativa.
Laluz, ensuobra, noilumina un objeto: construye un espacio perceptivo
donde lamirada encuentra una forma distinta de presencia.

Amaya Bozal: la abstraccion como umbral de lo visible

Amaya Bozal (Madrid, 1972) introduce en Una luzimprevista unareflexion
sobre uno de los limites mas complejos de la abstraccion: su relacion
con la imagen y con aquello que todavia conserva una referencia al
mundo visible. Como ha sefalado Garcia Berrio “nisiquiera estas formas
mas extremas del plasticismo abstracto dejan de cumplir en algun
grado -aunque sea minimo- el fundamento inevitablemente simbdlico
delas artes visuales” (Garcia Berro, 1988, 84).

La serie en la que trabaja actualmente, y de la que esta exposicidn
acoge dos dibujos y un lienzo de gran formato, surge de la observacion
de paisajes nevados y de una investigacion en torno al blanco como
experiencia luminica. La artista explora larelacién entre la transparencia
del agua, la luminosidad del soporte y la presencia del pigmento,
especialmente del rutilo, un mineral que produce una tonalidad rosada
natural y que introduce una vibracién cromatica inesperada dentro de
una composicion dominada porlablancura

Estarelacionconlanaturalezanace deunprocesode transformacionde
lo visible en experiencia perceptiva. La observacion del mundo exterior
funciona como punto de partida para alcanzar aquello que permanece
mas alld de su apariencia inmediata. En relacion con sus trabajos
anteriores, ManuelaMenasenalabaque enlaobrade Bozal “lamateriano
existe sinocomo fuerzainvisible, transformadaenesacondicidnilusoria,
en esa esencia inasequible que llamamos inspiracion” (Mena, 2011). La
naturalezano aparece asicomo un motivo que la pinturareproduce, sino

Detalle itaca, 2017
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como una realidad que se transforma mediante la materia, el gestoy la
percepcion.

Enestasobras, lanieve dejade funcionarcomo un elemento descriptivo
para convertirse en una condicién visual: un espacio donde la imagen
apareceysedesvanece,donde el paisaje se transformaenatmdsfera. El
blanco no actia como ausencia, sino como una superficie activa capaz
de contenervariaciones, transparenciasy presencias apenasvisibles. La
artistatrabajaprecisamente enese umbraldonde lo figurativo comienza
aadquiriruna dimension abstracta.

La eleccion del soporte resulta fundamental en su proceso. El papel
hecho a mano, con su textura y capacidad de absorcion, no funciona
como un fondo neutro, sino como parte constitutiva de la imagen.
Posteriormente, el transito hacia el lino introduce una relacion distinta
con la opacidad y la materialidad de la pintura. La artista confronta asi
dos condiciones aparentemente opuestas: laligerezavisualdelaluzyla
resistencia fisica del pigmentoy del soporte.

En Amaya Bozal, la abstraccidon no aparece como una ruptura con la
realidadvisible,sinocomounaformadeprofundizarenellahastaalcanzar
aquello que permanece cuando la imagen pierde sus contornos mas
evidentes. Como ha sefialado Alfonso de la Torre, en su obra “importa
mas (...) lo que no se ve, la huella”, aguello que permanece como rastro
de una presencia ausente (De la Torre, 2022). Su trabajo plantea que lo
abstracto no siempre surge de la eliminacién del mundo, sino también
de unamirada capaz de llevarlo hacia un estado de suspension.

Sandra Val: la abstraccion expandida hacia el espacio

El trabajo de Sandra Val (Tarragona, 1979) parte de una comprensién
expandidade laabstraccion, entendidano como unaimagen confinada
al plano, sino como una experiencia material y espacial capaz de
prolongarse hacia el objeto, elrelieve y el entorno que lo rodea.

Orién (2024), obra procedente de la serie Proyecciones, toma su punto
de partida del mito narrado por Plinio, segun el cual una joven habria
trazado el contorno de la sombra de suamado proyectada porlaluzde
una lampara, dando lugar posteriormente a una imagen modelada en
ceramica por su padre. Mas alla de su caracter fundacional dentro de la
tradicion occidental, el relato resulta especialmente significativo para
la obra de Val porque situa en el origen de la representacion artistica
una operacion basada en la huella, la proyeccidny el transito entre dos
dimensionesy tres dimensiones.

En Oridn, la superficie pictdrica parece continuarmas alla de sus propios
limites mediante la incorporacion de elementos ceramicos situados
en la base del lienzo. Estos elementos no funcionan como anadidos
escultéricos independientes, sino como una prolongacion material de
las tensiones presentes en la pintura: el volumen, la sombra, el relieve y
la presencia fisica de lamateria pasan aformar parte del propio lenguaje
abstracto.

Frente a una concepcion moderna de la abstraccion asociada a la
autonomia del soporte pictdrico, la obra de Sandra Val propone una
comprensidon mas abierta de laforma, donde laimagen no terminaenla
superficie, sino que se proyecta hacia el espacio y modifica la relacion
fisicay perceptiva del espectador conlaobra.

La eleccidn de la porcelana resulta especialmente significativa porque
introduce una materialidad cargada de referencias histoéricas, vinculada
tanto a la tradicién de las artes decorativas como a la escultura y al
objeto artistico. Enla obra de Val, sinembargo, la porcelana no aparece
como un material ligado a una funciéon decorativa, sino como una
materia capaz de explorar cuestiones fundamentales de la abstraccién
contemporanea: la fragilidad, el brillo, la resistencia, la textura y la
capacidad de generar presencia espacial.

