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Enire en usted. Examine ese fundamento que usfed
llama escribir; ponga a prueba si extiende sus raices
hasta el lugar més profundo de su corazon;
reconozca si se moriria usted si se le privara de
escribir. Esfo, sobre fodo: pregintese en la hora mas
silenciosa de su noche: edebo escribire Excave en s
mismo, en busca de una respuesta profunda. Y si
ésta hubiera de ser de asentimiento, si hubiera usted
de enfrenfarse a esfa grave pregunta con un enérgico
y sencillo debo, entonces consfruya su vida segin
esa necesidad: su vida, entrando hasta su hora més
indiferente y pequefa, debe ser un signo y un

testimonio de ese impulso.

RAINER MARIA RILKE



Se edita esfe libro con mofivo de la exposicion del
mismo fitulo, celebrada en el Centro Damién Bayén
del Instituto de América de Santa Fe, del 4 de abril
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Ciprés, 1998. Acrilico sobre lienzo.
250 x 180 cm. Propiedad de la arfista.

I TAPIES, Anfoni, y VALENTE, José Angel.
Comunicacién sobre el muro. Barcelo-
na, Ediciones de la Rosa Cibica,
1998.

2 Ipid., pp. 12-13.

ANTES DE COMENZAR a escribir esfe fexto recupero los libros y ensayos que reunf en mi mesa
de trabajo cuando Soledad Sevilla y yo preparamos juntas su exposicién valenciana de
2001. Mi estado animico actual fiene mucho en comin con el de lo arfista en aquellos
momentos. Releo sus contestaciones a mis preguntas, algunas de ellas no transcritas en el
catdlogo definitivo; releo también un libro que es ofra conversacion entre José Angel Valente y
Antoni Tapies' y que me consfa que ha sido libro de cabecera para Soledad, y me doy
cuenta de que lo leo de forma diferente. En aquel momento frataba yo de desvelar por qué
para ella era tan importante este librito y pensaba en las confesfaciones de Tapies al poeta,
conscienfe de su admiracién por el arfista. Ahora, no sé por qué, sospecho que el punfo de
vista que debia de inferesar a Soledad era mas el del poeta. Un pérrafo me da la clave. Dice

José Angel Valente:

En efecto, creo que pintura, poesia y msica son inseparables. He estudiado esa relacién
porque a mi me interesa mucho el tema. Es una relacién que formuld Siménides, que ya en
el siglo VI antes de Cristo dice que la pintura es poesia muda y la poesia pintura que habla
[...]. Y en alguna fradicién, aunque no nos sea muy cercana, como es la china, se dice que
el poema es pinfura invisible o sonora y la pintura es poema visible o sin palabras [...]. la
verdadera poesia o musica es tanto pinfura como cierta divina sabiduria. Esto me parece
que plantea de forma muy radical el principio de que toda creacién parte de una misma

materia?.

Intuyo que estas palabras podrian definir en buena medida la actitud de Soledad Sevilla ante
el hecho creativo. Después de transitar desde posiciones mas préximas al minimalismo picté-
rico en sus sutiles pinturas geométricas de los sefenta, pasando por las investigaciones con-
cepluales vy espaciales desarrolladas en sus insfalaciones y terminando en sus series sobre
lienzo, comprendo que su trabajo siempre ha estado mas cercano al del poeta. Soledad
Sevilla ha declarado en numerosas ocasiones que se sienfe pintora més que ofra cosa y en

esfos momentos hace gala de esfa declaracién politica, con rebeldia y pasion. Y creo que si



3 ROMERO, Yolanda. «Una conversacion
con Soledad Sevilla». En: OIMO, San-
tiago B., y ROMERO, Yolanda. Soledad
Sevilla. El espacio y el recinto. Catdlo-
go de la exposicion. Valencia, Insfitut
Valencia d'Art Modern, 2001, p. 21.

* Este argumento lo desarrolldbamos en
el fexto de presentacion del catdlogo
Granada de fondo. ROMERO, Yolanda.
Granada de fondo. Coleccién de Arte
Contempordneo. Catdlogo de la expo-
sicién. Granada, Diputacién de Gra-
nada, 2003, pp. 9-18.

se siente pintora es precisamente porque, como declara José Angel Valente, pintura y poesia
son inseparables. Y por si fuera poco, en sus instalaciones los espacios se construyen habitual-

mente a fravés de un elemento infangible y altamente poético como es la luz:

Creo que en mis instalaciones el aspecto poéfico siempre estd presente... para mi es el

motor. Siempre pretendo transformar los femas en un resuliado que plésticamente emocione,
3

que sea poéfico, v si eso desaparece no es mi intencion®.
Sin duda, en su ya larga y dilatada frayectoria, la pintura y la instalacion, que han comparti-
do su dedicacién, han sido entendidas por la arfista, no como dos campos diferenciados,
sino mds bien como la necesaria v légica extensién de uno sobre ofro, de la obra pictérica

sobre el trabajo espacial.

Desde las pinturas geométricas en las que desarrollaba un espacio abstracto a base de
reficulas hasta sus obras més recientes, el lenguaje poético-emocional es el eje en torno al que
gira su produccién. Y por eso no es dificil comprender que una ciudad marcadamente literaria
como es Granada, haya estado y esté presente como un elemento fransversal en gran parte

de su obra.

Es bien conocido que Granada, desde el siglo XVI, ha residido en el imaginario artistico,
simbdlico v literario de muchos creadores. Pero no serd hasta el primer cuarto del siglo XX
cuando su iconografia se renueve de la mano de fres artistas de la misma generacion: Ismael
de la Serna, Hermenegildo Lanz y Manuel Angeles Ortiz. Serd este Gliimo el que consiga,
gracias a un esquema compositivo de corte geométrico, que desarrolla especialmente en sus
albaicines, terminar con el pintoresquismo paisajistico granadino, creando una imagen esen-
cial basada en un andlisis constructivo heredero de las vanguardias. De esta manera inaugura,
ademds, una tradicion geométrica que inspira, hasfa la actualidad, el encuentro de muchos
artistas con Granada®*. Desde las telas metdlicas del granadino Manuel Rivera, pasando por
las estructuras de Frangois Morellet o las geometrias de Pablo Palazuelo, podriamos estable-
cer una nueva genealogia en la representacién de la ciudad. Pero de entre todos estos artistas
fal vez sea Soledad Sevilla la que ha desarrollado un vocabulario estético mas implicado con
ella, que ha impregnado no sélo algunas de sus series pictéricas més conocidas (sus Alhambras,
sus muros vegetales. ..}, sino que fambién se ha convertido en el eje de muchas de sus instalo-
ciones: Fons et origo, Que su cante me lastima, En Granada, la que recita la poesia es ella,

Msica de agua, etcétera.

Desde principios de los ochenta, en los que la artista se alojé durante una temporada en la
residencia de la Fundacion Rodriguez-Acosta, hasta hoy, su relacién con la ciudad ha sido
confinua. Incluso durante algunos afios ejercié la docencia en la Faculiad de Bellas Artes de

Granada, un hecho que sin duda se vio reflejado en el desarrollo de una importante cantera



5 [MARTIN, Agnes.] <la belleza es el
misterio de la vida», reproducido en
HASKELL, Barbara, y STEEVES, Kari E.
Agnes Martin. Catélogo de la exposi-
ciéon. Madrid, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, 1993, p. 17.

de jovenes artistas licenciados por esfa universidad. Lo cierto es que, de una u ofra manera,
Cranada se ha convertido en una ciudad de referencia a la que esta artista némada vuelve
cada cierfo tiempo. Tan sélo mirando los fitulos de algunas de sus series méas conocidas
podriamos frazar esa genealogia de relaciones. Pero de esta primera indagacién podriamos
deducir erréneamente que su relacién con la ciudad se fundamenta en su imagen més tépica:
la Alhambra. Sin embargo, el museo imaginario de Soledad Sevilla recoge no sélo los lugo-
res (la arquitectura del monumento o la configuracion de sus espacios gracias a la luz, la
presencia del agua y de la vegetacion, la ruina y su dimension poética, el muro, efcéteral,
sino especialmente las emociones. Sus obras no acaban sino expresando su propia experien-
cia vital. la ciudad, su arquitectura, sus sonidos, sus paisajes se convierfen en un estimulo
externo en el que Soledad se reconoce a si misma. Siguiendo a Agnes Martin, una artista con

la que tiene muchos puntos en comin, podriamos terminar diciendo:

La belleza es el misterio de la vida. No esfd en los ojos, sino en la mente. [...]
Respondemos a la belleza con emocién. [...]

Cuando muere una rosa bella, la belleza no muere, porque no reside realmente en la rosa.
La belleza es una conciencia que hay en la mente. Es una respuesta mental y emocional que

damos®.

YOLANDA ROMERO
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1 SEVILLA, Soledad. Soledad Sevilla. Tra-

mas y variaciones. Memoria. 1979-80.
Catdlogo de la exposicion. Madrid,
Edikreis, 1981, s. p

Los inicios. 1968-1980.

Con motivo de su exposicion en la Galeria Kreisler Dos en el afio 1981, Soledad Sevilla
escribio un texto en el que dejaba claras las premisas del arte que habia hecho hasta el

momento:

La posibilidad que me brinda la uniformidad de elementos y proporciones hace nacer una

obra unitaria y armoniosa’.

Esto mismo podria decirse de fodo el conjunfo de su obra. Su trayectoria sigue un proceso de
carécter horizontal, de avance y evolucion en el tiempo, regido por un orden vertical, que
viene dado por el trafamiento ciclico de una serie de constantes formales y conceptuales.
Aunque siempre desde un nuevo enfoque, la vuelta sobre las mismas cuestiones da lugar a
una coherencia que se manifiesta ahora, por ejemplo, en la necesidad de mirar hacia delante
y hacia atrés para hacer un estudio global de su frabajo, pero también en la conclusion que
ella misma extrae de ese proceso: toda la vida se pinta el mismo cuadro, aun siendo por
diferentes medios. Por esta razén, se podria decir que no es dificil reconocer hoy a la arfista
de hace cuarenta afios, cuando su lenguaje empezaba a formarse, sentando sus bases, a las

que nunca renunciaria.

Entonces, en torno a 1968, la cuestion fundamental era establecer alternativas al tipo de arfe
que predominaba en Espafia, un arte informalista-expresionista, regido por la subjefividad.
Dichas alfemativas se vieron en las tendencias frias que, con un pequefio desfase, llegaban
de los Estados Unidos vy la propia Europa. Aun a riesgo de simplificar demasiado el rico y
complejo panorama espafiol de la década de 1960, puede ofirmarse que, si hacia afios que
El Paso se habia disuelio como grupo, seguia manteniendo una posicién central, privilegiada.
Asf aparecia, incluso, en un panorama tan indicativo de un fiempo nuevo, inmediatamente

posterior, como el que ofrecia el Museo de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca, creado por



Fernando Zoébel con la colaboracién de Gustavo Torner y Gerardo Rueda, y cuya inauguro-
cion en 1966 habia sido uno de los acontecimientos nacionales de la década. Viendo en
conjunto las obras de esos fres arfistas, se advierten variaciones muy significativas de las
fensiones que experimentaba la sensibilidad del momento: pintura y concepto, gestualidad y
geometria, aleatoriedad v sistema, levedad y rigor. Mientras, ofras claves que infervendrian
en la construccion del arte de las décadas siguienfes, como una cierfa ironia, venian anun-
ciandose desde 1964, con la aportacién de grupos como el Equipo Crénica o Zaj. En estas
superposiciones habria que desfacar el trabajo ininterrumpido de arfistas de referencia, como

Antoni Tapies, Anfonio Saura, Eduardo Chillida, Pablo Palazuelo o Eusebio Sempere, entre ofros.

Las formas de arte frio en Espana dirigieron la atencion, primero, hacia el pop, Yy, més tarde,
hacia el op art, el minimal —sin que hubiera algo parecido a un grupo comprometido con la
ortodoxia de esfa corrienfe—, y el conceptual —con frecuentes manifestaciones a partir de

1970, sobre todo en Barcelona—.

De 1968 a 1973 tuvo lugar en el Centro de Céleulo de la Universidad de Madrid el semina-
rio Generacién Automdtica de Formas Plasticas, con un instrumento de trabajo excepcional-
mente nuevo: un gran ordenador IBM, instalado en un edificio construido ex profeso, obra de
Miguel Fisac. Participaron artistas que compartian cierfas caracteristicas formales y concep-
tuales con el minimal, debidas a un acercamiento desde el op art, arfe dptico o cinéfico, como
también se conocia en Espaiia, o desde posiciones proximas a él: Sempere, José Luis Gémez
Perales, Eduardo Sanz, Manuel Barbadillo, Luis Lugan, Abel Martin, José Miguel de Prada
Poole, Elena Asins, Tomdas Garcia Asensio, José Maria Yiurralde, José Luis Alexanco, Gerardo

Delgado, Manuel Quejido y la propia Soledad Sevilla, ademas del Equipo 57, entre ofros.

Muchos aparecen en la composicién o en las actividades de dos grupos de entonces, con
bastante en comin, Nueva Generacién y Antes del Arte, cuyos feéricos fueron Juan Antonio
Aguirre y Vicente Aguilera Cemi, respectivamente. El primer grupo, formado en 1967 en
Madrid, donde celebré sus primeras exposiciones, anfes de hacerlo en ofras ciudades espa-
fiolas, fue mas bien una amplia seleccién de artistas, con Barbadillo, Asins, Jordi Teixidor,
Alexanco, Delgado o Luis Gordillo, entre ofros. El segundo fue mas propiamente un grupo;
fundado en 1968 en Valencia, celebré exposiciones en esta ciudad, Madrid y Barcelona, y
conté enfre sus miembros a Sempere, Joaquin Michavila, Sanz, Francisco Sobrino, el mismo
Teixidor, Yturralde, o Ramén de Soto. Soledad Sevilla participd en la segunda exposicion en
Madrid de Antes del Arte, celebrada en 1969.

Recordando aquel tiempo, da especial importancia a las reuniones semanales que muchos de
los participantes en el seminario mantenian, ademds, junto a ofros artistas, en el estudio
madrilefio del pintor Waldo Balart. Se llamaban a st mismos «los geométricos» y constitufan un

&mbito de reflexion en el que confrastaban las ideas que desarrollaban en sus obras.



Estructura modular n® 2, 1970. Placas
y plancha de metacrilato con tornillos.
75 x 75 cm. Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo, Sevilla. Propiedad del
Museo de Arte Contempordneo de

Sevilla.

2 GARCIA CAMARERO, Ernesfo. «Gene-
racion Automdtica de Formas Plasticas».
En: AAWV. [ALEXANCO, José Luis; ASINS,
Elena; BARBADILLO, Manuel; CARBONELL,
Lorenzo; CASAS, Manuel de las; GARCIA
CAMARERO, Ernesfo; GREENHAM, Lily;
PRADA POOILE, José Miguel de; RAMOS,
Isidro; RODRIGUEZ, Francisco Javier;
SANCHEZ GARCIA, Miguel; SEARLE,
Guillermo; SEGUI DE LA RIVA, Francisco
Javier; YTURRAIDE, José Maria.] Orde-
nadores en el arfe. Generacién auto-
mdtica de formas plésticas. Madrid,
Centro de Cdlculo de la Universidad
de Madrid, 1969, pp. 2-3.

¥ MARCHAN FIZ, Simén. Del arte objefual
al arte de concepto 1960-1974).
Epilogo sobre la sensibilidad «post-
moderna». Antologia de escritos y ma-
nifiestos. Madrid, Akal, 1988, p. 148.

4BOZAL, Valeriano. Arte del siglo XX en
Esparia. Pintura y escullura. 1939-1990.
Madrid, Espasa-Calpe, 1995, p. 374.

El seminario nacié en diciembre de 1968, con la intencién, en palabras de Ernesto Garcla
Camarero —su organizador con Florentino Briones Martinez, ambos mateméticos—, de «for-
malizar en lo posible la descripcion objetiva de la obra, y analizar su semantica», para lo que
se defendia el uso del ordenador, «una gran herramienta que nos viene al auxilio, ya que no
prefendemos reducir toda actividad intelectual, cientifica o arfistica, a puro mecanismo, pero
st desglosar esa acfividad en un aspecto puramente creador de ofro més bien mecanico, y de
esfa forma aumentar la capacidad creadora liberandola de la servidumbre condicionada por

lo reiterativo y mecdnico»?.

En aquel momento, en que el arte por ordenador era una notable novedad infernacional, el
seminario significd un paso decisivo en la incorporacion espaiola a una corrienfe de arte

pretendidamente objetivo, normativo y neutro, que Simén Marchan Fiz definiria ast:

Con la infroduccién del principio de constitucion de estructuras por encima de los contenidos

de las mismas, las obras documentan un proceso estéfico que abarca la concepcion, la

realizacién y la interpretacion®.