Esta investigacion alcanza una dimensién mas compleja en sus
instalaciones, como Futuros del pasado (2022), presente en esta
exposicion, donde la artista amplia la relacion entre objeto, espacio
y experiencia del espectador. En estas obras, la abstraccion deja de
entenderse como una configuracion formal aislada para convertirse en
una experiencia envolvente, cercana a la construccion de un escenario
perceptivo. Como ha sefialado Miguel Cereceda, las instalaciones de
SandraValevocan“estanques, altares ojardines”,imagenes queremiten
simultaneamente alo sagrado ylo ludico, alos lugares de recogimiento
y alos espacios de esparcimiento (Cereceda, 2025, p. 20).

En este transito entre pintura, objeto y arquitectura, Sandra Val plantea
una abstraccion que no se contempla Unicamente, sino que se habita.
Su obra desplaza la pregunta por qué es una imagen abstracta hacia
otra mas amplia: como puede una forma abstracta ocupar un espacio,
generar una atmaosferay construir una experiencia. Asi, amplia el campo
delo abstracto haciaunterritorio donde materia, memoriay percepcion
se encuentran.

Marina Reina: el ornamento como estructura de memoria

Marina Reina (Malaga, 2000) aborda la abstraccion desde una reflexién
sobre las formas visuales que organizan nuestra relacion con los
espacios que habitamos. Sutrabajo parte de elementos historicamente
vinculados al ambito doméstico —los revestimientos, el papel pintado,
los motivos vegetales, los azulejos o los patrones repetitivos—, pero no
los incorpora como simples referencias iconograficas. Los convierte
en estructuras capaces de articular la superficie, activar la memoria y
modificar nuestra percepcion del espacio. Lo doméstico deja asi de
funcionar como escenario o trasfondo para convertirse en un archivo
sensible de formas, ritmos y experiencias.

En Estancia | (2025), la artista construye la imagen mediante capas,
empastes e incisiones que otorgan a la pintura una sutil densidad
material. Los motivos florales aparecen sometidos a un proceso de
repeticion, fragmentacion y desgaste que dificulta su reconocimiento
inmediato. La imagen oscila entre la persistencia del referente vegetal

Detalle Estancia V,2025



y su disolucion en un campo abstracto de colory materia. La superficie
no actua como un plano pasivo, sino como una piel atravesada por
acumulaciones, raspaduras y huellas, donde cada intervencion parece
conservar el rastro de la anterior. El ornamento no se superpone a la
pintura como un afadido decorativo: constituye el propio sistema
mediante el cual la obra se organiza, se transforma y adquiere
profundidad temporal.

Esta investigacion se desplaza hacia el espacio en Estancia V (2025),
una pieza de cerdmica esmaltada concebida para ser instalada
directamente sobre el suelo. Su disposicionreticulary su horizontalidad
remiten a determinadas operaciones del minimalismo, que abandond
el pedestal para situar la obra en el espacio real del espectador. Sin
embargo, Marina Reina introduce en esa estructura depurada todo
aquello que buena parte del discurso minimalista tendié a neutralizar: el
color, el motivo, la repeticiéon ornamental, la huella manual y la memoria
cultural de los materiales. La pieza se aproxima simultaneamente al
pavimento de azulejos y a la alfombra doméstica, pero no reproduce
ninguno de los dos de manera literal. Se sitUa en un territorio intermedio
entre pintura, escultura, objeto decorativoy arquitectura.

Yudinela Ortega ha interpretado la practica de Reina como una
descomposicidonyreconstruccion delaarquitecturadomésticaatravés
de la pintura y la ceramica (Ortega, 2025). Desde esta perspectiva, el
hogar no aparece como un recinto estable ni como un fondo neutro,
sino como un espacio atravesado por ausencias, sedimentos y formas
de intimidad. En Estancia V, el ornamento deja de ser un revestimiento
subordinado a la arquitectura para adquirir autonomia y organizar por si
mismo la experienciadellugar. Laobranodecoraelespacio:loproduce,
lo delimitay modificala forma en que el cuerpo se relaciona conél,

A través de Estancia | y Estancia V, Marina Reina establece una
continuidad entre planoy espacio, pinturay cerdmica, imageny lugar.
Su trabajo no reivindica lo decorativo como un exterior olvidado de la
abstraccidn, sino que revela su capacidad para construir estructuras
visuales de gran densidad semantica. En sus obras, el ornamento
no recubre la forma: la genera; y el espacio doméstico no limita la
experiencia artistica, sino que ofrece otras maneras de pensar, recordar
y habitarlo abstracto.

Coda final

La abstraccién no aparece en estas obras como un lenguaje agotado
ni como una forma histoérica cerrada sobre sus propios principios, sino
como un territorio todavia abierto a nuevas experiencias. Las artistas
reunidas muestran que lo abstracto puede surgirde lugares diversos: de
una superficie dorada que conservala memoria de una herida, de unaluz
que transforma laimagen en experiencia, de un paisaje que se disuelve
hasta convertirse enatmdsfera, de unaforma ceramica que desborda el
plano o de un patrén doméstico convertido en estructura visual.

Mds que proponer una definicién alternativa de la abstraccion, Una

luz imprevista invita a ampliar sus posibilidades de lectura. Las obras
reunidas no niegan la historia del lenguaje abstracto, sino que revelan
su capacidad de transformacién cuando incorpora aquello que durante
mucho tiempo fue considerado secundario: la fragilidad, la materia, el
ornamento, lamemoria o larelacidn con el espacio habitado.

En este desplazamiento reside la propuesta central de la exposicion:
entender la abstraccion no como un ejercicio de reduccion, sino como
unaformade atencion. Una practica capaz de descubrir, en aquello que
parecia marginal o silencioso, nuevas formas de presencia. Porque toda
superficie contiene algo mas de lo que muestra; toda materia conserva
unahuella;todaluzpuederevelarunadimensiéninesperadadelovisible.
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Angeles San José.
Detalle Turmeric, 2017.

Oro de 22 quilates sobre tabla.

187 x126 cm.

Angeles
SanJoseé

¢Como entiendes la abstraccion dentro de tu practica?

Entiendo la abstraccion como un modo de interrogarme sobre la
persistencia de lasimagenesy sobre el poder de evocacion de los
materiales. No me interesa tanto su desaparicion como aquello
gue permanece cuando se reducen auna huella minima. Mi trabajo
parte a menudo de referentes concretos —histdricos, materiales
o iconograficos— que atraviesan procesos de desgaste,
borrado, rotura, reparacion o sedimentacion hasta convertirse en
superficies donde conviven la presenciay la ausencia

La abstraccion me abre un espacio de incertidumbre en el que la
materia adquiere protagonismo. Manchas, residuos, veladuras,
fracturas o remiendos funcionan como vestigios de algo que
estuvo alliy que ya no puede mostrarse de forma completa. Me
interesa la capacidad que tienen los materiales para registrar el
paso del tiempo y conservar la memoria de sus transformaciones.
Lo roto, lo desgastado o lo reparado no se presentan como
carencias, sino como formas de experiencia inscritas en la propia
EICHER

Lejos de renunciar a lo figurativo, entiendo la abstraccion como
una forma de atencion hacia aquello que resiste en los margenes
de la visibilidad. Es un territorio donde la imagen no desaparece,
sino que persiste transformada enrastro, en huella o en presencia
latente. En ese sentido, la abstraccion me permite trabajar con
aquello que sobrevive a los procesos de deterioro y cambio,
revelando comolamemoriapermaneceinscritaenlas superficiesy
enlos materialesincluso cuandolaformaoriginalhadesaparecido.
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Lejos de renunciar a la representacion, la abstraccion se concibe
aqui como una busqueda de permanencia orientada hacia la
esencia de lo real. En este proceso, los materiales actian como
testimonios vivos de su propio devenir; evocan la huella de su
tiempo y revelan la historia a través de sus propios limites. Asi, la
practica abstracta desplaza el foco de atencion hacialaresiliencia
de lamateria: aquello que logra subsistir al deterioro y al cambio.

En Turmeric, el oro no aparece solo como materia preciosa
o superficie luminosa, sino como un elemento cargado de
resonancias simbdlicas. ;Qué activa para ti el uso del oro en
esta obra: luz, presencia, energia, espiritualidad, memoria,
reparacion?

En Turmeric, la palabra, el color y el material activan para mi una
superposicion de significados. Lo dorado, lo anaranjado y lo
luminoso aparecencomo unasugerencia, mas gue como simbolos
cerrados. El cuadro, su titulo, pueden referirse a un material, a
un color, a una luz, a un valor o a una condicion espiritual. Esa
superposicion de sentidos genera un espacio de incertidumbre
gue meresultainteresante.

El titulo de la obra convoca a la curcuma, un pigmento y una
materia vinculados al cuerpo, a la tierra, y a la transformacion en
determinadas tradiciones. Al nombrar la circuma y ponerla en
relacion con el polvo de oro, meinteresaba establecer unatensién
entre ambos materiales y entre los imaginarios que activan. El oro,
la presencia dorada, oscila entre lo fisico y lo intangible, entre la
superficiey lairradiacion, entre la materiay aquello que la excede.

Mas que representar algo concreto, el oro funciona aqui como un
activador de asociaciones. Puede evocar luz, energia, memoria
o espiritualidad, pero también reparacién, porque su brillo hace
visibles las huellas del trabajo y del tiempo inscritas en la materia,
en lugar de ocultarlas. Me interesa precisamente esa capacidad
para hacer coexistir dimensiones aparentemente opuestas: lo
cotidianoy lo excepcional, lo material y loinmaterial.

En este sentido, lo dorado no actia como un material precioso,
sino como una forma de intensificar la presencia de la materiay de
presentar unaimagen abierta a multiples lecturas.

Tu trabajo concede una gran importancia a los materiales, al
soporteyalosprocesostécnicos. ; Hasta qué puntolaeleccion
de una tabla, una superficie, una textura o una intervencion
material determina el sentido final de la obra?

En mi trabajo, la eleccidn del soporte, la superficie y los
materiales no es un aspecto posterior a la idea, sino una parte
constitutiva de ella. La obra no la pienso de manera separada
de su materialidad, sino que decido intentando imaginar qué
posibilidades, resistencias y comportamientos de cada material

seran eficaces para el resultado final.

Lamadera,latexturadelatela, elpigmentoolaintervenciontécnica
no funcionan Unicamente como un vehiculo, sino como elementos
que condicionany modifican el significado. Cada decisionimplica
una forma de aparicion de laimagen, una manera de recibirlay de
transformarla. En este proceso, la materia no es neutra: introduce
fricciones, marcas, tiempos de secado, absorciones o capas que
avanzan o se desplazan continuamente desde o hacia la intencién
inicial.