En la clasificacion de los arfistas espaiioles activos en la década de 1960, que marca el
final de la modernidad, existe cierto proceso reductivo, sefialado por Valeriano Bozal?.
Asl, se engloban dentro del arte éptico o cinético a aquellos que, como Eusebio Sempere,
José Maria Yturralde o Soledad Sevilla, escogen un disefio formal en linea con ese arte
e investigan las posibilidades de la percepcion. Sin embargo, més allé de ese compo-
nente de indudable importancia, sus obras son fruto de la amalgama de influencias que
recorre toda la década, de tal modo que la homogeneidad que muestran en conjunto es

mds aparente que real:



> Soledad Sevilla, en POWER, Kevin.
«Una conversacién con Soledad Sevi-
llo>. En: AAW. [OIMO, Santiago B.;
POWER, Kevin; VILAESPESA, Mar.] Me-
moria. Soledad Sevilla. 1975-1995.
Catélogo de la exposicion. Madrid,
Ministerio de Cultura, 1995, p. 94.

6 Frank Stella, citado en MARINMVEDINA,
José. Realismo real. Catélogo de la
exposicién. Madrid, Caja Postal,
1982, p. 5.

7 Soledad Sevilla, en CAMERON, Dan.
«Soledad Sevilla: entrevista». En: CA-
MERON, Dan, y VILLAESPESA, Mar.
Toda la forre. Soledad Sevilla. Catélo-
go de la exposicion. La Algaba, Ayun-
tamiento de La Algaba, 1990, p. 9.

8 CASTRO FLOREZ, Fernando. «El iempo
de la sensacion. Soledad Sevilla». En:
CASTRO FLOREZ, Fernando. Soledad
Sevilla. Casas concéntricas. Una insta-
lacién sobre la Albufera. Catélogo de
la exposicion. Valencia, Sala Parpalls,
Institucié Alfons el Magnanim, Diputacié
de Valéncia, 1998, p. 31.
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[...] en aquel momenfo lo que més me interesaba de este arfe geométrico dptico —aunque
yo nunca esfuve relacionada con la cuestion dptica— era el aspecto ideolégico, lo que

suponia ponerse delante de un frabajo en el que inferviniera mucho més la mente que el
5

corazén®.
Alejandose de los intereses perceptivos del arte éptico, Soledad Sevilla establecerd sus bases
desde el terreno del minimal, que, a su vez, visto con deferminada perspectiva, debe su
génesis a la abstraccién geométrica de Piet Mondrian y Kasimir Malevich, y su nacimiento al
expresionismo abstracto. Entre las propuestas que el minimal frae consigo, la de mayor nove-
dad es la afencion exclusiva a los problemas plésticos al margen de la individualidad del
arfista, que deja de plasmarse como se habia hecho hasta el momento, fraduciéndola al
lenguaije arfistico y dejando constancia de ella en forma de pinturas y esculturas. Lo que
Soledad Sevilla se plantea, al menos en estos momentos iniciales, es traducir sus conclusiones
acerca del proceso artistico, eliminando los condicionantes ajenos a la objefividad de la obra

de arte, como Frank Stella habia expresado:

Mi pintura se fundamenta en el hecho de que sélo figura en ella lo que en ella puede verse.
6

Un cuadro, lo que realmente es, es un objefo. Lo que usted ve es lo que ve®.
Todo ello refleja un interés sustractivo que se extiende al tratamiento de los propios elementos

plasticos:

Trato de eliminar fanfos elementos como sea posible y de limitarme al minimo indispensable

para dejar entrever una clave’.

No serd solo en la reduccion del catélogo de elementos plasticos, sino incluso en la propia
sinfesis que se hace de éstos, donde mejor se advierta ese proceso que deriva de la econo-
mia de medios. Este planteamiento —que condiciona una gran parte del arfe de las dltimas
décadas del siglo XX— conducird foda la frayectoria de la arfista hacia el objetivo de expre-

sar el maximo con la minima cantidad de recursos:

La infencién pléstica de esta creadora remite al planteamiento reduccionista, esa «refraccion»

u opcién analitica que es vertebral en la constitucion de lo moderno®.

Como consecuencia, los colores se aplanan y se hacen més puros, fal y como habian adelan-
tado la abstraccion geométrica y, més tarde, la color field painting; figura y fondo se convier-
fen en uno, indistinguibles; se opta por el empleo de sistemas de repeticion modulares; las
formas se geometrizan bajo el predominio de la linea para eludir la subjetivizacién que
parece implicar lo orgdnico y dar paso a un acto de creacion puramente mental, no emocio-

nal; las esculturas y pinturas se reducen al concepto de objefo arfistico vy se trabaja indistin-
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Sin titulo, 1977 Acrilico sobre lienzo.
130 x 195 cm. Propiedad de la artista.

? Dan Flavin, citado en MARZONA, Da-

niel. Arte minimalista. Colonia, Taschen,
2004, p. 48.
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famente con unas u ofras, como preludio de la fusién entre ambas que tendrd lugar en las

instalaciones. Todo ello desemboca en la supresién de la narratividad.

Estas premisas compartidas con el minimal serén, sin duda, de gran importancia para la
consfruccion de su lenguaije, aunque no llegard a contemplarlas de un modo tan dogmético
como prefendia esfe movimiento en sus comienzos. Su flexibilizacién dard pie a su desarrollo.
La versatilidad y el cambio caracterizan todo su trabajo, pues ningan recurso es utilizado del
mismo modo hasta que se agota. Asi, por ejemplo, entre sus principales referentes de aquel
momento cabe citar al mismo Frank Stella, y, como él, se inferesa por evidenciar la vibracion

que origina el pulso del artista, fruto del contacto directo con la obra.

Las caracteristicas citadas no fueron fenémenos puntuales o aislados, como se podria pensar
por el desconcierfo en que el minimal sumié a la critica durante un tiempo. Conceptos resco-
tados de las vanguardias son plenamente investigados por esfe movimiento, como la teoria de
la gestalt, que estd muy presente en la obra de Donald Judd, Carl Andre o Dan Flavin, fal y
como se entendia en el arfe de los afios veinte del siglo pasado. Segin ésta, una parte es
vehiculo de conocimiento de un todo, lo que necesariamente implica la homogeneidad de esas

partes, que viene dada por el uso de sistemas de repeticién, como afirma el propio Dan Flavin:

Las partes individuales de un sistema no son importantes por si mismas; sélo resultan relevantes

en la medida en que se usan dentro de la légica cerrada de la totalidad”.

De este modo debe entenderse cada cuadro de Soledad Sevilla, no sélo durante la década




Sin titulo, 1977 . Acrilico sobre lienzo.
Diptico, 195 x 260 cm. C.A.C. Banco
Pastor, S.A. Museo Patio Herreriano,

Valladolid.

19 Soledad Sevilla, en ROMERO, Yolanda.
«Una conversacién con Soledad Sevilla».
En: OIMO, Santiago B., y ROMERO,
Yolanda. Soledad Sevilla. El espacio y
el recinfo. Catélogo de la exposicién.
Valencia, Institut Valencia d'Art Modern,
2001, p. 15.

' SEVILA, S. Soledad Sevilla. Tramas y
variaciones..., s. p.

de 1970, sino también, por diferentes razones, en los afios posteriores: como una parte de un
todo. Existe una voluntad de generar infinitud en el uso de la serialidad, debido a la idea de
prolongacion que conlleva la multiplicacion de unos médulos. Al cabo de varios afios, la

arfista aln reconoce la presencia de esa infencién en su obra posterior:

[...]lo que queda fambién es ese elemento repetido o... esa unidad que, acumulada, fengo
la prefension de que desaparezca y se convierta en ofra cosa, que se lea como un todo.

Pues eso estaba fambién en los setenta y esté ahora, aunque de forma diferente’®.

En un sentido minimalista, su obra puede enfenderse como monétona. La monotonia evoca la
infinitud o la perpetuidad, v esfo puede apreciarse, sobre todo, en el frabajo de ofros artistas
que han partido de ese principio, como On Kawara. Cualquier alteracion en la homogeneidad
se convierfe en una pausa, una llamada de afencién, que no se encuentra en las obras iniciales
de Soledad Sevilla. La sola acumulacién y superposicion de formas y estructuras, y las con-
ngrodones a los que dan resultado, desembocan en un conjunto ciclico, uniforme % delicada

mente equilibrado de redes y conexiones, en el que ningin elemento predomina sobre ofro:
Procuro que los acontecimientos que se manifiestan a lo largo del desarrollo sean de

diversa indole, por lo que el espectador estaria totalmente envuelto en este espacio

inconcluso, infinito!".
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Sin titulo, 1978. Acrilico sobre lienzo.
Diptico, 195 x 260 cm. Coleccién

particular.



Sin titulo, 1979. Acrilico sobre lienzo.
195 x 130 cm. C.A.C. Unién Fenosa,
S.A. Museo Patio Herreriano, Valladolid.

La prolongacién puede darse desde el uso del gran formato, lo que podré verse con claridad
en sus pinturas de los afios noventa, pero serd fundamentalmente haciendo uso de las conno-
faciones psicolégicas de la escala como llegard a provocar la sensacién de infinitud. El
sentido de la escala se rige por la relatividad. Las naturalezas muertas de Edward Weston
son, quizd, el ejemplo mas claro de ello. la ambigiedad entre el primer plano y el plano
panoramico, que tiene lugar cuando se carece de referencias externas, condiciona, igual-
mente, la cuestion de la escala en la obra de Soledad Sevilla. De tal forma es asi que la
superficie pintada parece expandirse o comprimirse en funcién de una percepcién macro o

microscopica de sus imagenes, que defermina, entre ofras cosas, la posicion del espectador:
La distancia de contemplacién la determinan, unas veces, la ambigiedad del dominio del posi-

tivo sobre el negativo; ofras, la cuidadosa eleccién del color, o las misteriosas leyes geométricas

de las framas.

El especiador es atraido o repelido hasta la distancia dptima por los distintos planos de percepcion'?.

12 bid. Esta preocupacion exclusiva por los problemas puramente plésticos no contempla la introduc-
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Dibujo de la serie Keiko, 1980. Tinta
sobre papel. 76,5 x 102 cm. Propiedad
de la artista.

Dibujo de la serie Stella, 1980. Tinta
sobre papel. 102 x 76,5 cm. Propiedad
de la arfista.
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cién de un contenido de tipo narrativo, lo que replantearia cuestiones abiertas por los grandes
movimientos abstractos del siglo XX, acerca del contenido no verbal, del mefalenguaije espe-
cifico de la pintura. El debate se reabrié cuando, a comienzos de la década de 1980, hubo
un resurgir figurativo y expresionista en Europa y los Estados Unidos, que mantuvo en un plano
mas discrefo a artistas como Soledad Sevilla, en quienes las novedades devenian mas natural-
mente de su obra anterior, no siendo tan inmediatamente identificables como posmodernos al

no hacer un uso tan explicito de la figuracion.

Lla lecciéon de la historia

En 1986, en un intenfo por definir la condicion posmoderna, Simon Marchan habloba de ella

en relacion con la modernidad:

Aln en los setenfa, habia la prefensién de una continuidad ideal respecto a las vanguardias,
pretension que yo calificaria, en esa acepcién mas ortodoxa sobre la que venimos insistiendo,
de modema. [...] era una actitud que enfendia que la vanguardia no habia concluido en su
despliegue formal, ni tampoco en el ideolégico. [...] Desde esa perspectiva, se trataba de
desarrollar la modemidad hasfa un objetivo tltimo que, claro estd, no se sabia muy bien cudl

era ni dénde se encontraba. [...]

Tal postura coexiste hoy con otra més definidora de los ochenta, que es no creerse tanto lo
de la continuidad ideal y lanzarse, diria yo, a una rememoracién muy neomanierista de las

vanguardias. Esta segunda posicion deja a un lado aquellas consideraciones que desbordan



Dibujo de la serie Belmont, 1981. Cera
sobre papel. 122 x 122 cm. Propiedad
de la artista.

3 Simén Marchén, en QUESADA
DORADOR, Eduardo. «Simén Marchan.
Entrevista». En: QUESADA DORADOR,
Eduardo, y RUEDA, José Maria. Skefch
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a la propia obra arfistica, a la propia opcién formal o al propio estilo. Todo el background
de los condiciones de produccién o de creacién, todo el debate ideolégico de las vanguardias
queda, asf, completamente desechado, incluso, a veces, cinicamente desechado. Se entra,
de este modo, a manipular la modernidad como se manipula la fradicién, de una manera

enormemente subjefiva'®.

A los afios ochenta se llegd después de una situacién limite que tuvo su Gltimo eslabén en la
desmaterializacién del objeto arfistico. El desenlace de un planteamiento fan exiremo —y, por
tanto, dificil de sostener— fue la reafirmacién en lo que habia procurado evitar, es decir, el
objeto artistico por anfonomasia, el cuadro, y, con él, el reforno a la pintura y la figuracion.
Por tanfo, a confinuacién de esa posmodemidad, que podriamos llamar posvanguardista, se
desarrollaba la posmodernidad més propiamente dicha, plenamente consciente de si misma.
A diferencia de la modernidad, se caracterizaba por la vision formalista de la obra de arte,
independientemente de condicionantes contextuales, como Simén Marchan explica. A esto se

sumaria el agotamiento de la preocupacion por la novedad absoluta.

Al margen de la corriente necexpresionista dominante, Soledad Sevilla infrodujo en su discur-
so la mirada hacia la historia, el restablecimiento de la fensién entre pasado y presente que la
posmodernidad abanderaba —en palabras, de nuevo, de Simén Marchan—, frente al re-
chazo hacia el pasado que la modernidad habia significado, al menos en teoria. El
desencadenante, a principios de la década, fue la concesién de una beca, por parte del
Comité Conjunto Hispano-Norteamericano para la Cooperacion Cultural y Educativa, para

proseguir su formacién como artista en Bosfon. Si algo pudo tener en comin con el
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neoexpresionismo en aquel momento fue, al margen de las formas o el estilo, deferminado
proceso de indagacion en si misma, que inicid a partir de su estancia en los Estados Unidos.
Como resultado, la artista infrodujo referencias a ciertos hitos de la historia del arte en Espafia
—como ha hecho ltimamente con Guido Reni y, mas ain, con Rubens, contemplados en el
Museo del Prado—, referencias que se concretarian en dos series: la primera, inspirada en
Las meninas de Velazquez, en la que traboja desde 1981 hasta 1983; la segunda, en la

Alhambra de Granada, que se prolonga de 1984 a 1987. Ambas se generaron en Boston:

En realidad mi interés por todo esfo [la fradicién espaiiola] comenzd cuando estaba en los
EE.UU. Anteriormente mi obra se basé Gnicamente en la abstraccién pura, en el movimiento
de las lineas dentro de los planos y en nada mas. Sin duda el confacto con una cultura
diferente me hizo meditar sobre la mia propia y creo que de esa confrontacion surgié un

reforzamiento de lo autoctono'.

A partir de Las meninas surgen una serie de cuadros en los que experimenta con las posibili-
dades que ofrecen la luz y el espacio de esa obra. Se trata de los mismos elementos que antes

habian interesado a artistas como Pablo Picasso, segin indica Josep Palau i Fabre:

La luz es el gran grito del cuadro, la aspiracién suprema del conjunto. Se diria que lo primero
que hizo Picasso al enfrentarse con Las Meninas fue abrir sus ventanas de par en par, un
poco como el ama de una casa abre una estancia que ha permanecido largo tiempo
cerrada. El personaje de la puerta del fondo, que en el cuadro de Veldzquez parece inmévil,
mas bien a punto de entrar y haciendo entrar la luz, aqui esté a punto de salir o saliendo a

la luz, que le inferesa més que el espectéeulo inferior'.

Junto al espacio y la luz que lo ilumina, en Las meninas interviene ademds el tiempo, que
queda reflejodo en los personajes que interprefan la escena. En su serie, Soledad Sevilla
suprime esos personajes, suprimiendo con ellos el carécter temporal. De esta manera, el
espacio representado en la obra de Veldzquez se afemporaliza para poder actualizarlo

después, al reflexionar sobre él en un lenguaje contemporéneo:

Al reconocer Las meninas, me enfrenté con la dualidad de la escena que muestra, y parece
l6gico que optase por concentrarme en su espacio, porque el espacio empezaba a ser una
de mis preocupaciones fundamentales. La escena que los personajes inferpretan es fransitoria,
mudable; como todo aconfecimiento, estd preso de su carécter momenténeo y nos permite
afribuirle una cierta duracién. Sin embargo, el lugar donde se desarrolla esa escena, v el
cuadro que aparece por la izquierda, tienen un cardcter permanente; quizd por esa razén

me decanté por ellos. Era como elegir el infinito, preferir la efernidad'®.