Los procesos técnicos —la acumulacion, el desgaste, la
reparacion o la huella— no solo obedecen a una idea previa, sino
que la generan o la alteran. El resultado de la obra se construye en
ese didlogo entre decisiony contingencia, entre controlylo que el
propio material devuelve.

En este sentido, podria decirse que la obra no se limita a ser
aplicadasobreunsoporte, sinoque senegociaconél. Lasuperficie
no es un lugar pasivo, sino un agente que participa activamente en
la configuracion de lo que finalmente aparece.

La serie No Kintsugi introduce una reflexion sobre la fractura,
la reparacion y la huella visible. ; Qué te interesa de esa idea de
reparacion que no oculta la herida, sino que la incorpora como
parte de la historia material de la obra?

En la serie No Kintsugi me interesa la idea de la reparacién como
un gesto que no busca restituir una unidad original, sino hacer
visible la fractura como parte del contenido de la imagen. Las
fotografias parten de un mismo paisaje enblancoynegro, impreso
Unicamente en negro, con tintas minerales y sin cuatricromia,
donde la reduccion cromatica ya introduce una cierta condicion
de distanciay de depuracionde laimagen.

La decision de romper las fotografias siguiendo la linea del
horizonte introduce un gesto violento de interrupcion que no
es narrativo, sino material. La fractura forma parte de la propia
imagen, como si el paisaje pudiera también descomponerse
desde su estructurainterna.

La reparacion posterior no oculta esa herida, sino que la activa.
Alintervenir la grieta con oro de 22 quilates, la fisura se convierte
en un elemento visible que abre la lectura de la imagen a la
ambigledad. El oro no sutura en el sentido de borrar la rotura,
sino que la subraya, la desplazay la mantiene abierta como parte
de la superficie.

Me interesa precisamente esa condicidn: que laimagen no vuelva
a un estado previo, sino que incorpore la ruptura, la herida. La
reparacion no restaura la continuidad, sino que introduce una
segunda capa de experiencia en el objeto.
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Nota: Kintsugi es una técnicajaponesa de reparacion de ceramica
en la que las fracturas se unen con laca y polvo de oro, plata o
platino, haciendo visible la reparacion en lugar de ocultarla.

En relacion con Turmeric, ;como dialogan las piezas de No
Kintsugi con esa presencia del oro y con la tensiéon entre
imperfeccion, belleza y reparacion simbdlica?

Turmeric y las piezas de No Kintsugi dialogan a través de la
presencia del oro como un material que no oculta, sino que hace
visible una transformacion. En ambos casos, el oro no actua
como un elemento ornamental ni como un signo de valor, sino
mas bien, al contrario, como un material que intensifica, en una
especie de contraste simultaneo, lo imperfecto que reside en
el objeto: sus tensiones, sus desplazamientos y sus marcas. El
propio término kintsugi —que combina los caracteres de “oro”,
“union” y “reparacion”— remite a esta légica que enlaza con otras
ideas del pensamiento japonés; el énfasis en las fracturas en vez
de su ocultacion esta en sintonia con nociones como el wabi-
sabi —la idea de que la belleza puede habitar en la imperfeccion
y enla simplicidad— y con el mushin, vinculado a la aceptacion del
cambio.

En Turmeric, el oro se situa en el plano de la superficie, activando
una ambigledad entre lo luminoso y lo material; en No Kintsugi
aparece asociado a la fractura y a la reparacion. La grieta
intervenida no busca recomponer una unidad perdida, sino hacer
legible laruptura como parte del proceso de laimagen. Del mismo
modo que en la tradicion del kintsugi, el oro no restituye la pieza
a un estado anterior, sino que inscribe la fractura como parte
permanente y visible de su historia material.

Meinteresacémo se produce unresultado formalmente estéticoa
partirde la tension entre imperfeccion, construcciony reparacion;
laidea de belleza no esta ligada a la ausencia de alteracidn, sino a
la posibilidad de que la transformacion permanezcavisible. Lo que
ambas obras comparten, en el fondo, es una manera de pensarla
belleza desdelorotoyno apesarde ello. La grieta, como la huella,
no es un defecto que deba corregirse, sino un registro: toda
reparacion es también una forma de memoria.

La exposicion Una luz imprevista propone una lectura de la
abstraccion desde genealogias menos visibles, especialmente
vinculadas a mujeres artistas. ; COmo te situas tu enrelacion con
esa historia de la abstracciony con sus relatos dominantes?

Quiza, como dice Robin Wall Kimmerer, “Encontrar las palabras es
otro paso para aprenderaver”.

Sinembargo, encuentro muchas dificultades alintentaracomodar
mi trabajo al lenguaje, ya que no me parece que logre acotar
ni traducir de manera satisfactoria las experiencias sensibles o

perceptivas. Me interesa, mas bien, en el extremo opuesto, el
territorio de las escrituras ilegibles o asémicas, donde la palabra
se libera de su significado. En este sentido, me sitlio con cierta
distancia respecto a la idea de “abstraccion”, que considero un
término demasiado amplio y ambiguo.

Mitrabajo, que se sustenta enlo material, deriva de unainteraccion
de elementos en la que el sentido no precede ala forma, sino que
aparece en el propio proceso.

Desde ahi, me resulta dificil verbalizar mi practica o inscribirla
dentro de una genealogia de la abstraccion entendida como
categoria del lenguaje o cronoldgica. Me siento mas comoda en
territorios que no se dejan traducir completamente a términos
linglisticos, y es en ese desajuste entre lenguaje y experiencia
donde encuentro mi espacio de trabajo.