Dos recursos esfructurales dominan esta serie de pinturas. El primero viene dado por el uso de

una figuracién extremadamente contenida bajo unas grandes lineas compositivas —como



Dibujos preparatorios para Meninas.
Galeria Montenegro, Madrid.

17 ROTHKO, Mark. Escritos sobre arte
(1934-1969). Edicién, introduccion,
nofas y cronologia a cargo de Miguel
Lopez-Remiro. Barcelona, Paidos,

2007, p. 166.

también sucederd en la serie sobre la Alhambra—, en las que es posible reconocer elementos

de la obra de Veldzquez, como el cuadro que asoma por el lateral izquierdo, o los grandes
planos de luz y penumbra que la arficulan, sobre los que toda la serie es una variacién. Estas
lineas no son en ningln caso paralelas a los margenes del soporte, sino diagonales que
dirigen la atencién hacia un centro compositivo externo, dejando el centro geométrico de los

cuadros vacio.

El segundo recurso es el empleo de una cuadricula que actia de manera parecida a como lo
harfan las pinceladas en un cuadro impresionista o las redes de pintura en uno de Jackson
Pollock, imprimiendo una vibracién sobre toda la superficie del cuadro mediante diversas
superposiciones de esa esfructura sobre si misma. El resullado de la superposicion es la
sugerencia de profundidad, no en el fradicional sentido ilusorio, sino, segin sugiere Mark
Rothko, como «experiencia de penetfracion en los esfrafos cada vez més infernos de las co-
sas»!. La aparicion de esfa frama, que seguird ufilizando durante diez afios, tiene lugar por
primera vez en la serie de dibujos Belmont [1981), y es la concrecién de todas las conclusio-

nes exiraidas en la experimentacién de la década anterior.

En Meninas se vuelve a hacer presente la infencion de infinitud mediante el uso de la serialidad,
propiamente minimalista, que se deduce de la superposicion de la frama, hacia el inferior del

cuadro, pero tfambién hacia los exiremos:
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De la trama me interesa el hecho de que se repite hasta el infinito. La puedes prolongar
infinitamente. Pretendo que la atmésfera envuelva al espectador, y la trama me propor-
ciona esa repeticion envolvente, es como una presencia sutil que esté ahiy a la vez no

estq 8.

Las ideas de repeticién hasta el infinito y de atmésfera envolvente presentes en la cuadricula lo
estan, igualmente, en la obra de Veldzquez. Si se piensa en términos lineales en la historia de
la pintura, se pueden encontrar determinados hilos conductores, determinadas constantes,
que, no sin interrupciones, experimentan una evolucién que parte de deferminado concepto y
desemboca en su antitesis. Entre ofros, debe citarse la busqueda de la subjetividad del artista,
o de la autonomia respecto al modelo de la naturaleza. En ocasiones, lo que farda siglos en
desarrollarse adquiere solidez prematuramente, sin llegar a ser asimilado por el lento ritmo de
la historia. En funcién de esfo, se podria decir que Veldzquez deja trazada una linea que
representa una de las mayores preocupaciones de la pintura del siglo XX: la expansion del
cuadro hacia el espacio que lo rodea. Junto a éste, habrd ofros intentos, antes incluso, como
se verd mas adelante, pero es él quien lo hard con plena consciencia, sin dejar de ser, no
obstante, un fenémeno aislado de un proceso que carecerd de continuidad hasta comienzos

del pasado siglo.

la clave de esta ruptura con la bidimensionalidad del cuadro —aunque no en un sentido
ilusionista, de recreacion del volumen—, es la que desencadena el cuadro vuelto contra el
espectador que Veldzquez pinfa en Las meninas, uno de los inferrogantes cruciales para el
desarrollo de la serie de Soledad Sevilla. Entfre las muchas hipétesis manejadas por los estu-
diosos del arfista, una de las més difundidas es la de que la imagen del cuadro es un retfrafo
de Felipe IV y su esposa, dofia Mariana de Austria, que, segin el espejo del fondo que los
refleja, estan delante del pintor. No importa tanto de qué se trate como que Veldzquez pinta
algo o a alguien que esta en el lugar que ocupa el espectador, es decir, en un espacio que no
puede formar parte, por su ubicacion frontal, de la superficie del cuadro, pero que lo hace en

forma de espacio sugerido, reflejado en el espejo con las figuras de los reyes.

Ese juego de reflejos que comienza dentro y concluye fuera del cuadro revela un inferés por el
espacio que rodea a la obra de arte, que Soledad Sevilla manifiesta en el uso de la trama,
expansiva y envolvente, como ella misma afirma. Asimismo, estaré presente en su serie de
pinturas sobre la Alhambra, hasta el punto de concluir en una obra plenamente desplegada
en el espacio, una instalacién: Fons et origo [1987). Su interés por el antiguo palacio nazar
como motivo artistico actual fenia antecedentes recientes en José Guerrero, Manuel Rivera o,
especialmente, por sus mayores afinidades formales, Eusebio Sempere. Como en ellos, la
evocacién del monumento fue un poderoso factor de avance en la propia obra, consfituyendo
una importante fase en su desarrollo, y, en concreto, en lo que se refiere a la realizacion de la

espacialidad implicita en sus pinturas.



Meninas IX, 1983. Acrilico sobre
lienzo. 220 x 200 cm. Fundacién Juan

March, Madrid.

Meninas V, 1983. Acrilico sobre lienzo.
220 x 200 cm. Propiedad de la arfista.




El camino del este envidia al del oeste,
1984. De la serie Alhambras. Acrilico
sobre lienzo. Dipfico, 195 x 260 cm.
Coleccién Ayuntamiento de Cuenca.
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Como sefialaba Francisco Calvo Serraller en 1987, «es evidente que esta preocupacién por

violentar el plano como mera superficie se ha ido acentuando en la evolucién Gltima de
Soledad Sevilla 'y que, tras su glosa pictérica de Las meninas, ha llegado a su punto culminan-
fe con la serie que ahora presenta en fomo a la Alhambra»'. La diferencia fundamental entre
una serie y ofra es que la primera fiene como modelo una superficie bidimensional, mientras
que la segunda se inspira en un espacio real, en el que, por fanto, infervienen factores

sensoriales que van més alla de lo puramente visual:

Formas visuales y estados de animo han constituido la materia prima que ha amalgamado la
pintura que he ido produciendo en esfe periodo, centrada sobre fres temas nacidos de la
contemplacién del mundo de la Alhambra: la magia de las puertas, la magia de los reflejos
y la magia de las sombras. Todos ellos fransformados en espacio, espacio que se ha intenfado

fijar en las telas a fravés de brumas, insinuaciones y luces?.

Toda la serie se arficula en torno a estas tres ideas, que la arfista identifica con fres lugares
especificos del palacio: el Cuarto Dorado, el Patio de los Arrayanes y el Patio de los Leones,
respectivamente. A pesar de la riqueza visual de estos referentes, no se deja eclipsar por su
afractivo, sino que decide utilizarlos como soporte y escenario para un modo de expresién

que, superando lo aparente, lo reconocible o lo obvio, estd més cerca de lo inaprehensible



Como si el astro hubiese cambiado sus
mansiones por las mias, 1985. De la
serie Alhambras. Acrilico sobre lienzo.
220 x 186 cm. Coleccién particular.

legado que hace leves a los montes,
1986. De la serie Alhambras. Acrilico
sobre lienzo. 186 x 220 cm. Coleccién

Diputacién de Granada.
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Fons et origo, 1987. Sala Montcada
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celona. Coleccion de Arte Confempo-

réneo Fundacién «la Caixa», Barcelona.



que del imaginario comin. Las principales preocupaciones de la artista en ese momento,
presentes a lo largo de toda su trayectoria, confluyen en el palacio: la presencia del mundo
inferior, que parece esfar simbolizado en las puertas del Cuarto Dorado, del reflejo y el doble
que se impone en el Patio de los Arrayanes, v del didlogo entre luz y penumbra que sugiere

el Patio de los Leones.

El colofén de estas experiencias pictéricas serd Fons et origo, una recreacion del reflejo de la
fachada norte del Patio de los Arrayanes en su gran alberca, en la que infervienen el agua, la
luz y el sonido. A pesar de su carécter espacial, no es una obra literalmente envolvente, no
permite ser penefrada por el espectador. Este se ve obligado a contemplarla desde un punto
de vista frontal, como se contempla un cuadro, de modo que se experimenta de forma distinta
a ofras insfalaciones de este perfodo, como El poder de la tarde (1984) o leche y sangre
[19806). La tension entre lo vedado vy lo permitido, la distancia y el acercamiento, es un recur-
so clave que en Fons et origo mantiene una atmésfera enigmdatica e inexplicable, al negar el

acercamiento fisico.

la expansion hacia el espacio expositivo

Jean de Dinteville y Georges de Selve (ca. 1526-1528), més conocido como Los embajado-
res, de Hans Holbein el Joven, es una obra poblada de simbolos que aluden al paso del
tiempo, una vanitas a la que da excusa el retrato conjunto de los dos personaies. Si el crucifijo
que asoma fras la corfina, en la esquina superior izquierda, alude a la salvacién, dando un
sentido final a la vida humana, el ladd con una cuerda rofa es una alegoria de su fragilidad,
como también lo es el elemento amorfo del primer plano. Se trafa de una calavera —lo que
se advierte si se confempla el cuadro desde su lateral derecho—, realizada por el procedi-
miento de la anamorfosis, una préctica frecuente en la pintura renacentista nérdica, cuyo fin,
entre ofros, parece ser una llamada de afencién sobre el punto magico del espacio en el que

la deformacién desaparecia.

Al infroducir una anamorfosis en este retrato, Holbein debio ser consciente de que obligaba a
los espectadores a observar su cuadro como se observa una escultura, desde varios puntos de
vista que no son Gnicamente frontales. Incluia, con ello, el espacio en tomo al cuadro, el
espacio necesario para que tuviera lugar el desplazamiento del espectador. La obra dejaba
de ser Unicamente una superficie de dos dimensiones, al incorporar un érea externa a ella que

implicaba la tercera dimension.

El fingimiento de la tridimensionalidad ha proporcionado siempre a la pintura el poder del
ilusionismo. Hasta la llegada del movimiento impresionista, el cuadro era entendido como un

cubo de escenificacién que tomaba para si préstamos del lenguaje escultérico. El espacio en
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el que infervenia la tercera dimension era declarado, desde la pintura, como un mero sistema
de convenciones que la perspectiva no hacia sino poner en evidencia. Esto fue asf hasta que
los impresionistas reivindicaron el color sobre la forma y la defensa de unos valores puramente
pictéricos, liberando al cuadro de esa supeditacion y reafirmando su bidimensionalidad.
Pero, antes que dar lugar a la desaparicién de las tradicionales nociones de ilusién, profundi-

dad o perspectiva, esos cambios provocaron el replanteamiento de dichos conceptos.

Por su pertenencia no exclusiva a la naturaleza propia del arfe, sino al dmbito de la existencia
cotidiana, Barnett Newman afirmaba que el «amor por el espacio estd ahf, y la pintura
funciona en el espacio como cualquier otra cosa porque es un hecho comin: puede
compartirse»’!. A causa de esta relevancia sobre todas las cosas, no es extraiio que, al igual
que el concepto de objefo arfistico, el espacio sea sometido a andlisis y vuelto a plantear

durante todo el siglo XX, no ya como una ilusién, sino como una realidad.

Este andlisis desembocard, entre ofras cosas, en practicas que permiten la inclusion literal en
los cuadros del espacio que habitan, una estrategia que estd lejos del intento de crear una
ilusion. Artistas como Lucio Fontana o Alberto Burri utilizarén la perforacion de las superficies
como medio para llevar a cabo la incorporacién del contexto espacial, con el precedente de
El gran vidrio (1915-1923], de Marcel Duchamp, cuya transparencia favorece dicho propé-
sito. Poco antes, El Lissitzky, con sus habitaciones proun, y Kurt Schwitters, con su Merzbau,
habian perseguido el mismo fin de un modo mas radical, expandiendo hacia la escala de lo am-
bienfal todo aquello que habian producido en dos dimensiones. Esa parte de la produccion
de ambos artistas no puede dejar de verse como antecedente del arte de la instalacion que se
desarrolla a partir de la década de 1960. Esfa nueva forma debe su lenguaije, basado en la
interaccion entre varios ob]eTOS y su contexto, a la libertad para instalar sus obras que los
arfistas fueron ganando progresivamente desde finales del siglo XIX. Gustave Courbet tomé la
iniciativa en 1855, al disefiar su propia exposicion cuando dos de sus cuadros mas importan-
tes quedaron excluidos de la Exposicion Universal de ese mismo afio. Ofros seguirian sus
pasos, hasta que, a comienzos del siglo XX, las nuevas galerias privadas activarian el proce-

so que acabé otorgando al arfista plena disponibilidad en el uso del espacio exposifivo.

La aparicién de las galerias trajo consigo importantes novedades para el arte modemo. Eran
espacios formalmente neutrales, vacios, disefiados exclusivamente para albergar arte, a dife-
rencia de muchos de los museos del momento, ubicados en edificios cargados de significado
que habian cumplido diferentes funciones a lo largo de su hisforia. Esta neutralidad las acabo-
ria consolidando como un instrumento mas a disposicion del arfista, «como el lienzo de un
cuadro neutro e iséiropo, sobre el que instalar su obra, como el pinfor insfala en el lienzo

blanco y plano los colores»?2.

En el camino hacia la proyeccion al exterior de la pintura, la supresion del marco fue el



Seven Days of Solitude, 1982. Proyecto
de instalacién para el Fogg Art Museum,
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principal punto de partida. Se convertiria en uno de los distintivos del expresionismo abs-
tracto, al igual que lo serfa, para Constantin Brancusi, la pérdida del pedestal, entendido en
términos tradicionales. Esa proyeccién se manifestaria desde entonces en el modo en que el
espacio en el que se ubica la obra de arte entra a formar parte de su légica intfema e

interactia con ella.

A comienzos de los afios ochenta, esta idea habia sido plenamente asumida y aofectaba tanto
a la pinfura como a la escultura y la insfalacién. Los artistas que, como Soledad Sevillo,
habian consfruido su lenguaje bajo la influencia del expresionismo abstracto o el minimal, la

pusieron en précfica siguiendo estrategios adquiridas de esfos movimientos. Como se vio

anteriormente, la artista utilizaba los elementos plésticos que condicionan la estructura interna
del cuadro para implicar en su composicién el espacio circundante, lo que Fernando Castro

Florez también afribuye a una concepcion gestéliica de la obra de arte:

La expansién del espacio en todas direcciones se produce en la reficulacion, siendo la obra

un fragmento cortado de un tejido mayor; esa transgresion lleva «mas allé del marco»,
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desmaterializandose la superficie de lo pictérico mientras el material se dispersa «en un

parpadeo o movimiento f&cito»?.

Ya fuese mediante la repeticién de unos médulos geométricos, como en sus obras de los afios
sefenta, mediante el uso de la cuadriculo, o bien ubicando el centro compositivo de los
cuadros fuera de sus limites fisicos, como sucedia en Meninas, todo ello era preludio de un

salto que conllevarfa no sélo la ampliacién de su lenguaie, sino también del soporte y el medio:

Lo primero que propuse fue una reflexion sobre los elementos que se habian ido sucediendo
en mi pinfura durante la década de los 70, de tal modo que refrocediendo hasta el origen
nos encontrabamos con la cuadricula formada por lineas verticales y horizontales. Estos

fueron los primeros motivos de andlisis y desarrollo posteriores.

Concluido el desarrollo de las lineas verticales y horizontales y la suma de ambas —la
cuadricula—, les iba incorporando paulatinamente las restantes figuras que habian formado
parte de mi obra plastica, pero sin que hubiese inferrupciones espaciales, de modo que la
obra podia no tener fin. La idea era que envolviese completamente al espectador, sucediéndose

por paredes, techo y suelo?.

La nocién de la obra de arte como algo que debe experimentarse, oforga una nueva dimen-
sion espacial a su pintura, que frasciende los limites del cuadro. La ruptura con esos limites y
la expansion hacia el espacio es entendida desde una doble vertiente: desde la pintura, por
un lado, cuando es el juego compositivo de los elementos plésticos sobre un plano el que la
determina, v, por ofro, desde la transicién, més explicita, del papel o el lienzo hacia las

barreras fisicas del espacio, como el suelo o la pared:



En el Refiro, la que recita la poesia es
ella. Fuego, 1994-1995. Palacio de
Velézquez, Madrid.

2 OMO, Santiago B. «Una percepcién
poética del tiempo y del espacio». En:
OWMO, S. B., y ROMERO, Y. Soledad
Sevilla. El espacio y el recinto..., p. 51.