Mi relacion con la historia de la abstraccion —y, en particular,
con las genealogias menos visibles de mujeres artistas que esta
exposicion recupera— es de afinidad mas que de pertenencia.
No busco un lugar en el relato, ni siquiera en uno que corrija al
dominante, sino una compaiiia: la de las artistas han trabajado
desde la materia, la huellay el proceso.

¢Como te gustaria que el espectador se acercara a estas
piezas dentro de la exposicion: desde la lectura conceptual,
desde la experiencia sensorial, desde la emocion o desde una
combinacion de todas ellas?

Me gustaria que el espectador se acercara primero desde la
mirada, dejando que la materia, la huella y el gesto actlden antes
de que la palabra intervenga. Deslizarse en un proceso en el que
el sentido emerge sobre la marcha; pediria, por tanto, que tolere
cierta suspension, gue no necesite nombrar de inmediato lo que
percibe.

Silas obras logran abrir ese espacio en el que la experiencia no se
resuelve del todo en el lenguaje, donde lo sensorial y lo emocional
se entrelazan sin necesidad de una lectura cerrada, entonces
estara funcionando como yo la entiendo.
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Angeles San José.
Proceso dela serie No Kintsugi.

————

Angeles San José.
Serie No Kintsugi, 2017.

Papel algoddén Canon y tintas minerales. Aplicacion de oro de 22 quilates.
43x32cm.
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Lidia Benavides.

White hole, 2016.

Fotografia enimpresion digital con tintas UVI sobre dibond.
100x150 cm.

Lidia

Benavides

¢Como entiendes la abstraccion dentro de tu practica?

La abstraccion la entiendo en mi practica como forma luminica.
Surge de manera natural desde la motivacion de contemplar la luz
en su esencia liberada de la materia. Entendiendo su movimiento
en el espacio, apareciendo como una danza de formas infinitas y
cambiantes.

La abstraccion en tu obra parece nacer menos de una renuncia
a larealidad que de una intensificacion de la percepcion. ;Qué
lugar ocupa lo abstracto en tu trabajo?

La abstraccion en mi obra es una intensificacién de la percepcién
desde otro punto de vista. Desde una mirada no convencional,
una mirada que se abstrae pero que captura la realidad de la luz.
Lo abstracto se subordina a la forma en la que la luz se manifiesta.
Allugar o la manera en que se percibe visualmente de otra forma,
no habitual.

En tus piezas hay una presencia muy intensa del color y de las
gradaciones luminicas. ;Como trabajas esa relacién entre luz
y color? ;Te interesa mas su dimension Optica, su capacidad
emocional o la posibilidad de generar una experiencia
envolvente?

La intensidad del color es directamente proporcional a las
sensaciones en ocasiones cegadoras de la luz. La saturacion del
color busca la pureza del color luz. Me interesa profundamente la
dimension del color en relacion al cuerpo emocional. Y al mismo
tiempo, generarunaexperiencia hipndticay atmosféricaqueinvite
alacontemplacién pausaday alaexperiencia gozosa del colorluz.
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En la exposicion se presenta tu obra en didlogo con otras formas
de abstraccion vinculadas a la materia, el gesto, el soporte o la
memoria. ; Qué crees que aportalafotografiaaesaconversacion
sobre la abstraccion contemporanea?

La fotografia abstracta luminica aporta una vision diferente de
la realidad, que conecta con la esencia misma de la fotografia
que es una grafia de luz. Es la luz fotografiada abstraida de la
realidad, este giro es lo que creo que conversa con la abstraccién
contemporanea.

¢Qué papel tiene la técnica en tu proceso? En tu caso, la
impresion, el soporte, la escala o la calidad de la superficie
no parecen decisiones neutras. ;Como intervienen estos
elementos en la construccién conceptual y sensorial de la obra?

La técnica es parte del proceso que facilita la captura del instante
que desaparece. La fotografia permite atrapar estos momentos
efimeros e impermanentes. El acercamiento a los pequefos
detallesimperceptibles que apareceny desaparecen en cuestion
de segundos. La eleccién de la impresion y el soporte se acerca
a calidades pictdricas, al ojo pictérico, aportando sensaciones
aterciopeladas que nos ayudan a sentirla luz.

Tus imagenes invitan a una mirada lenta, casi inmersiva. ; Como
te gustaria que el espectador se situara ante ellas?

Si, exacto, esa eslaintencion. La mirada detenida en el tiempo. Me
gustaria que el espectador se permitiera dejarse sumergir en la
imagen. Dejar que lamirada se inunde de luzhastallegar al espacio
profundo de la consciencia.

En algunas lecturas sobre tu obra aparece la idea de una
dimension contemplativa de la luz. ;De dénde nace ese interés
por la contemplacion? ;Tiene que ver con la experiencia del
paisaje, con la percepcioninterior, conla espiritualidad, conuna
investigacion estrictamente visual...?

Si, la idea de la dimension contemplativa de la luz, esta siempre
presente. Ese interés surgid de manera inconsciente en los
inicios, como una percepcion interior. Posteriormente ha ido
evolucionando desde una investigacion mas consciente, desde
aspectos del arte visionarios o mistico hacia una relacion con la
espiritualidad.

Lidia Benavides.

Orangerise, 2016.

Fotografia enimpresion digital con tintas UVI sobre dibond.
150x100cm
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Lidia Benavides.

Magenta heart; Red growing; Violet light; Blue hour, 2016.
Fotografia enimpresion digital con tintas UVI sobre dibond.
150x100cm
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Amaya Bozal.