La centralidad de lo pictérico en su obra defermina las caracteristicas de un proceso
que tiende a indicar las prioridades perceptivas desde la visualidad para ir generando
un campo cada vez més abierto que conduce a lo corporal, como en una sintesis

perceptiva®.

Ambas opciones funcionarén paralelamente a lo largo de toda su obra, desde 1980, afio en
el que realiza las series sobre papel Keiko (1980) y Stella [1980), empieza a concebir
Meninas, y a trabajar en dos proyectos sobre el suelo, M.I.T. Line (1980), que consisti6 en
extender sobre diferentes zonas del Massachusetts Institute of Technology los rollos de papel
en los que habia trazado framas y geometrias, y Seven Days of Solitude (1982), una inferven-
cién pensada para el patio del Fogg Art Museum. De estos dos proyectos, finalmente sélo se
llevé a cabo el primero, aunque los Trobo{os preparatorios de Seven Days of Solitude, dibuios
y fotografias sin las exigencias que impone la tercera dimensién, revelan que no hay diferen-

cia alguna con el modo de concebir su obra bidimensional.

Espacio Shakespeare (1983] coincide con el pleno desarrollo de Meninas y comparte con
ellas el recurso de la cuadricula, cuya extension se duplica mediante el uso de un espejo. Esa
situacién serd llevada hasta el limite, afios més tarde, en Casa para la conciencia (2000).
Esta pieza consta Gnicamente de dos espejos enfrentados, en el suelo y el techo, que crean la
ilusion de un espacio infinito que se genera entre ambos. Se frata de un gesto extremo y
cerrado, la consecuencia (ltima del inferés por el reflejo v la prolongacién, o el doble, resul-
tante que ya onTicipobon sus pinturas de los afios sefenta, y que esfaba presente de un modo
mas literal en ofras obras como Fons et origo (1987), En el Retiro, la que recita la poesia es
ella. Fuego [1994-1995), y Casas concéntricas (1998).
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En todas estas experiencias subyoce un deseo muy evidente de otorgar a la pintura un caréc-

ter escénico:

No soy escultora, no me interesan ni los elementos y objetos aislados ni el volumen.

Es muy diferente pintar que hacer una instalacién. Para mi, tienen en comin su espacialidad.
Cuando pinto, trato de reproducir la sensacion de un espacio. Un espacio, que te recoge,
que fe atrae, que fe envuelve. Algo afmosférico; que exisfe; como un olor o una luz o un

sonido en el espacio, que quiere envolver al espectador?®.

Asf como una luz o un sonido existen para los senfidos en funcion del espacio en el que se reflejan,
los elementos que componen las instalaciones de Soledad Sevilla rara vez son independientes
del espacio que ocupan; como la luz y el sonido, se expanden ocupandolo en su totalidad,

adaptandose al molde que impone, y dependiendo ineludiblemente de sus propiedades fisicas.

Este serd el caso, por un lado, de una serie de instalaciones que muestran mayor continvidad
formal con la pintura geométrica analizada hasta el momento: Toda la forre (1990, La hora
de la siesta (1990), Seria la del alba (1990), Somni recobrat (1993) y Con una vara de
mimbre (1998). Pero también lo seré de ofras que reflejan el cambio gradual que experimen-
faré su obra hacia las formas orgénicas derivadas de la naturaleza, que la alejan, formalmen-
te, de todo lo producido hasta enfonces. Precediendo o superponiéndose en el tiempo a las
anteriores, son exponentes de ello El poder de la farde (1984), leche y sangre (1986), ...y
que va llorando (1994) y Que su cante me lastima (1994-1995), aunque su comportamiento
en el espacio, ocupéndolo como lo haria una materia aleatoria y maleable, no difiere del de

aquellas obras.

Asi sucede, incluso, en los casos de instalaciones compuestas por un grupo de objetos
escultéricos, como Nos fuimos a Cayambe (1991) —a la que da lugar la serie de pinturas Los
foros (1988-1991)—, o Lur [2000), donde la configuracién y disposicién de esos objetos,
junfo con las condiciones ambientales que los acompaiian, generan un campo de energia

que abarca todo el espacio en el que se encuentran:

La instalacién de los capotes —Nos fuimos a Cayambe— es realmente la configuracion de
un espacio inferior. Cierro un espacio, monfo cuatro paredes, las pinto de oscuro, las dejo
muy suaves de luz, muy fenues, y dispongo los capotes en una esquina. Realmente reproduzco
los espacios de Las Meninas o de la Alhambra, espacios interiores en los que un foco de luz

fija o sefiala una presencia®’.

la luz es, por su cualidad inmaterial, efimera y cambiante, el elemento inspirador de aquella

primera serie de insfalaciones, desde Toda la forre hasta Con una vara de mimbre:

Cuando era pequeiia, en casa de mis abuelos en Cuenca, nos obligaban a dormir la siesta
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en una habitacién muy grande que daba a un patio. Por las rendijas de puertas y ventanas
enfraba la luz a aquellas horas de la tarde de verano con particulas de polvo suspendidas,
y mis hermanas y yo jugdbamos con aquellos rayos de luz que se filiraban en el espacio

oscuro. Hoy en dia recupero todos aquellos recuerdos y pasan a formar parte de los elementos
8

que utilizo en mi trabajo, sin duda alguna?®.
Toda la torre y Somni recobrat se articulan en torno a tres estancias: El dia, la noche y la
tarde, o, en el primer caso, El cielo. En los espacios diurnos, inferviene ademds la luz que
enfra por las ventanas. En ellos, la arfista infenta «superponer la luz natural a la representacion

de la luz»?°.

Si hasta el siglo XX los artistas exploraron la esencia de la inferaccion de la luz con los
objefos, serd a partir de la posmodernidad, especialmente desde el ambito del minimal,
cuando algunos de ellos, como Dan Flavin, James Turrell, Bruce Nauman, Robert Irwin o Larry
Bell sublimen el color inmaterializédndolo en luminosidad pura. La caracteristica que relaciona
las obras de Soledad Sevilla con las de estos arfistas es la interpretacion de la luz desde sus

propias cualidades fisicas, tal y como afirma Turrell:
[...] no quiero tener luz alumbrando cosas, quiero cosificar la luz*°.

En consecuencia, la artista vacia los espacios y recurre a sistemas de iluminacion més o
menos complejos, con los que infenta anular sus limites y su presencia, que pasan a ser
sustituidos por los grandes planos que definen los hilos de cobre v algodén tensados que
materializan los rayos de luz, comporténdose de forma parecida a la cuadricula de sus

pinturas. Esto seré mas evidente en los espacios que recrean ambientes nocturnos.

Otro modo de hacer visible la luz serd el que muestran las instalaciones En Las Palmas, la que
recita la poesia es ella [1991) y En el Refiro, la que recita la poesia es ella. Humo (1994-
1995]. En ambos casos, se perford alguno de los planos que delimitaban el espacio para
dejar pasar pequefios haces de luz que se hacian visibles al confacto con el humo que habia
sido introducido en la sala. De esta manera, la materia informe que constituia el humo
—como el polvo en suspension de aquel recuerdo infanfi— se capturaba y se ordenaba

siguiendo una esfructura geométrica.

La hora de la siesta'y Con una vara de mimbre se planfean para un espacio exterior —aunque
ofra version de Con una vara de mimbre se realizd, en 2001, en el Centre del Carme, del
IVAM—, de modo que, al igual que en El dia de Toda la torre y Somni recobrat, la luz natural
enfra a formar parte de la composicién, infroduciendo un nuevo factor en la obra: el de la
indeferminacién, provocada por el curso de los elementos naturales. El uso, por primera vez,
de hilos de cobre en la hora de la siesta se debié a la necesidad de dar durabilidad a una

obra que permaneceria expuesta durante cierto fiempo al aire libre. En ambas, la incidencia
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de la luz del sol sobre los materiales empleados produjo efectos sobre los que la arfista sélo

podia ejercer un confrol limitado. Esa dialéctica entre control e indeterminacién susfentaria

ofro fipo de piezas generadas desde el deseo, presente desde su obra mas geométrica, de

imprimir una vibracion emocional sobre la razédn vy la légica, que conduciria al uso de mate-

riales directamente exiraidos de la naturaleza.

Naturaleza e indeterminacion

la confluencia de lo geométrico y lo orgénico en la produccion de Soledad Sevilla puede
enfenderse como reflejo de una situacion global que influye, en mayor o menor medida, en el
curso del arte del siglo XX; una situacion que serfa fruto, enfre ofras cosas, de la alternancia de
valores que caracterizan el arfe de ese siglo. A la exaltacién romantica de los espectaculos
que ofrecia la naturaleza, sucedié, a fines del siglo XIX, el entusiasmo por los progresos que

la méquina parecia conquistar. Asi lo expresa Robert Hughes en £l impacto de lo nuevo:

En el pasado, la maquina habia sido representada y caricaturizada como un ogro, un
monstruo gigantesco [...]. Pero hacia 1889 su «alteridad> habia disminuido, y el piblico
que asistia a la Exposicion Universal tendia a pensar en la maquina como un bien incondicional,
fuerte, estipido y obediente. La veian como un gigantesco esclavo, un infafigable negro de
acero, controlado por la razén en un mundo poblado de infinitos recursos. [...] Eso quizé se
debia a que la gente vivia cada vez méas y més en un enformno configurado por la maquina:

la ciudad. [...] Lo imagen dominante de la pintura ya no era el paisaje sino la metrépolis®!.
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Lla maquina hacia avanzar a la tecnologia con una rapidez que el arte senfia que debia
reflejar, lo que resultaba inalcanzable desde los convencionalismos artisficos ain vigentes.
Como consecuencia, tuvo lugar una de las mayores frasgresiones del lenguaie en la historia
del arte, que inauguré el nacimiento del concepto de vanguardia. Abanderados de esfa
trasgresion fueron el cubismo, el futurismo 'y, muy poco después, el constructivismo y la abstrac-
cién geométrica, que, aunque partiendo de diferentes premisas, anteponian a las formas

existentes en la naturaleza los derivadas de la maquina.

En la vision de Hughes, el futuro que la méquina prometia entré en duda, sin embargo, con la
Primera Guerra Mundial, donde la imagen ideal que de ella se fenia se vio sustituida, en gran
parte, por la del instrumento de <«la muerte industrializada»®2. Aun antes de la guerra, el
fauvismo suponia un contrapunto estético, una forma de arte que todavia se recreaba en el
lado més amable de la naturaleza. A la Gran Guerra sucedio la Segunda Guerra Mundial, y
el arte desembocd en el expresionismo abstracto, que reinfrodujo el concepto de lo sublime
asociado a los vasfos espacios del paisaje americano. Al concluir la modernidad, como
habia sucedido a principios de siglo, las estructuras del disefio industrial esfablecieron la
estética de un nuevo movimiento, el minimal, mienfras que una acentuada nostalgia por la
naturaleza, propia del periodo posindustrial, se hizo sentir en la aparicion del land art. El hilo
conductor de estas reapariciones seria, ademés de lo expuesto, la alternancia de valores que

caracteriza todo el arte del siglo XX.

la coincidencia de esos dos movimientos a finales de los afios sesenta presenta cierto parale-

lismo con el uso simulténeo que hace Soledad Sevilla de los rasgos formales que caracterizan
a cada uno. Ambas propuestas, aunque en apariencia antagénicas, se construyen bajo el
mismo proceso infelectual. Ni lo geométrico ni lo organico dejarén de esfar presentes, pues,

en su obra, debido a la coherencia de las premisas que gobieran ambas opciones.

Aunque las primeras citas literales a la naturaleza tienen lugar a mediados de la década de
los ochenta —al tiempo que trabaja en Alhambras—, con El poder de la farde y leche y
sangre, su recuerdo parece haber esfado siempre presente, como lo esfaré en ofros casos en

que no recurra al uso directo de elementos naturales:

Vivo en la ciudad, en el asfalio, y me encanta, pero mi mente, mis sensaciones y mi necesidad
estéan en la naturaleza y con la naturaleza. Pero como casi todo lo saco de la naturaleza, la

transformo en algo que se puede construir en un estudio®.

El factor de indeterminacién y el comportamiento relativamente auténomo de los materiales
que haria suponer la utilizacion de la naturaleza como materia prima es anulado por la arfista
no sélo en el hecho de introducirla en una galeria de arte, sino, fundamentalmente, de orde-

nar sus componentes en funcién de un lenguaje geometrizante. Igualmente sucede en ciertas
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obras clésicas del land art, como Malecén en espiral (1970), de Robert Smithson, Campo de
relémpagos (1971-1977), de Walter de Maria, o cualquiera de los signos que Richard Long
consfruye en los lugares que visita para dejar constancia de su presencia. Cuando Soledad
Sevilla ufiliza agua en instalaciones como £n Soledad, la que recita la poesia es ella (1991),
o una de sus variantes, En Granada, la que recita la poesia es ella [1996), es para conducir-
la @ través de hilos de cobre tensados que, como sucediera en Toda la forre o Somni recobrat,

reproducen esfructuras propias del minimalismo.

El agua ocupa un lugar primordial en su obra, donde es utilizada, por un lado, como simbolo,
y, por ofro, como un elemento plastico més, que, por tanto, posee determinadas propiedades
estéficas. Frente a la complejidad seméntica del mundo de imagenes contemporaneo, la
artista, al igual que ofros creadores, como Bill Viola, recurre con frecuencia al uso de simbolos
universalmente reconocibles, cuya funcién es la identificacién automética de pensamientos
abstractos. El uso del simbolo se hace necesario para arfistas que, como ella, rehuyen la
explicitud en favor de lo sutil. A esto se debe la introduccién de materiales como claveles
—leche y sangre (1986)—, pdjaros —Que su cante me lastima (1994-1995)—, arroz
—Casas concéntricas (1998)—, sal —Lur (2000)—, o arboles —Te regalo un bosque (20006,
un proyecto inspirado en la Vega de Granada—, en lo que se perciben cierfas resonancias
del arte povera, vy, en particular, del trabajo de creadores como Giovanni Anselmo o Jannis

Kounellis.

la simbologia del agua como generadora de vida aflora en un conjunto de instalaciones en
que, boio el titulo comon de la que recita la poesia es ella, la condicién de lo femenino quedo
reflejada a fravés de elementos como el agua, el fuego y el humo. Al margen de sus connota-
ciones simbdlicas, la belleza del agua y sus cualidades fisicas estaran muy presentes en el
catélogo de recursos de la arfista, que hard uso de ella en diferentes momentos de su frayec-
foria. Asf, en Fons et origo [1987) o Soledad Granada (1993) fue ufilizada por su capacidad
de reflexion, cubriendo con ella el suelo de las salas donde habian sido instaladas las piezas,

de manera que actuase como espejo.

Mientras que en estas obras no dejaba de ser un recurso mds, reemplazable incluso, en la
habitacién de la lluvia [1995) y Misica de agua [2000) se convertiria en el motivo principal.
La primera estaba compuesta por hilos que colgaban desde el techo de la sala y habian sido
pinfados de forma discontinua, de fal modo que reproducian la densidad de la lluvia. Mdsica
de agua constaba, en cambio, de dos espacios. En uno de ellos, una proyeccion mostraba
iméagenes del reflejo sobre el agua de diferentes lugares de la Alhambra. En el ofro émbito se
habia creado un pequefio estanque con una fina lémina de agua, cuyos brillos y movimientos
se reflejaban, con la adecuada iluminacién, en las paredes de la sala, llenando con su

presencia fodo el espacio.
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Presencia de lo romdantico

En su ensayo la pinfura moderna y la fradicién del Romanticismo nérdico, Robert Rosenblum
dibuja una linea cronolégica sin precedentes que sitia el romanticismo y el expresionismo
abstracto como principio v fin, respectivamente, de un proceso guiado por la expresién de
modos de sentir universales, bajo el dominio, como especifica Bamett Newman, del «deseo

natural del hombre de expresar en las artes su relacion con lo Absoluto»*.

Pensar en la obra de Friedrich, punto de partida de ese proceso, es pensar en la pintura de
paisaje donde una «ruina, una monfaia, un atardecer o un huracan deben evocar vy, por
tanto, reflejar plasticamente, no fenémenos orogréficos o climatolégicos, sino estados de la
subjetividach®>. la idea de la hegemonia del hombre como ser racional comenzaria en su
tiempo a derrumbarse, a causa de las crisis sociales, politicas y culturales de finales del siglo
XVIII. Ese sentimiento se fraduciria al lenguaije artistico en la sustitucion del orden por el caos,

de la luz por la tiniebla, pero, por encima de todo, en la primacia de la subjetividad sobre la

ob]eﬁvidod:

No levantes el velo pintado que los vivos
lloman Vida, aunque formas ireales represente,
imagen engafiosa de aquello en que creemos,
con colores dispersos. Detras acechan Miedo
y Esperanza, Destinos gemelos que entretejen

sus sombras en la sima sombria y encubierta®.

Asi, pues, la representacion del paisaje en el romanticismo serd algo més que la recreacion
de una realidad fisica. Serd la proyeccién sobre la naturaleza de un paisaje interior, cuya

materializacién es singular y Gnica:

Cierra tu ojo corporal, con el fin de ver tu imagen, antes que nada, con tu ojo espiritual.
Luego conduce hacia la luz del dia lo que has visto en las tinieblas, de manera que tal
imagen actle sobre quien la observe desde el exterior hacia el interior. El pinfor no debe
pintar Gnicamente lo que ve ante él, sino lo que ve en él. Si no ve nada en él, que renuncie

a pinfar lo que ve fuera®’.

Segin Rafael Argullol, «en la pintura roméntica el paisaje deja de entender como necesaria la
presencia del hombre»38. El hombre, efectivamente, ira desoporeciendo del lienzo pinfodo
porque se constata como puro accesorio, y en su lugar aparece ofro hombre, que contempla
el cuadro: el espectador, pero también el propio pintor. El paisaje con figuras romantico
evolucionaré hacia ofro tipo de paisajes donde la figura humana es cada vez mas impercep-

fible, hasta llegar a desaparecer, como sucede en El naufragio del ‘Esperanza’(1823-1824),



39 Guillermo Pérez Villalta, en QUESADA
DORADOR, Eduardo. «Guillermo Pérez
Villalta. Entrevista». En: QUESADA
DORADOR, Eduardo. Guillermo Pérez
Villalta. El agua oculta o el navegante
inferior. Catdlogo de la exposicion.
Granada, Diputacién Provincial de Gra-
nada, 1990, s. p.

40 NEWMAN, Barnett. «Entrevista con
David Sylvester». En: NEWMAN, B. Es-
critos escogidos. .., p. 306.

de Friedrich. En obras como esta, el vacio que secunda la bruma se transforma en plenitud
con la presencia del espectador, que da fin asi al cuadro, privandole de su existencia auténo-
ma: ya no es una obra acabada, sino su desencadenante. Desde entonces hasta la actuali-
dad, vacio y plenitud seran dos antagonistas a los que el arte daré significados ambiguos vy
contradictorios, lo que se deduce, entre ofras cosas, de las siguientes palabras de Guillermo

Pérez Villalta:

[...] la reflexion sobre el vacio [...] es capital en el movimiento moderno, como revelan, por
ejemplo, todas las reflexiones sobre el vacio de Oteiza, que hay que situar en la fase final
del propio movimiento modemo, o fodo lo que supone la misma obra de Malevich. Pero el
problema es que, en cuanto fe enfrentas con la idea del vacio, cuando empiezas a pensar
en él, ese vacio se llena, se llena con tu propia existencia, con fu propio yo... sQuién

confempla ese vacio? Yo. 3Quién sienfe esa fascinacion ante él2 Pues yo.

[...] ese yo, esa subjefividad que surge de la contemplacion del vacio, tal y como, cuando
fe pones a contemplar un jardin de arena de Kyoto, lo que estés contemplando, lo que hay

en él es tu pensamiento, eres 10. [...]

[...] hasta lo més aparentemente desprovisto de contenido o de ideas encierra siempre un
pensamienfo, una reflexion. Para mi, por ejemplo, no hay nada més literario que una obra
de Fontana, nada tan absolutamente literario como esa reaccién de reafirmacion del yo ante
el vacio del lienzo: rompiéndolo, rasgandolo, agujeredndolo. .. O Pollock, el caso de Pollock

que es, para mi, ofro caso claro de autorreflexion ante el vacio, de meditacién sobre el
30

vacio™”.
La diferencia esencial entre los pinfores abstractos americanos y sus anfecesores roménticos es
que los primeros consideraban que la pintura debia dejar de imitar una naturaleza externa.
Comprendieron que la naturaleza visible no podia superarse en un lienzo, y mucho menos
identificarse como imagen del alma humana, asi que decidieron pintar aquello que no era
visible. Los pinfores roménticos se miraron en la naturaleza para que sus sucesores pudieran
mirarse en los cuadros. Convertida en la nueva alternativa a esa naturaleza, la pintura del
expresionismo abstracto indagaria en la propia naturaleza humana, mucho menos epidérmi-
ca, que no podia seguir reflejéndose en la primera. la forma abstracta serfa la portadora
ideal de esfa indagacién. La conclusion que puede exiraerse de todo ello es que, a medida
que la pintura se independizaba de la naturaleza, dependia cada vez més del espectador.

Esa seria la intencion de Barnett Newman, entre otros:

Una cosa que busco en la pintura es que le dé al hombre una sensacién de lugar: que sepa

que esté ahi, y asi sea consciente de si mismo™©.

El debate sobre el vacio no acaba con el expresionismo abstracto, sino que se prolonga a

fravés de movimientos herederos de éste, como la color field painting o el minimal. Aflora en
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Tu recuerdo es como el rio, 1988. De
la serie Los foros. Acrilico sobre lienzo.

220 x 186 cm. Coleccién particular.
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un momento de la trayecforia de Soledad Sevilla en el que coinciden dos factores: el senti-
miento de continuidad con la propuesta existencialista del expresionismo abstracto, v la expe-
riencia personal y artistica en forno a la poéfica de la desaparicion y la ruina que supone la
realizacién de Mayo 1904-1992 (1992). El primero dard origen a las series de pinturas En
ruinas (1992-1995) —inicialmente llamada Vélez Blanco—, Muros (1996-2004) e Insomnios
[2000-2008). En segundo lugar, la nostalgia que generan el paso del tiempo vy sus efectos
describe un recorrido a través de las siguientes obras: Mayo 1904-1992, El tiempo vuela
[1998), El Rompido (2001), Temporada de lagrimas (2003, y toda la pintura que surge a

partir de la reflexién en torno a El Rompido, en la que frabaja desde 2003 hasta la actualidad.

El paisaje interior

las pinturas originadas por la inferiorizacién de los valores comunes al romanticismo v al
expresionismo abstracfo serdn consecuencia légica de las anteriores, en las que ya estaban
presenfes algunos de esos valores: por un lado, la concepcion del cuadro como paisaje

interior; por ofro, el inferés por frascender los limites fradicionales de la pintura.

En el primer caso, serd necesario vaciar los cuadros, haciendo desaparecer las referencias

figurativas y la cuadricula que caracterizan toda la pintura posterior a Meninas. El inicio de



Tiempo después, 1991. De la serie Los
foros. Acrilico sobre lienzo. Diptico,

195 x 260 cm. Coleccién particular.

41 POWER, Kevin. «Soledad Sevilla: ver
y sentir la luz y las sombras del muro».
En: POWER, Kevin, y SEVILLA, Soledad.
Soledad Sevilla. Catélogo de la expo-
sicion. Madrid, Galeria Soledad Loren-
zo, 1995, p. 5.

42 Soledad Sevilla, en ROMERO, Y. «Una
conversacion»..., p. 31.

este proceso fiene lugar con Atropellar la razén [1991] y ofros cuadros de ese mismo afio,

como Tiempo después (1991), inmediatamente anteriores a Mayo 1904-1992, con los que
concluye su serie los foros (1988-1991), que sucede a Meninas y Alhambras y debe ser

entendida como trénsito hacia esta nueva situacion. Segin Kevin Power:

Soledad Sevilla ha abandonado la cuadricula, la red, la seguridad de la estructura, la
organizacién «racional» de su vision. [...] La impresién que tengo es que se frata de un
cambio liberador, uno que consigue dar rienda suelta en gran medida a lo que siempre me
ha parecido una estructura con demasiadas «limitaciones». A esta esfructura la mantenia
unida una cuadricula abrumadora y formal, la cual, por muy compleja que fuera, seguia
siendo demasiado restrictiva para los érdenes cadticos y contradictorios que definen nuestra

comprension contfemporénea del mundo®'.

En palabras de la propia artista:

En Los foros es fodo pura anécdota. .. hasta que llego a ese cuadro final que es Atropellar la

razén, ahi elimino los elementos, los capotes, los engafios, y aparece el muro*?.

la presencia, aunque leve, de la figuracién serd sustituida por grandes vacios que rompen la

conexion con la realidad perceptible y se llenan con la presencia del espectador. El cuadro se
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Atropellar la razén, 1991. De la serie

Los toros. Acrilico sobre lienzo. Tripfico,
195 x 420 cm. Coleccién Banco de
Espaiia, Madrid.



En ruinas V, 1993. Acrilico sobre lienzo.
220 x 130 cm. Coleccién particular.

43 POWER, K. «Soledad Sevilla: ver y
sentirr...., p. 6.
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convierte de esta manera en proyeccion mental de quien lo contempla. Es el caso de la serie

En ruinas:

Al enfrentarse a ese vacio sobrecogedor y al quitar lo que me parecen unos apoyos restrictivos,
Soledad Sevilla se arriesga a dejar que sea el lenguaije el que hable. Pero, squé tipo de
lenguaje puede ser el més eficaz para dar respuesta a una necesidad tan concreta? Un
lenguaije que no se refiera meramente al aspecto externo como significado dltimo o justificacién
tltima, sino més bien un lenguaje que despierta la voz silenciosa de las cosas, un lenguaje

sugerente que sefiale, mas alléa de los objefos visibles, a lo invisible y a lo inexpresable®®.

Aunque vacios de elementos, estos cuadros se construyen sobre un lenguaje cargado de
sugerencias, basado en la superposicién de capas pictéricas, que, en ocasiones, adoptan la
apariencia de superficies diluidas o arruinadas. Bajo una atmésfera aparentemente tranquila,
el complejo proceso pictérico que les da vida y la acumulacion de diferentes fases de trabajo

sobre un mismo cuadro, los sumerge en un permanente estado de ebullicién contenida. Ese



N2 1, 1995. De la serie En ruinas.

Acrilico sobre lienzo. 100 x 140 cm.

Coleccién particular.

44 Soledad Sevilla, en POWER, K. «<Una
conversacion»..., p. 110.

45 Soledad Sevilla, en ROMERO, Y. «Una
conversacion»..., p. 15.

esfado es reflejo de situaciones anteriores, como las provocadas por el uso combinado de
una rigida geometria y la presencia ostensible del pulso de la artista durante los afios sesenta

y sefenta.

No serd ésta la Unica situacion conocida, pues en estos cuadros vuelve a emerger la
problematica del espacio, entendida como antes hicieran los arfistas del expresionismo

abstracto:

Formalmente hay diferencias entre las Meninas y Vélez Blanco, porque en los primeros
todavia utilizaba las cuadriculas y en los segundos no, pero en lo que se refiere a la amésfera

que queria crear no las hay. Prefendia fransmitir una sensacién de espacialidad envolvente®.

Ademés de como ya se ha visto, en ese intento de proporcionar con la pintura «una sensacion
de espacialidad envolvente» infervienen ofros dos factores: la articulacién de las obras por

medio de series y el uso del gran formato.

Los instrumentos necesarios para crear esa sensacion los ofrecen, en primer lugar, las series de

cuadros, pues cada pintura, concebida como una entidad individual, posee cierfas limitaciones:

En un cuadro solo no digo todo lo que quiero decir, necesito mas imagenes, mas momentos.
Las ideas cuesta desarrollarlas, son casi como un libro, como una novela que se estructura

por capitulos, por etapas; alli hay algo que contar y tienes que ir haciéndolo por pasos*®.

Desde que se hubo proclamado la bidimensionalidad del plano pictérico, el campo de ener-

gia que generaba un Unico cuadro se dispersaba hacia el exterior y se perdia en el espacio



Sofié con una planta, 1997. De la serie
Muros. Oleo sobre lienzo. Poliptico,
250 x 720 cm. Coleccién Testimonio
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Barcelona.
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circundante; la situaciéon habia sido distinta cuando los cuadros atn eran entendidos
como cubos de escenificacion, como entidades auténomas cuya légica estructural diri-
gia la energia de la composicién hacia el interior. Una serie expuesta en su totalidad da

lugar, por el contrario, a un conjunto de conexiones que fluyen a lo largo de un espacio

dado:

Y Still [Clyfford Still], oponiéndose también a presentar sus pinturas aisladamente, se referia
a su propio frabajo como «orquestal», como si fuera una «sinfonia donde cada pintura fiene

su papel... Ninguna se defiene en s misma, ninguna estd completa consigo misma. Es una
46

continuacién de pinturas previas y se renueva con ofras sucesivas»
Soledad Sevilla vuelve a recurrir a los grandes formatos —mas sistemdaticamente que en
anteriores ocasiones— en fomo al afio 1996, cuando empieza a frabajar en la serie de
pinturas fituladas genéricamente Muros, que, junto a ofras posteriores, los Insomnios, recuer-
dan a muros cubiertos de vegetacion. Son cuadros cuyos lados mayores oscilan entre los
cuatro y los siefe metros. En esfa decisién existe una infencién similar a la de muchos artistas

del expresionismo abstracto, como Mark Rothko:

Pinto grandes cuadros. Soy consciente de que, histéricamente, la funcién de pintar grandes
lienzos es algo grandioso y pomposo. Sin embargo, la razén de que los pinte [y creo que es

aplicable también a ofros pintores que conozco) es precisamente porque quiero ser muy



47 Mark Rothko, citado en COMPTON,
Michael. «Mark Rothko, los temas del
artista». En: COMPTON, Michael. Mark
Rothko. Catdlogo de la exposicion.
Madrid, Fundacién Juan March, 1987,
5. p.

48 Soledad Sevilla, en ROMERO, Y. «Una
conversacion»..., p. 33.

infimista y humano. Pintar un cuadro pequeiio es colocarse uno mismo fuera de la propia

experiencia, considerar una experiencia como una vista estereotipada a través de un cristal

reductor. Pero al pintar un cuadro de grandes dimensiones, uno esté dentro. No es algo que
47

pueda uno dominar®’.
La infensidad con que el uso del gran formato condiciona el didlogo entre la pintura y la
pared que hay debajo se explica por la intencién de volver a configurar un espacio
arquitecténico mediante la pintura, e incluso de sustituirlo con su presencia. El muro que
aparece representado en estas obras podria ser el mismo que cumplia la funcién de
soporfe desde sus primeras insfalaciones, como leche y sangre, El poder de la tarde o
...y que va llorando, constituidas Gnicamente por elementos que invadian las paredes, el
suelo o el techo. la literalidad con que estos cuadros pueden evocar cualquiera de esos
muros los convierte en verdaderas instalaciones, como si hubieran sido pintados sobre la

pared.

Existe una fuerte presencia de lo sublime en estas obras, fanfo por el modo en que fueron

pintadas, como por el modo en que se perciben:

[...] soy consciente de que «lo sublime» es hoy un término denostado. Yo tengo un senfido
muy religioso de mi frabajo, muy mistico, creo que tiene que existir esa comunién, esa

conexiéon con lo trascendente, con lo sublime...48
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El encantador de serpientes, 1998.

De la serie Muros. Oleo sobre lienzo.
200 x 400 cm. Coleccién particular.



Allé me cai, 2003. De la serie Muros.
Oleo sobre lienzo. 200 x 350 cm. Arfium,
CentroMuseo Vasco de Arte Contempordr

neo, Vitoria.



Insomnio madrugada, 2000. Oleo
sobre lienzo. 200 x 400 cm. Coleccién

de Arte Contemporaneo Fundacion «la

Caixa», Barcelona.

Te lamaré hoja, 2005. Hojas serigrafiadas
y troqueladas. Medidas variables.
Propiedad de la artista.



Son visiones roménticas de la naturaleza, entendida como en un tiempo en el que la incipien-
te Revolucién Industrial apenas habia desvelado algunos de los enigmas que aln sobreco-
gian al ser humano, cuando muchos de sus comportamientos atn eran vistos como fenémenos
inexplicables. Esta sensacion se acentia por la expansién fisica que sugieren estos cuadros,
que viene dada, una vez mds, no sélo por su famafio, sino también por cémo parecen formar
parte de una totalidad mayor que supera los limites de la superficie pintada; una totalidad
que, como los vastos espacios que los roménticos asociaron a lo sublime, resulta inabarcable
para el pensamienfo humano. Tiempo después, la artista realizard lo que podria ser visto como
un desarrollo de esas pinturas en Te llamaré hoja (2005), una obra de caracter hibrido compues-
ta por multitud de hojas serigrafiadas, que parecen cobrar vida en su acumulacién. la pieza
mantiene una doble ambigiiedad: desde el plano técnico, en fanfo que no posee una condicion
definida como pinfura o como escultura, pero también, sobre todo, desde el plano perceptivo,

como visién paradéjica de una naturaleza placentera que es, al mismo tiempo, aferradora.