Itaca, 2026.

Oleo, pigmentos, pan de oro, cobre quemado al 4cido, rutilo e hibisco sobre lienzo.
170x200 cm.

Amaya
Bozal

En el contexto de Una luz imprevista, tu obra dialoga con
otras formas de abstraccion vinculadas a la luz, la materia, lo
contemplativo, la memoria... ; Qué crees que aporta tu poética
a estalectura colectiva de la abstraccion?

Mi obra trabaja con la materia y el color, utilizando el soporte de
lino como parte activa del resultado final. El proceso comienza
en la propia preparacion del lienzo, de manera que la imagen no
se impone sobre la superficie, sino que parece surgir de ella de
forma organica. La textura, las transparencias y las variaciones
cromaticas permiten que el lino conserve su presenciay participe
en la construccion de la obra. Por eso, nunca aparecen sombras
proyectadas: no busco reproducir la realidad de manera literal ni
crearunailusion espacial, sino volver arepresentarla mediante una
imagen auténoma, construida desde la materia pictdrica.

Aunque tu propuesta esta lejos de ser claramente referencial,
tiene como origen laidea de un paisaje nevado. ; Qué te interesa
de lanieve como imagen: su silencio, su fragilidad, sucapacidad
de borrar o derevelar?

De la nieve me interesan el silencio y su fragilidad, pero, en el
plano plastico, también el juego entre blancos, que aqui se ha
transformadoenunjuegoderosadosgraciasalrutilo. Este pigmento,
originalmente blanco, adquiere una tonalidad rosa natural al entrar
en contacto con el agua. El rosa es un color dificil, al igual que el
blanco, pero en este caso aparece de forma mineral y espontanea,
no como resultado de mezclar rojo y blanco. Esa transformacion
imprevisible del pigmento introduce matices y variaciones que
enriquecen la superficie y producenresultados sorprendentes.
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Enconversacion, nosindicabas que siempre que nievarecuerdas
aquel final de Dublineses, de James Joyce. Cuéntanos mas sobre
esta asociacion entre memoria, literaturay pintura.

En Dublineses, memoria, literatura y pintura se relacionan como
formas de fijar una realidad que esta a punto de desaparecer.
Joyce presenta personajes atrapados en recuerdos, habitos y
escenas del pasado; la literatura recoge esos fragmentos y los
convierte en imagenes casi inmoviles, semejantes a cuadros.
Cadarelato funciona como una estampa de la vida dublinesa: una
habitacién, una calle, una reunion, un rostro o un gesto quedan
encuadrados con gran precision visual. Ademas, las disciplinas
artisticas no estan tan separadas como parece y Joyce es un gran
ejemplo de ello.

La obra de Joyce, sobre todo el Ulises, es profundamente musical
y onomatopéyica, hasta tal punto que sus escritos son mas
susceptibles de ser leidos en voz alta que en voz baja, borrando
las fronteras entre lo que es propiamente literatura. Muchas veces,
se adentra también en el silencio, como en Dublineses. En ese
sentido, mi obra siempre participa de una mezcla de disciplinas,
pues suele estar realizada con una musica muy concreta, en este
caso los Impromptus de Schubert interpretados por Maria Joao
Pires, y con algun fragmento literario en la memoria.

Utilizas cuadernos de estudio donde sueles escribir o reflexionar
cuando empiezas una serie. ;Nos puedes explicar con mas
detalle este proceso?

Si, siempre tengo un cuaderno de estudio en el que anoto ideas,
hago bocetos y apunto imagenes. Suelo trabajar en serie a partir
de una imagen fija que desarrollo sobre papel, lienzo y barro,
abordando asi el dibujo, la pintura y la escultura. De algunos de
estos cuadernos hemos realizado ediciones con serigrafias
numeradas y firmadas, como, por ejemplo, Memoria volcanica,
gue se encuentra en el Museo de Arte Contemporaneo de Madrid,
realizadajunto convarios poemasinéditos de Antonio Gamoneda.
Mas recientemente, se ha publicado la edicién de Herida abierta
en el nido de los helechos.

En la exposicidon, planteas obras pequenas y otras de gran
formato. ; Como cambia tu aproximacion conceptual y técnica
cuando trabajas a distintas escalas?

Trabajosiempreconpapeleshechosamano,acuarelaypigmentos,
jugando con las zonas de papel en blanco y con su transparencia.
También incorporo el azar y el agua al proceso, asi como cobre
guemado y acido sobre el papel, que crean formaciones muy
bellas, semejantes a ruinas que dejan al descubierto la blancura
del soporte.

En el lienzo, en cambio, el blanco desaparece y da paso al tono

pardo y terroso del lino. Se pierde asi la transparencia propia del
papel, pero se realzan los colores claros, como el rosado que
produce el rutilo. Ademas, trabajar con cobre y acido resulta
mas complejo, porque es necesario evitar que la tela se dafe. El
resultado funciona casi como el negativo de la obra sobre papel,
aungue adquiere una presencia mucho mas monumental.

Elrosa domina tu propuesta pictorica para esta exposicion. ; Por
qué este color? ;Qué implicaciones emocionales o simbdlicas
tiene?