La nostalgia de las ruinas

La reflexion sobre el vacio se completard con las obras realizadas bajo lo que podria verse
como la nostalgia provocada por la experiencia de las ruinas. El desencadenante de esta
experiencia serd Mayo 1904-1992, una infervencién llevada a cabo en el Castillo de Vélez
Blanco, en Almerfa. Sobre sus muros arruinados se proyectaron imagenes del patio, que
habia sido arrancado en 1904 vy trasladado al Metropolitan Museum unas décadas después.
Con la falta de luz, al caer la noche, las imagenes comenzaban a percibirse gradualmente,
haciendo regresar a su lugar de origen una parte de la historia del renacimiento espaiol en

forma de presencia fantasmal.

El hombre romantico vio en la ruina un reflejo de su propia época, en la que la agifacion
social y politica hizo que muchos de los valores que hasta el momento se habian considerado
imperecederos empezaran a convertirse en recuerdos. En su lugar quedaron, momenténea-
mente, la ausencia y el vacio, conceptos que el arte materializé en la imagen de la ruina, que

se converfia asi en la sustitucion de la vanitas barroca.

Mayo 1904-1992 supone una trasgresion de esos conceptos, un intento de elusion de la
ruina v el paso del tiempo, en contraposicion a lo que afos después significard El Rompido.

No obstante, frente a la negacién de la ruina que, en cierta medida, representa Mayo 1904-

1992, la fascinacion por los muros arruinados del Castillo de Vélez Blanco serd una de las

fuentes que daré origen, junto a la reflexion sobre el vacio, a la citada serie En ruinas:

iCudntas sugerencias pueden desprenderse de la imagen del muro y de fodas sus posibles

derivaciones! Separacién, enclausiramiento, muro de lamentacién, de cércel, testimonio del
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Mayo 1904-1992, 1992. Castillo de
Vélez Blanco, Almeria.
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paso del fiempo; superficies lisas, serenas, blancas; superficies forturadas, viejas, decrépitas;
sefiales de huellas humanas, de objetos, de los elementos naturales; sensacion de lucha, de
esfuerzo; de destruccion, de cataclismo; o de construcciéon, de surgimiento, de equilibrio;
resfos de amor, de dolor, de asco, de desorden; presfigio romantico de las rvinas; aportacién
de elementos organicos, formas sugerentes de ritmos naturales y del movimiento espontéaneo
de la materia; sentido paisajistico [...]; rechazo del mundo, contemplacién interior, aniquilacion

de las pasiones, silencio, muerte®”.

la condicién de lo efimero y lo imperdurable aparece reflejada de un modo muy distinto en
una instalacion de 1998, El fiempo vuela, muy conectada formalmente a los muros de vege-
tacién en los que trabaja enfonces. Prescindiendo de la pintura como material, la artista ufilizo
serigrafias de alas de mariposa en papel vegetal, que se colocaron sobre mecanismos de
reloj, para hacerlas girar sobre si mismas. A lo largo de las paredes de la sala, podian leerse,

repetidas, las palabras de Anfonio Machado «y es hoy aquel maiiana de ayer»*®. Dotar al



El tiempo vuela, 1998. Palacio de la
Madraza, Granada.
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conjunto de aquel movimiento sutil era como redundar en la vibracién que poseian aquellos
cuadros, dotar de vida al espacio invadido por la pieza, emulando el comportamiento de la

nafuraleza que en ellos se sugeria.

Adoptando la destruccion como principio formal realizard, posteriormente, ofras dos instalo-
ciones: El Rompido vy Temporada de légrimas. La primera constaba de dos grietas enfrenta-
das, ubicadas en dos espacios que habian sido envejecidos haciendo uso de la pintura, para
simular una ruina. Una de las grietas aparentaba dejar ver el exterior, mientras que la ofra,

enfrentada y simétrica a la anterior, habia sido realizada en bronce, negando la transparencia.

Esta obra refleja lo que cabria ver como la necesidad de dejar constancia del paso del
tiempo, para lo que la artista traté la fotalidad del espacio como el soporte de una pintura que
actuaba como trampantojo. No deja de ser una actitud estética en la que se hace uso del
artificio, a diferencia de las propuestas deconstructivas de los afios sefenta, que planteaban
intervenciones reales sobre el espacio. Arfistas como Gordon Matta-Clark, Michael Asher
o el grupo SITE fundamentaron su obra en la destruccion parcial de diferentes espacios
—edificios y salas de exposiciones—, poco tiempo después de que la critica de galerias y
museos expresada por el arfe conceptual modificase el uso que de ellos venian haciendo los

artistas.

Temporada de lagrimas se construiria bajo la misma infencion de recrear una ruina, de antici-
par la ruina de espacios actuales. No obstante, el principio formal de la destruccion no fue
usado aquf fan evidentemente como en El Rompido. Antes que buscar una simulacién, la

artista utilizé formas, materiales y recursos —como el uso repetido, a modo de trama, de las
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El Rompido, 2001. Centre del Carme,
Institut Valencia d’Art Modern, Valencia.






Temporada de lagrimas, 2003. Caixa-

Forum, Barcelona.



Malevich en El Rompido, 2004. Oleo
sobre lienzo. 220 x 200 cm. Coleccién

particular.
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52 SEVILLA, Soledad. «Cuando nada
quede». En: MOLINA, Angela, y SEVK
LLA, Soledad. Cuando nada quede /
sélo el mar en los ojos. Soledad Sevi-
lla. Catélogo de la exposicién. Logrofio,
Sala Amos Salvador, 2004, s. p.

palabras que componen el fitulo— que, de manera mas sutil, sugerian el deterioro fingido en
El Rompido. Todo ello con la intencién de concebir una obra como metéfora de su propio

estado de dnimo, que haria afirmar a la artista:

Ya no es posible la paz sélida de los estanques, vivimos en medio del crepusculo de la

conciencia y de la ética®’.

La visita a la almadraba abandonada de El Rompido, un pueblecito de la costa de Huelva,
fue inspiradora de estas dos Ultimas creaciones, v lo seria ademas de la serie de pinturas que
son precursoras de su obra reciente. En ellas, la naturaleza aparece esfa vez como instauradora

de la rvina, apoderandose de la arquitectura:

Las diversas edificaciones en ruinas de la almadraba emergen y se sumergen entre la maleza,

que en su inquiefante avance transforma todo lo que atrapa en maraia vegetal?.

Desde ese encuentro, su obra viene siendo fruto de la atraccion por este lugar. El méas minimo
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Ventana a una idea, 2003-2004. Oleo
sobre lienzo. Dipfico, 155 x 122 cm
c. u. Coleccién particular.

93 SEVILLA, S. «Cuando nada quede»....,
5. p.
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elemento —las grietas, las manchas en la pared, las masas de maleza, el deterioro de las
puertas y ventanas— ha sido traducido como recurso estético y procesual. De ello quedara
constancia en el video que, con el nombre de El Rompido, documenta la génesis formal de su
obra ltima, y en cuadros como Asi procede la naturaleza (2007), Cuadroterapia (2007) o
José Tomés (2007), en los que, no obsfante, predomina la intencién de abstraer la imagen

figurativa que los origina:

[...] de esa conexion emocional con el paisaje surge la necesidad de la creacion v el lento
proceso de contemplar las relaciones entre las imégenes ofrecidas por los fenémenos naturales
y la abstraccion de las estructuras en que se susfentan los procesos de la creacion. Mas que
fratar de transferir la configuracién compleja de los primeros a los cédigos de expresion de
las segundas, lo que prefendo es explorar su mutua relacién y elaborar obras que manifiesten

la tensién entre ambos mundos®.

Todo ello coincide con el recuerdo del Cuadrado negro sobre fondo blanco (1913), de
Malevich, recuerdo en el que se superponen fanto la composicién de esta obra clésica como
el descubrimiento, al contemplarla en vivo por primera vez, del craquelado que sufre. Su
esquema compositivo y su degradacién material quedarén unidos a la vision de las ventanas

de aquella almadraba en ruinas, activando el proceso de realizacion de estas pinturas.

las ventanas que figuran en estos cuadros, como Malevich en El Rompido (2004) o Jade y
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coral {2005), aludiendo a esas ofras, pueden enfenderse como metéforas de la creacién
arfistica, en fanfo que representan, en conjunto, la dualidad que la define: la mirada hacia el
exterior y la mirada introspectiva. En algunos casos, deja constancia de ambas mediante el uso

de la particion que ofrece el dipfico, como en el caso de Ventana a una idea (2003-2004).

La primera de esas miradas aparece reflejada en la representacién de ventanas que comuni-
can con la realidad exterior, filrada por la artista, traducida a su propio lenguaie v llevada a
su mundo particular de meféforas. La segunda viene dada por la sugerencia de ventanas que
se abren hacia ofra redlidad, la de la artista y su mundo interior; un mundo que, por su
inconcrecién, no participa de las formas de la realidad visible, y que, como se vio anterior
mente, puede ser sugerido de un modo que lo desvincule de esas formas o las utilice como
simbolos. Al final del proceso, queda el cuadro como reflejo y como objeto de reflexion sobre
su propio paisaje interior, para lo que se requiere la renuncia al ilusionismo v la constatacién

de la planitud de su superficie. Y es enfonces cuando aparece, como antes el muro, la valla.

Obra reciente

Es tradicion en la pintura la bisqueda de artificios capaces de provocar un engafio. Su
capacidad de ilusionismo, que, desde el renacimiento, se ha ido incrementando con nuevas
esfrategias, puede ser ufilizada para fingir verosimilitud en todo aquello que el artista se
proponga. Lo que, en ocasiones, podria ser féciimente llevado a la practica por ofros medios,
se busca en las infinitas posibilidades de mimesis de la pintura, pues el pinfor rara vez renun-
cia a hacer uso, en mayor o menor medida, del componente de inexplicabilidad que todo
cuadro posee. Ejemplificandolo, existen numerosas experiencias que se remontan hasta la

antigiedad clésica, como la que recuerda Ramén Pérez de Ayala:

Simplemente a fitulo anecdético traigo a cuento dos textos, de Plinio, el viejo, sobre pintura
y pintores. El primero se refiere a un cerfamen, competencia o concurso que tuvieron entre si
Parrasio y Zeuxis, por ver quién aventajoba a quién. Zeuxis mostrd un racimo de uvas,
pintado con tal veracidad que los pajaros acudian a picarlas. Parrasio, enfonces, frajo una
tabla cubierta con un pafio. Quiso Zeuxis levantar el pafio y hallé que estaba simulado en
pintura. Por donde quedé corrido y puesto en claro que Parrasio era mejor pintor, puesto que
si Zeuxis engaid a los pajaros, él engafiéd al propio Zeuxis. He aqui la nocién antigua,

permanente y més extendida de la pintura, en cuanto verdad engafiosa e ilusién dptica®®.

A veces, el simulacro ha llegado a ser tan perfecto que cabe hablar de sinestesia, de la
posibilidad de atribuir a la pintura diferentes niveles de percepcién, como generadora de

sensaciones que, superando lo puramente visual, inciden en el resto de los sentidos.

Asi vuelve a suceder hoy, junto a ofras propuesfas, después de que esta actitud fuera denostada
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Koan 1, 2006. Oleo sobre lienzo.
105 x 86 cm. Propiedad de la artista.

Koan 2, 2006. Oleo sobre lienzo.
105 x 86 cm. Propiedad de la arfista.
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durante largo tiempo por cada una de las vanguardias, a cuyos intereses dejé de servir la
imitacién fiel de lo visible. A aquella etapa sobrevino un breve periodo en el que las précticas
surgidas a la luz del proceso de desmaterializacion del objeto artistico excluyeron no sélo la
figuracién, sino todo lo relacionado con la tradicién pictérica. La dicotomia entre figuracion y
abstraccién —alimentada por el expresionismo abstracto, primero, y el fotorrealismo,
después—, que obligaba a tomar partido por una u ofra opcién formal, se flexibilizé
franscurrido aquel periodo, con el simbélico reforno de la pintura durante los afios ochenta.
Los comportamientos que hasta enfonces las diferenciaban, son utilizados en la actuali-

dad indistintamente.

La serie de cuadros que constituye el cuerpo central de la obra reciente de Soledad Sevilla es
muestra de esa nueva situacion, en la que abundan los intercambios entre las disciplinas
arfisticas y, como consecuencia de ello, entre diferentes opciones formales, que cada vez son
mas dificiles de definir, suponiendo que fuese necesario hacerlo. También es muestra de la
confianza hacia la pintura como medio, confianza que el vaticinio de su hipotéﬁco desopori-
cion durante los afios sefenta no llegaria a quebrantar. Si bien no es posible afirmar la existen-
cia de una postura andloga en la actualidad, si lo es hacerlo a propésito de una actitud
predominante, focalizada en las instituciones y centros de arfe contfemporaneo, que puede
condicionar, en cierta medida, el trabajo de los arfistas. En funcién de esa actitud, la pintura
se ve parcialmente eclipsada por nuevos lenguajes y coartada por imposiciones ajenas a su
propia logica, entre las que debe mencionarse la inclusion, a través de mensajes expli-
citos, de un contenido que aborde problematicas de tipo social. Esto sucede a pesar de

experiencias anteriores, que, desde Wassily Kandinsky hasta Robert Ryman, demuestran



Koan 3, 2006. Oleo sobre lienzo.
105 x 86 cm. Propiedad de la artista.

Koan 4, 2006. Oleo sobre lienzo.
105 x 86 cm. Propiedad de la arfista.
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que e| uso de un contenido de HpO narrativo no puede ser COﬂSiCleFOdO Ccomo un valor en

términos artisticos:

Hasta los pasados ochenta, los pintores buscaron, sobre fodo, la abstraccién, con toda
honradez, con foda sinceridad, con foda conviccién. Esa experiencia ha demostrado repetidas
veces que la existencia de un contenido narrativo no es un valor en términos artisticos. Més
ain si adopta el caracter de una afirmacion maniquea, dogmatica, beata, si abandona el
saludable terreno de la duda, el punto hamletiano que le es tan consustancial en tanto que

lenguaije que aspira a ser universal en el espacio y el fiempo®.

Las obras en las que Soledad Sevilla trabaja actualmente se circunscriben, por fanto, a su
propio dominio, el de la fraduccién en imagenes de la realidad que el artista percibe; no
funcionan como propaganda ni estan subordinadas a la frasmisién de un mensaje unidireccional
de identificacion automdtica. La serie Los apdstoles (2006-2008) surge de la depuracion de
su obra precedente, la serie de venfanas que le inspira EI Rompido, enfre las que cabe
destacar, como anfecedentes muy directos, las fituladas Koan (2006). Suprimiendo determi-
nados componentes hasta obtener las vallas de madera que cegaban algunas de esas vento-
nas, derivard la atencion de aquellos cuadros hacia la ambigiiedad que provoca el engafio
visual. La representacion fiel de un elemento reconocible, la madera, se evidencia aqui como
pura anécdota, ya que se frata sélo de un instrumento para conseguir un obijefivo que va mds

alléd de su consecucion.

El ofro origen de esfa serie, del que adopta su nombre, es el Apostolado de Rubens, de hacia

1610, que pertenece al Museo del Prado. las telas pintadas sobre tabla, formando las
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vestiduras de los apéstoles, son el principal interés de la artista, que invierfe la accién de

Rubens, imitando la madera en un lienzo:

Mi deseo ha sido establecer una relacion entre las telas y las moderas, sugerida por la
transparencia que parece adquirir la pintura sobre la fabla en estos cuadros. Yuxtaponiendo
fuentes confradictorias, se ponen en entredicho las convenciones ilusionistas de la representacién.
El efecto de la veta de la madera puede parecer narrativo, incluso un tanto simple o rudimen-
tario, pero su aparente literalidad sirve para constatar que no es mas que una trampa, pues

el soporfe no es aqui madera®.

Dos afios antes de empezar a frabajar en esta serie, la artista realiza una pieza que ilustra los
mismos principios ilusionistas. Se trata de El esquelefo (la sombra del suelo) [2004), una
instalacion de marcado carécter escultérico, en la que vuelve a aparecer, después de quince
afos, el recurso de la cuadricula, debido, esta vez, al uso del plano de la ciudad de Barce-
lona como modelo. El plano fue troquelado y ampliado para dar lugar a una obra de grandes
dimensiones, que fue fundida en aluminio sobre una base que poseia la ondulacién necesaria
para evocar la calidad del papel. Actualmente, la pieza se puede contemplar en el Hospital
de la Santa Creu i Sant Pau, en un emplazamiento que evidencia la contradiccién entre forma

y material que subyace en la obra.