Siempre trabajo con pigmentos naturales, y algunos de ellos
ofrecen resultados inesperados. El rutilo es un pigmento mineral
blanco que, al entrar en contacto con el agua, produce una
tonalidad situada entre el rosa y el malva, mas intensa sobre
el papel y mas tenue sobre el lienzo. Ya habia utilizado este
efecto en algunos papeles y lienzos de mi serie de nubes,
presentada en la exposicion Y mi viento jamas sopld, donde
aparecian precisamente dos nubes de tonalidad rosada. En
esta ocasion queria explorar las posibilidades del pigmento a
gran escala, alejandome de lo figurativo y buscando una mayor
monumentalidad de laimagen.

¢Como te gustaria que el espectador se aproximara a tu obra?

Me gustaria que el espectador se acercara a la obra como un
nino que contempla el mundo con ojos nuevos, sin prejuicios ni
necesidad de reconocer una forma concreta. Que percibiera
la imagen como un campo abierto de luz, materia y azar, en el
que los pigmentos reaccionan entre si y generan formas de una
belleza impredecible. No busco imponer una lectura cerrada, sino
propiciar una experiencia de descubrimiento, de modo que cada
mirada encuentre recorridos, asociaciones y matices diferentes.

La obra nace precisamente de esa tensidon entre el control
y lo inesperado. Hay una voluntad inicial, una elecciéon de
materiales, soportes y colores, pero también una parte del
proceso que depende del agua, de la densidad del pigmento y
de su comportamiento sobre la superficie. De esa combinacion
surgen accidentes, transparencias y formaciones que no podrian
proyectarse de antemano. Me interesa que la imagen produzca
un efecto magnético capaz de retener la mirada y despertar una
sensacion de asombro ante su singularidad.
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Amaya Bozal.
Itacal, Itacall, 2026

Oleo, pigmentos, pan de oro, cobre quemado al acido, rutilo e hibisco sobre papel Eskulan hecho a mano
60x80cm.
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Detalle de Futuros del pasado, 2022.

En el contexto de Una luz imprevista, tu obra dialoga con otras
formas de abstraccionvinculadasalaluz,lamateriaylamemoria.
. Qué crees que aporta tu poética a esta lectura colectiva de la
abstraccion?

Mi trabajo se aproxima a la abstraccién como una herramienta
para pensar y construir posibles formas de habitar el mundo. Me
interesa generar sistemas visuales, espaciales y simbdlicos que
funcionan como escenarios abiertos, donde las formas no remiten
necesariamente a algo reconocible sino a estructuras de relacion.
En ese sentido, creo que mi aportacion a esta lectura colectiva
de la abstraccidn tiene que ver con laidea de juego, entendida no
como entretenimiento sino como un mecanismo de exploracion,
una forma de conocimiento que permite ensayar otras realidades
posibles.

En algunas de tus piezas aparece una tension entre fragilidad y
estructura, delicadeza y construccion. ;Es una oposicion que
buscas activar conscientemente?

Si, esunatension que aparece de manerarecurrente en mitrabajo.
Me interesa codmo materiales aparentemente fragiles, como la
porcelana, pueden adquirir una presencia arquitecténica oincluso
monumental. Esa convivencia entre vulnerabilidad y solidez me
permite hablar de sistemas que parecen estables pero que en
realidad contienen cierto grado de incertidumbre. Mds que una
oposicion, me interesa el equilibrio que se establece cuando
dialogan materiales de distinta naturaleza.
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La ceramicay el volumen generan un didlogo con la materialidad
y el tiempo. ;Qué papel ocupa el proceso en la construccion
conceptual de tus obras?

El proceso ocupa un lugar fundamental. La cerdmica exige
trabajar con tiempos que no siempre son controlables y obliga
a establecer una negociacién constante con la materia. Me
interesa precisamente esa combinacidon entre planificacion vy
acontecimiento.Muchasveceslasdecisionesconceptualessurgen
durante el propio hacer, en didlogo con los comportamientos del
material. Entiendo el proceso como un espacio de investigacion
donde pensamiento y materia evolucionan simultdneamente.

¢Como surge una forma en tu proceso creativo: a partir del
dibujo, una imagen mental, manipulacion material o intuicion
espacial?

Normalmente surge de una combinacion de todas ellas. Suelo
comenzar con dibujos y esquemas que funcionan como mapas
conceptuales, pero las formas terminan desarrollandose a través
de una reflexion espacial mas amplia. Pienso en las piezas como
elementos que formaran parte de un sistema o de una situacion
determinada. Laintuiciénaparece cuando estas piezas comienzan
arelacionarse entre sien el espacio.

¢Como dialogan en tu obra la tradicion artesanal y los lenguajes
del arte contemporaneo?

Meinteresa entenderlatradicion artesanal como un conocimiento
vivo y no como un repertorio de formas heredadas. Trabajo con
técnicas vinculadas a la ceramica porgque me permiten establecer
una relacién directa con la materia, el tiempo y el oficio, pero
lo hago desde preguntas pertenecientes al contexto del arte
contemporaneo. Mis piezas no buscan reivindicar la artesania
en si misma, sino traspasar las fronteras del conocimiento para
construir narrativas, dispositivos espaciales y sistemas simbdlicos
gque dialoguen con problematicas actuales.

Muchas de tus piezas activanunadimensiontactily casicorporal.
Teinteresa que el espectadorlas perciba principalmente desde
la mirada, el deseo de tocar o la experiencia fisica del espacio?

Me interesa especialmente la experiencia fisica del espacio.
Aunque la mirada es el primer punto de acceso, intento que las
obras generen una percepcién mas amplia, relacionada con la
escala, la proximidad, el desplazamiento o incluso la conciencia
del propio cuerpo. La dimensidn tactil esta presente porque los
materiales y las superficies la sugieren, pero me interesa sobre
todo esa sensacion de estar dentro de una situacion espacial que
transforma la manera en que observamos.