El esqueleto (la sombra del suelo),
2004. Aluminio. 600 x 1.200 cm.
Hospital de la Santa Creu i Sant Pau,
Barcelona.
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En Los apdstoles, la simulacion comienza desde la eleccion del soporte, que coincide en
varios puntos con las propiedades fisicas de las vallas que sirven como modelo: en sus
dimensiones y en su planitud. No se trafa de un trampantojo realizado segin la fradicién
barroca, pues el referente carece del volumen necesario para fingir espacio y tridimensionalidad.
En lugar de eso, se recrea su superficie, y su profundidad coincide con la profundidad real del
bastidor que sujeta las telas. Con ello, queda evidenciada la fisicidad del objeto que es el
cuadro. Una vez relegadas sus anteriores funciones como cubo de escenificacion o como
plano que se extiende en el espacio —heredadas del renacimiento y del expresionismo
abstracto, respectivamente—, se mimetiza con el modelo hasfa un punto en que el engafio

visual es perfecto.

Los apéstoles se artficula en tres grupos de cuadros que se diferencian entre si por sus dimen-
siones, debido al hébito de la artista de incrementar progresivamente el formato de los que
podrian ser entendidos como estudios: menores, medianos y mayores. En las versiones mas

grandes, los apdstoles mayores, es donde se percibe mas claramente el didlogo que estas
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obras esfablecen con el espacio en que se instalan. El trampantojo es doble en esfe caso,
porque no sélo se da en la sustitucién de la tela por la madera, sino también en la suplanta-
cién del muro por la valla. El comportamiento de estos cuadros en su conjunto, perfilado ya
por la pintura de la década anterior, ha sido desarrollado hasfa un punto en que recuerda al

que Rothko deseaba para sus propias pinturas:

Dado que mis cuadros son grandes, llenos de color y sin enmarcar, y que las paredes de los
museos son generalmente inmensas y formidables, existe el peligro de que los cuadros se
relacionen con las paredes como si fueran éreas decorativas. Esto serfa una distorsion de su
significado, ya que los cuadros son intimos e intensos [...]. Saturando la habitacién con el
impacto de la obra, ésfa vence a las paredes v la fuerza de cada obra individual me resulta

mas evidente®” .

Al tiempo que Soledad Sevilla trabaja en esfa serie de cuadros, que se comporta de un modo
parecido a una instalacion, concibe Un afio de memoria (2008), su insfalacién mas reciente,
que surge, como ofras, después de un meditado proceso pictérico. En su fase final, la
obra ha adoptado como soporte el formato del video, que es reducido a su unidad mas
sencilla: la transicién de una imagen hacia ofra que sufre una variacién apenas perceptible.
Se compone de una sucesién de imdgenes que representan las fases lunares, enlazando
conceptualmente con obras anteriores, como Leche y sangre (1986) o la serie La que recita la
poesia es ella, en las que la nocion de lo femenino se convertia, de un modo muy sufil, en el

hilo conductor.

Como los apéstoles, Un aiio de memoria es una obra que no enuncia nada fuera de su légica
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como imagen, a pesar de su acentuado carécter icdnico. Adopta la condicion ciclica e
infemporal de la naturaleza, lo que remite a la condicién minimalista presente de un modo
md&s o menos regular, como se ha visto, a lo largo de toda la trayectoria de la arfista. Una
frayectoria en constante evolucién, sin saltos ni golpes de efecto, que, como Rilke, parece

querer decir:

[...] sélvese de los temas generales y vuélvase a los que le ofrece su propia vida cotidiana:
describa sus melancolias y deseos, los pensamientos fugaces y la fe en alguna belleza;
describalo todo con sinceridad interior, franquila, humilde, y use, para expresarlo, las cosas
de su ambiente, las imagenes de sus suefios y los objetos de su recuerdo. Si su vida cotidiana
le parece pobre, no se queje de ella; quéjese de usted mismo, digase que no es bastante
poefa como para conjurar sus riquezas: pues para los creadores no hay pobreza ni lugar

pobre e indiferente®®.
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Apéstoles menores 1, 2,y 3, 2006.
Dipticos: impresién digital, 90 x 86 cm;

leo sobre lienzo, 105 x 86 cm. Propiedad
de la artista.



Apésioles menores 4, 6, y 7, 2006.
Dipticos: impresién digital, 90 x 86 cm;

Sleo sobre lienzo, 105x 86 cm. Propiedad
de la artista.



Apbstoles menores 8, 8 bis, y 9, 2006-
2007 . Dipticos: impresién digital, 90 x
86 cm; dleo sobre lienzo, 105 x 86 cm.

Propiedad de la artista.



Apdstoles menores 10, 11,y 12,2007.
Dipficos: impresion digital, 90 x 86 cm;

Sleo sobre lienzo, 105 x 86 cm. Propiedad
de la artista.



Apdstoles medianos 4, 7, 8, 5,6, 3,y 1,
2006. Oleo sobre lienzo. 170 x 130
cm. Propiedad de la artista.












Sélo tablones, 2008. Oleo sobre
lienzo. 240 x 200 cm. Propiedad de

la artista.



Apéstoles mayores 2, 2007. Oleo
sobre lienzo. 240 x 200 cm. Ayun-
tamiento de Madrid. Museo de Arte

Contempordéneo.



Apéstoles mayores 3, 2006. Oleo
sobre lienzo. 240 x 200 cm. Propiedad
de la artista.



Apéstoles mayores 7, 2007. Oleo
sobre lienzo. 240 x 200 cm. Propiedad
de la artista.



Apostoles mayores 8, 2006. Oleo
sobre lienzo. 240 x 200 cm. Propiedad
de la artista.



Apéstoles mayores 6, 2006. Oleo
sobre lienzo. 240 x 200 cm. Propiedad

de la artista.



Apéstoles mayores 5, 2006. Oleo
sobre lienzo. 240 x 200 cm. Propiedad
de la artista.



Apéstoles mayores 4, 2006. Oleo
sobre lienzo. 240 x 200 cm. Propiedad
de la artista.






Apésioles blancos, 2007. Oleo sobre
lienzo. Triptico, 240 x 600 cm. Propiedad
de la artista.



Jade y coral, 2005. Oleo sobre
lienzo. 220 x 190 cm. Propiedad de
la artista.



José Tomds, 2007. Oleo sobre
lienzo. 220 x 190 cm. Propiedad de
la artista.



Asl procede la naturaleza, 2007.

Impresion léser sobre lienzo. 300 x 200
cm. Propiedad de la arfista.



Cuadroterapia, 2007. Oleo sobre
lienzo. 300 x 260 cm. Propiedad de

la artista.



28 noches, 2007. Tinta china y acri-
lico sobre papel. Veintiocho papeles.
138 x 132 cm c. u. Propiedad de la
artista.





















Un aio de memoria, 2008. Proyeccion
digital. Medidas variables.

La siguiente ilustracién corresponde a
la primera imagen de esta obra. Cada
una de las doce lunas que la componen
ha sido representada del modo en que
se ha visto o se podrd ver la primera
noche de cada mes del afio 2008.












Apéndices






Soledad Sevilla frabajando en El Rompido

! la presente recopilacién se ha hecho de
acuerdo con la arfista, prescindiendo de es-
critos que considera menos importantes y de
entrevistas y declaraciones. Aparte del tra-
bajo de edicién, los textos incluidos han sido
revisados por ella, infroduciendo, en algu-

nos casos, modificaciones pumua\es.

2 En: AAW. [ALEXANCO, José Luis; BARBADILLO,
Manuel; DELGADO, Gerardo; GARCIA
ASENSIO, Tomds; GARCIA CAMARERO, Ernes-
to; GOMEZ PERALES, José Luis; LUGAN, Luis;
PRADA POOLE, José Miguel de; QUEIDO,
Manuel; SEMPERE, Eusebio; SEVILA, Soledad.]
Generacién automdtica de formas plésticas.
Catélogo de la exposicién. Madrid, Centro
de Cdleulo de la Universidad de Madrid,
1970, s. p.

Escritos de Soledad Sevillar

[Texto para el catélogo Generacién avtomdtica de formas plésticas)’

Este frabajo tiene como finalidad la investigacion de la estructura del ritmo no secuencial en el

tiempo, o sea, de aquel objefo ritmico estatico. Los presupuestos o hipotesis sobre los que se

pretende actuar son:

1.

La carga estética en nivel T (observacion fotal del objefo) es independiente de la forma de la unidad

de repeticién, aunque ésla sea lo suficientemente grande.

El objefo ritmico da lugar a «configuraciones» gestalticas. O sea, hay asociacién global de elemen-

tos ritmicos idénticos, por lo que existe dependencia de las formas envolventes de los mismos.

Dependencia posicional. El ritmo sufre una fransformacion estructural si cambia su posicion de refe-

rencia frente al observador.

El frabajo, que esté en su primera fase, ha consistido hasta ahora en los siguientes puntos:

1.

Definicién de una unidad simple no simétrica y rectangular de mdltiples posibilidades de acoplacion

consigo misma.

Definicién de las unidades derivadas deferminadas por los cambios de posicion, definicion que

efectta el ordenador mediante giros y simetrias.

Definicién de las unidades complejas determinadas por las diversas superposiciones posibles entre
las unidades simples y derivadas, obtenidas por el ordenador manteniendo una de las unidades fijas
y barriendo sucesivamente la superficie ocupada por ella'y su perimetro, consigo misma 'y con cada

una de las restantes unidades.

Denominacién vy clasificacién de la forma base con una letra seguida de un subindice correspon-

diente al residuo formal.

Soledad Sevilla; José Miguel de Prada.
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3 En: AAW. [ALEXANCO, José Luis; BUENAVEN-
TURA, Ana; DELGADO, Gerardo: EGUIBAR,
Teresa; FRECHILIA, Lorenzo; GARCIA ASENSIO,
Tomas; GARCIA CAMARERO, Emesto; GOMEZ
PERALES, José Luis; LUGAN, Luis; MARTIN, Abel;
QUEIDO, Manuel; SALAMANCA, Enrique; SE-
GUI DE LA RIVA, Francisco Javier; SEMPERE,
Eusebio; SEVILA, Soledad; YTURRALDE, José
Maria.] Catalogue of The Computer Assisted
Art exhibition held in Madrid in the Palacio
Nacional de Congresos on the occasion of
the German and Middle European Hundred
Percent Clubs and the 8" European Systems
Engineering Symposium. Catélogo de la ex-
posicion. Madrid, Centro de Céleulo de la
Universidad de Madrid, 1971, s. p.

4 En: AAVV. [ALFARO, Andreu; AMADOR
Rodriguez; ASINS, Elena; AYLLON, Manuel;
BARBADILLO, Manuel; BONANNI, Angiola;
CALVO, Javier; CAMIN, Joaquin Rubio;
CARUNCHO, Luis; CASADO, Julién; CLOWEILLER;
CRUZ DE CASTRO, Carlos; CRUZ NOVILLO, José
Maria; FELICIANO Herndndez; FERNANDO
JESUS; GARCIA ASENSIO, Tomds; GARCIA RA-
MOS, Pedro A.; GlL, Julian; GOMEZ PERALES,
José Luis; IGLESIAS, José Maria; JUIO ANTO-
NIO Ortiz; LABRA, José Maria de; LERIN,
Fernando; LUGAN, Luis; MARCO, Tomds;
MARCOS, Miguel; MATEOS, Angel: MICHAVILA,
Joaquin; MIERES, Alejandro; MOYA, Diego;
PERICOT, Jordi; PLANES, Carmen; POVEDANO,
Cristébal; PRADA, José Miguel de; RUEDA,
Gerardo; SALAMANCA, Enrique; SEGUI DE LA
RIVA, Francisco Javier; SEMPERE, Eusebio; SE-
VILLA, Soledad; SORIA, Salvador; VALCARCEL
MEDINA, Isidoro; VEGA, Pilar de la; VICTORIA,
Salvador; VILA ROJO, Jesis; VIRSEDA, Adolfo;
VIRSEDA, Javier; YTURRALDE, José Maria.] For-
ma y medida en el arte espariol actual. Ca-
télogo de la exposicion. Madrid, Ministerio
de Cultura, 1977, p. 134.
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[Texto para el catdlogo The Computer Assisted Arf]?

The objective of this study is rythm and its influence upon the shape of the rythmic object. A single rythmic
object (first order module) has been chosen as the basis in order to simplify this study. By superimposing the

object upon itself, complex units of low order have been obtained. This module has no axes of symmetry.

The first programme consisted of obtaining all the low order units, which was accomplished in the
following manner: starting from the above described base module, the four positions it can assume within
the plane through a rofation of 90° and its symmetrics, are considered as high order modules. Then,
taking as a movement unit the grid unit on which the base module is inscribed, any one of the high order
modules is picked and a scanning is made of the eight high order modules. This scanning is performed
in successive movements in such a way that when both modules are superimposing all or part of their
color areas, the scale registers the sum value of both. All figures obtained through this procedure are

called complex low order units.

The second programme (presently being run) consists of the previous selection of these complex low order
selective units, so that the process can provide a continuous pictorial space of six repetitions by row and
six by column. At a later time in each space, the rows, columns and diagonals will be substituted by the
unit that did not appear originally, submitting them fo the analysis in order to obtain the variation of activity

which has occurred.

El objetivo de este esfudio es el ritmo y su influencia sobre la forma del objeto ritmico. Se ha elegido un tnico
obijefo ritmico (médulo de primer orden) como base, para simplificar esfe estudio. Superponiendo el objeto

sobre si mismo, se han obtenido complejas unidodes de bajo orden. Este mddulo no tiene ejes de simetria.

El primer programa consistio en obtener todas las unidades de bajo orden, lo que fue llevado a cabo de
la manera siguiente: comenzando por el médulo base antes descrito, las cuatro posiciones que puede
asumir en el plano mediante una rotacién de Q0% y sus simétricas, son consideradas médulos de alto
orden. Después, fomando como unidad de movimiento la unidad cuadriculada en la que el médulo base
estd inscrito, se elige uno de los médulos de alto orden y se hace una visualizacién de los ocho modulos de
alio orden. Esta visualizacion se realiza en movimientos sucesivos, de manera que cuando se superpone
una parte o el foal de las areas coloreadas de los dos médulos, la escala registra la suma de ambos. Todas

las figuras obtenidas a través de este procedimiento son llamadas unidades complejas de bajo orden.

El segundo programa (actualmente en curso) consiste en una seleccion previa de esas unidades comple-
jas de bajo orden, de manera que el proceso pueda proporcionar un espacio pictérico continuo de seis
repeticiones por fila y seis por columna. Al final, en cada espacio, las filas, columnas y diagonales serén
susfituidas por la unidad que no aparecié originalmente, sometiéndolas a andlisis para obtener la

variacion de la actividad que ha tenido lugar.

Andlisis y desarrollo de una red bimorfa compuesta por dos poligonos regulares de
cuatro lados*

Esta red, sometida a unos procesos basados en leyes y ritmos precisos, es capaz de generar una



5 En: SEVILA, Soledad. Soledad Sevilla. Tra-
mas y variaciones. Memoria. 1979-80. Ca-
talogo de la exposicion. Madrid, Edikreis,
1981, s. p.

extensa familia de nuevas configuraciones bidimensionales, extensibles, como ella misma, hasta el

infinito, por repeticion o fransformacion de los esquemas iniciales.

Estos procesos de transformacion consisten, basicamente, en superponer dos, tres o cuatro planos de la
esfructura bidimensional y comenzar una serie de movimientos precisos, con el fin de obtener las nuevas
familias procedentes de la red primaria. Mas tarde, seleccionadas deferminadas configuraciones, son
sometidas a estudios de color, ritmo, supresién o fransformacién de parte de los elementos que las
componen, version negativa y positiva, etcétera, proporcionando de esfa manera disfinfos planos de

lectura al espectador, partiendo de una misma base esfructural.

Se podria decir, segin mi opinién, que es un fondo para el pensamiento, y el arte pasa por encima
como una especie de reflejo. Encerrado en leyes fijas, inmutables, puede adoptar, sin salir de ellas,

infinitas variaciones, y con un solo tema repetido, conseguir frazados muy diversos.

Soledad Sevilla. Tramas y variaciones. Memoria. 1979-805.

Desde 1971 estoy ocupada en el andlisis y desarrollo de unas estructuras sobre un plano.

Estas estructuras estén compuestas por formas geométricas que, siguiendo leyes y ritmos precisos, se

desarrollan en continuidad hasta el infinito.

En una primera etapa, elijo una red formada por la repeticién de una o dos figuras geométricas que

rellenan el espacio plano.

Analizando los componentes de dicha red, la someto més farde a procesos de fransformacién, consis-
fenfes en superponer dos o més planos de esta estructura bidimensional y comenzar una serie de
operaciones precisas (desplazamientos, giros...), con el fin de obtener familias procedentes de la red

primaria.