¢Coémo te gustaria que el espectador se aproximara a tus piezas

dentro de la exposicidon: como objetos auténomos, elementos
espaciales o como experiencias que combinan ambos
aspectos?

Me gustaria que pudiera hacerlo de ambas maneras. Cada pieza
posee una autonomia formal y material, pero al mismo tiempo
forma parte de un sistema mas amplio de relaciones. Entiendo mis
obras como elementos que activan un espacio y construyen una
determinada experiencia. Por eso me interesa que el espectador
pueda oscilar entre la contemplacion del objeto y la percepcion
del conjunto, descubriendo coémo cada elemento modifica
la lectura de los demas y contribuye a la construccion de un
escenario comun.

48



49

V>

Sandra Val.

Oridn, serie Proyecciones, 2024
Esmalte sobre lienzo, MDF y porcelana
220x140x10cm.
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Sandra Val.

Futuros del pasado, 2022

Porcelana, cementoy pafio de azulejeria esmaltado sobre MDF.
210x225x330cm
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Detalle de Estancia |

Marina
Reina

En el contexto de Una luz imprevista, tu obra dialoga con otras
formas de abstraccionvinculadasalaluz,lamateriaylamemoria.
¢ Qué crees que aporta tu poética a esta lectura colectiva de la
abstraccion?

Creo que mi trabajo se situa en un umbral entre la figuracion
y la abstraccion. Parte de motivos ornamentales y organicos
reconocibles que, a través de procesos de transformacion y
repeticion, se van desprendiendo de su referencia inicial, sin
llegar a abandonarla por completo. Me interesa ese espacio de
ambigledad enelquelaimagenlleve al espectadora oscilarentre
elreconocimientoy laincertidumbre.

En el contexto de Una luzimprevista, creo gue mi aportacion tiene
que ver con introducir una dimensiéon mas organica dentro de la
abstraccion. Laluz, en este sentido, no revela una forma pura, sino
un proceso de aparicion y desaparicion de la imagen, un estado
intermedio entre lo que vemos y lo que intuimos.

El nicleo de tu poética es la pintura, pero también estas
abordando piezas ceramicas, como la que presentas en la
exposicion. ; Qué te ha llevado hacia este material?

La ceramica es un medio que llevaba ya un tiempo con interés
de probar porque me interesaba tanto a nivel formal como
discursivo y me iba a permitir, tanto seguir, como ampliar mi
linea de trabajo. Lo que me animo finalmente a ello fue la idea
y conceptualizacién de mi ultimo proyecto individual Tras el
umbral: relatos de una estancia expuesto en la sala Maruja Mallo
de Las Rozas, al que pertenecen las piezas presentadas para
esta exposicion.
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El ornamento ha sido histéricamente asociado a lo decorativo
o a lo menor, muchas veces desde una lectura jerarquica y
generalizada. ;Te interesa revisar esa tradicion desde la pintura
contemporanea?

Si, efectivamente es uno de los temas que trato a través de lo
pictdrico: posicionar o entender lo ornamental como un lenguaje
capaz de generarreflexiony nuevas lecturas y subjetividades.

¢Qué papel ocupa la memoria en tu proceso? ;Trabajas desde
recuerdos concretos, desde imagenes acumuladas, desde
patrones visuales o desde una sensacion mas atmosférica del
espacio?

Depende del proyecto, pero suelo unir diferentesrecursos. Desde
imagenes fotograficas propias que voy archivando relacionadas
con mi entorno familiar o personal, otras tomadas de la naturaleza
o patrones y formas que me llamen la atencion del exterior, hasta
recursos digitales.

En tus obras hay una atencion especial a la superficie, las capas
y la construccién pictdrica. ;Como surge laimagen: desde una
estructura previa, desde el gesto, desde la repeticién, desde la
intuicion...?

Realmente es un proceso bastante metodoldgico. Suelo partir de
bocetos digitales creados con los recursos mencionados, pero
llega un momento en la construccion del cuadro en el que los dejo
apartadosy me dejo guiar por lo que me va pidiendo la pintura.

¢Como te gustaria que el espectador se aproximara a tus piezas
de esta exposicion?

Creo que no hay una formaideal de acercarse a las piezas, pero lo
gue mas me gusta sin duda del momento de compartir la obra, es
que cada persona se la termina llevando a un lugar distinto, ya que
depende al final de su experiencia. Esa posibilidad de multiples
lecturas me parece maravilloso.

Eres la artista mas joven de la exposicion, por lo que aun estas
explorando tu poética de madurez. ;Hacia donde te gustaria
que se dirigiera tu trabajo? ; Qué horizontes te gustaria explorar?

Ahora mismo me gustaria seguir profundizando en la misma linea
de trabajo, creo que sigo teniendo un campo de juego bastante
amplio. Ya la incorporacion de la ceramica ha sido una gran
variante, y me interesa seguir explorandola en relacion con la
pintura. En cuanto alo pictérico, considero que esta en constante
evolucion porlo que siempre permanezco atenta en los procesos
para detectar hallazgos que puedan ser significativos y se puedan
integrar alo realizado hasta ahora.
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Marina Reina.

Estancial, 2025.

Temple acrilico, pigmentosy 6leo sobre lienzo.
195x162cm
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Ceramica esmaltada.

Estancia V,2025.
160x160 cm

Marina Reina.
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