Con posterioridad, seleccionadas las nuevas configuraciones, procedo a estudios de color vy ritmo,
suspension y acumulacion de parte de los elementos que la componen, versién posifiva o negativa. ..,

proporcionando de esfa manera diversos planos de lectura a partir de una misma base esfructural.
Partiendo de una red formada por dos poligonos de cuatro lados. ..
La sustitucion del cuadrado pequefio por sus diagonales cambia el sentido de la trama de base. ..

El enriquecimiento de la reficula anterior se logra con su imagen especular superpuesta, en la que el

desplazamiento se define por los exiremos de la primera, que se convierten en los centros de la segunda. ..
Giro de la red soporte. ..

Altero la proporcién de los elementos que componen la frama.

Suma de las redes anteriores. ..

La experiencia de todo este frabajo me ha hecho ver la importancia ritmica de la supresion o adicién de
los elementos del «fondo», que son los que, en definitiva, transforman la cadencia inicial en pauta

ritmica.
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T

[«Partiendo de una red formada por dos poligonos de [«Lar sustitucion del cuadrado pequedio por sus diagonales»....] [«El enriquecimiento de la reticula anterior se logra con

cuatro lados...».] su imagen especular superpuestan...]

i

[«Giro de la red soporte...».] [«Suma de las redes anteriores...».] [«Con supresién de elementos...».]

oy

[«Con la utilizacién reiterativa de la linea infento crear [«La linea, aqui, ha sido utilizada como instrumento para [«la posibilidad que me brinda la uniformidad de elementos
un ambiente mégico, mévil y envolvente»...] descubrir figuras, y con una funcién representativar. ] y proporciones hace nacer una obra unitaria y armoniosa».]




¢ En: CALVO SERRALLER, Francisco, y SEVILA,
Soledad. Soledad Sevilla. la Alhambra. Ca-
talogo de la exposicion. Madrid, Galeria
Montenegro, 1987, s. p.

Con supresion de elementos. ..

Con la utilizacién reiterativa de la linea intenfo crear un ambiente mégico, mévil y envolvente, lleno de
luz'y penumbra, que sea en gran manera un espacio ficticio, ya que la abstraccién geométrica en la que
me hallo sumergida tiene un carécter marcadamente paradédjico, pues, si por una parte se afirma como
un todo de la creacién mental, por ofra, representa un abandono a una finalidad suntuaria, sometida a

valores puramente sensuales.

Por un lado, estudio el conjunto ritmico, que estd constituido por todo el plano del cuadro, englobando
la tofalidad de los elementos que intervienen en él, y, por ofro, el andlisis pormencrizado de los elemen-

tos particulares que son la base del ritmo.

Las piezas realizadas con elementos aislados, extraidos de la propia red, exigen que una zona del

cuadro sea leida como figura, a costa de la ofra, que se percibe como fondo.

En esfe caso, el profagonismo de la linea nos ofrece la posibilidad de aprovechar la distinta saturacion
que se produce en el espacio con la acumulacion o eliminacion de elementos de la red, de tal modo
que, en algunas zonas, el plano esté abigarado de elementos e inmediatamente pueda hacer apari-

cién un vacio o una sola linea, como prolongacion del tema anterior.
La linea, aqui, ha sido utilizada como instrumento para descubrir figuras, y con una funcién representativa.

La posibilidad que me brinda la uniformidad de elementos y proporciones hace nacer una obra unitaria

y armoniosa.

Procuro que los acontecimientos que se manifiestan a lo largo del desarrollo sean de diversa indole, por

lo que el espectador estaria totalmente envuelto en este espacio inconcluso, infinito.

La distancia de confemplacion la deferminan, unas veces, la ambigiedad del dominio del positivo sobre

el negativo; ofras, la cuidadosa eleccién del color, o las misteriosas leyes geométricas de las framas.

El espectador es atraido o repelido hasta la distancia éptima por los distintos planos de percepcion y

por el descubrimiento de que la aproximacién fisica es un dato variable e importante de la visién.
Un espacio ficticio, magico, mévil, envolvente, lleno de luz y penumbra. ..
Ritmos, tramas, variaciones. ..

Memoria.

Soledad Sevilla, 1979-80.

la Alhambra®

Granada, con su Alhambra, es para mi el ideal estético de la expresion de la belleza de la forma, lleno
de simbolos de exotismo sensual. En el trabajo que he desarrollado a lo largo de cuatro afios, he
intentado reflejar la huella que han dejado en mi los aspectos, tanto superficiales como profundos, de la
arquitectura de la Alhambra. Formas visuales y estados de énimo han constituido la materia prima que

ha amalgamado la pintura que he ido produciendo en esfe periodo, centrada sobre tres temas nacidos
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de la contemplacién del mundo de la Alhambra: la magia de las puertas, la magia de los reflejos vy la
magia de las sombras. Todos ellos transformados en espacio, espacio que se ha intentado fijar en las

telas a través de brumas, insinuaciones y luces.

Los fres temas estan simbolizados por tres ambientes reales que pertenecen a fres lugares fipicos del
palacio de la Alhambra: el Cuarto Dorado, el Patio de los Arrayanes y el Patio de los Leones. El primero

para las puertas, el segundo para los reflejos y el ltimo para las sombras.

La exposicién que hace Oleg Grabar en su libro sobre el palacio, La Alhambra: iconografia, formas y
valores —Madrid, Alianza, 1980—, de esfos fres femas vértice, y que puede servir de hilo conductor,

es la siguiente:

1. El Cuarto Dorado.

Al este de la sala del Mexuar hay un patio muy pequefio con un pérfico en el lado norte que lleva a una
pequefa habitacién alargada que domina el valle. Este patio, con la sala incluida, se conoce en la
actualidad con el nombre de Cuarto Dorado [...]. Muy restaurado, aunque con excelentes resultados, es

una de las partes mas importantes y mas enigmaticas de la Alhambra. [...]

[...] es importante sobre todo por su notable exiremo sur, en el que una pared enteramente cubierta con
una delicada decoracién de escayola y yeso, con dos puertas y cinco ventanas coronadas por un friso
de mocdrabes y otro de madera sobre el que vuela un gran dlero, crea una composicién realmente
extraordinaria. Dejando a un lado la decoracién de la pared, [...] el problema estriba en identificar su
propésito. De hecho es una puerta monumental para los palacios construidos o reconstruidos bajo
Muhammad V. Que fue pensada como entrada real nos lo indica su inscripcién, que incluye, en primer
lugar, el celebrado verso del Trono del Coran (I, 256), una de las enunciaciones més majestuosas del
poder divino [...]. Encima del pasaje corénico, un poema identifica la pared como una «puerta donde
[los caminos] se bifurcan y a través [de la cual] el Este envidia al Oeste». [...] El detalle mas importante
por ahora es que las dos puertas son exactamente del mismo famaiio y del mismo tipo. Pero una de ellas
vuelve directamente a los patios delanteros, mientras la ofra, gracias a un pasadizo en angulo recto,
penetra de repente en el gran Patio de los Arrayanes. La singular caracteristica de esta enfrada-fachada
inferna es que su crucial bifurcacién dentro de todo el sistema de comunicaciones de la Alhambra queda

oculta ala vista. [...]

En la Alhambra no hay portales ni perspectivas que lleven de una unidad a ofra. El Cuarto Dorado es
una puerta, pero también una trampa, porque no indica la direccién correcta. De hecho, el palacio en
su conjunfo es como la Ciudad de Bronce de Las mil y una noches, donde pasadizos secretos y puertas
muy pequefias llevan al visitante, accidental y secrefamente, de un maravilloso conjunto arquitecténico

al siguiente.

Este seria el mundo de las puertas, de las enfradas, de las insinuaciones de lo que hay detrés, el mundo
de lo misterioso, de lo oculio, de aquello que sélo se entrevé como en las luces de los suefios, de puertas
que son frénsitos entre el amanecer v la tarde.

2. El Patio de lo Arrayanes.

Jardines, esfanques y fuente suponen, claro estd, usos mucho mas originales e importantes del agua.



También han sido estudiados y descritos més defallada y més frecuentemente, aunque muy pocas veces
en conexién con la arquitectura o con el mismo edificio v sin llegar a proponer hipétesis sobre su
significado. La asociacién del agua con los jardines se da en la Alhambra fundomentalmente de dos
maneras. Una, como en el Patio de los Arrayanes, el Partal y el Generalife, es esencialmente estética, en
el sentido de que un estanque alargado o dos, en el caso del Generdlife, se presentan como ejes
fundamentales de las composiciones, y los arboles, arbustos o flores se plantan a su alrededor. La ofra,
como en el Pafio de los Leones, es dindmica, y en ella dos ejes de agua surgen en habitaciones
adyacentes y se mueven hacia el centro del patio para volver a la fuente y derramarse a través de las

fauces de los leones.

Este serfa el estdtico mundo de los reflejos, de la forma y suimagen, de lo que estd arriba y se convierte
en abajo, de las ilusiones y los espejos, de las luces que se multiplican, de la noche que se convierte en

manana.

3. El Patio de los Leones.

[...] se trata de una composicion cerrada, de unidades largas y cuadradas o casi cuadradas, alrededor
de un espacio abierto rodeado por un pértico, y que enfrafia una compleja jerarquia de partes, no sélo
en un orden casi bidimensional a modo de fachada (como en el extremo norte del Patio de los Arrayanes)
sino también en el espacio fridimensional. El patio mismo es més bien pequefio (28,50 por 15,70
metros), y el pértico que lo rodea, con dos pabellones saledizos, articula los lados del patio de manera

extraordinariamente complicada. [...]

En el lado occidental del patio hay simplemente una larga habitacién, la Sala de los Mocérabes, con
techo renacentisfa. El extremo este, conocido como Sala de los Reyes, es mas complejo. Consiste en
primer lugar en tres unidades cuadradas, mds altas que el resto y cubiertas con copulas de mocarabes
de yeso. Esfas unidades cuadradas estén enmarcadas y separadas por cinco espacios rectangulares
con arcos muy ornamentados y fecho plano. El efecto total es el de una ritmica sucesion de partes

iluminadas y oscuras, que parecen alargar la sala. [...]

El conjunto de los Leones no es una simple yuxtaposicion de unidades separadas [...]. Se frafa en
realidad de un conjunto muy complicado en el que el todo y las partes se hallan relacionados entre si de
forma nada comdn. Un ejemplo de esta complejidad se ha mencionado ya. El pabellén cuadrado en el
lado més corto del patio precede a la sala alargada v se proyecta hacia el interior del patio. Esfo es
exactamente lo contrario del orden habitual que se encuentra en los lados mas largos e ilustra un
principio muy interesante de arte decorativo islamico, muy poco usado en arquitectura, y que consiste en
hacer significativos los temas omamentales tanto positiva como negativamente dentro de la misma
composicién. Dicho en ofras palabras, que el fondo de un dibujo pueda verse también como el principal

motivo decorativo.

Y ast llegarfamos al mundo de las sombras, del espacio producido por el espacio, del claroscuro y la
vibracién del aire, de las formas que engendran formas, del protagonismo del fondo y la complejidad,

del crepisculo que se fransforma en alba.

Todo ello son apuntes, rafagas de imégenes y sensaciones, que, enfrevistas y sentidas a lo largo de
moltiples visitas al palacio, de tranquilos paseos v lentas horas de inmovilidad, he intentado trasladar a

los lienzos, transformando las sensaciones y sentimientos en luces y formas.



7 En: AA V. [NAVARRO, Mariano; SEVILA,
Soledad; VILAESPESA, Mar.] Soledad Sevilla.
Catdlogo de la exposicion. Madrid, Galeria
Soledad lorenzo, 1988, s. p.

& En: MAYORAL, Marina, y OIMO, Santiago
B. Soledad Sevilla. Instalaciones. Granada,
Diputacioén Provincial de Granada, 1996,
p. 84.

? En: PANERO, Juan Luis, y SEVILLA, Soledad.
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132

Adelantando el engafo’

No es su estética lo que me interesa, sino su belleza.

[Soledad Sevilla]
Se abre el chiquero. El foro salia sobre la arena'y, al galope, acude al capote que un peén mueve a lo lejos.
El ritual comienza.

El foro remata en tablas. El pedn burla la embestida y cuando el toro regresa, suelia una punta del capote.

Momentos antes, por la puerta de cuadrillas, aparece sobre la arena un enjambre de toreros y caballos.
Los toreros se adelantan y recogen los capotes que reposan en una fila perfecta, asomando sus picos

sobre la barrera.

Llama la atencion la precision del plegado. En el transcurso de la lidia, tantas veces cuantas el matador
lo requiera, capote y muleta le llegaran, repitiendo sus pliegues y posfuras, con precisién insistente. El

rito lo demanda.

Terminado el paseillo, su presencia se multiplica, y esa presencia perturbadora, franquilizadora, expec-

tafiva, hipnética o protectora, defenderé toda la tarde al torero.
Tranquilizadora, cuando asoma parcialmente por la boca del burladero.
Protecfora, cuando acude con el pedn a sortear el peligro.

Hipnética, cuando paraliza al toro mientras el maestro atiende a ofros ritos.

Son los engafios, felas que han otorgado al color una denominacion propia: rosa capote. A lo largo de
la lidia el torero sélo abandonard el rosa para cambiarlo por el rojo de la muleta. Y esos engafios, con
la inteligencia y sensibilidad de quien los gobiema, convierten el toreo en la manifestacion minimal por
excelencia. Desde el cenfro geométrico del redondel y con tan escaso recurso, el torero hace frente al

foro y participa de todas las emociones propias de la creacion artistica humana.

[Sobre Toda la torre (1990)

Como una serie de paréntesis cerrados en el espacio en penumbra del estudio, la luz ha compuesto una
escultura carente de color. las posibilidades de crecimiento de esas rafagas luminosas se interrumpen al
encontrarse con las caras del poliedro, pero las particulos suspendidas nos indican que es sélo una pausa

en esfado de alerta. Divisible hacia dentro, expansiva hacia fuera, luz para ser vista o para dejar ver.
Proceso”
Hay un mundo en el que la razén surge de la experiencia, y ofro diferente en el que se actia de manera

que el reconocimiento se halla por encima de la comprensién. A este mundo no se le puede buscar la

légica. No la tiene. En él, el presagio, la improvisacién, la magia y la sabiduria, parecen imponerse por



19 En: SEVILA, Soledad. En ruinas. Catalogo
de la exposicion. Valencia, Galeria la
Nave, 1994, pp. 56

encima del método. Sélo bajo unas condiciones semejantes los objetos dejan de ser mudos y despiertan

en mi la necesidad de creacion.

Estas caracterfsticas esenciales en el universo taurino son las que han logrado seducirme, aporténdome
la tensién necesaria para enfrentarme con capotes, muletas y demés aperos del arte de torear. Bajo este
influjo ha transcurrido el fiempo en el que se desarrolla el trabajo de esta exposicién, que fitulo Proceso,

en la que intento mostrar todo este discurrir entre las primeras impresiones v el resultado final.

Comienza la exposicién con los primeros dibujos que tarde tras farde surgen en la plaza de toros
mientras discurre la fiesta. Estos son para mi como un eco que reprodujera el sonido original
distorsionandolo, y dan lugar en mi interior y en el pensamiento a un rechazo de la imagen directa que
en modo alguno capta con fidelidad esas sensaciones iniciales, llevandome por tanfo a una compulsiva

elaboracién de los trazos que han producido esas primeras impresiones.

Estudios, bocetos, carboncillos, grafitos, pasteles y telas, tanto medianas y grandes como pequefias, son
el resultado de un interrogatorio personal que infenta esfablecer un orden interno, inspirado en el apasio-
nante ritual taurino. Hitos de esfe orden inferno son los siefe capotes que configuran la instalacién Nos

fuimos a Cayambe, con la que se cierra el ciclo de este proceso.

El itulo de la instalacién nace del relato de Juan Luis Panero que abre este catélogo, que estd dominado

por el espiritu enigmdtico y poético que he frafado de transmitir en todo momento.

Mayo 1904-19921°

En la primavera de 1991, Mar Villaespesa, comisaria de «Plus Ulira. Proyecto de arte publico del
Pabellén de Andalucia», para Expo 92, me ofrecié, por ser de las primeras artistas con las que confactaba,

«toda Andalucio» para elegir el lugar donde realizar una intervencién piblica.

En un principio, no pensé en ningln proyecto para Vélez Blanco, sino para Granada, para el Palacio
de Carlos V, en la Alhambra. Como residia enfonces en la Fundacién Rodriguez-Acosta, en la misma
ciudad donde ahora vivo, propuse hacer un montaje relacionado con mis series de Los foros, cuyo
principal elemento era una proyeccién sobre los muros circulares del palacio. No hubo, sin embargo,

acuerdo con la direccién de la Alhambra y fue después cuando pensé en el Casfillo de Vélez Blanco.

Siempre me habia impresionado la noficia, que supe en un curso sobre renacimiento espariol, de que el
patio del castillo hubiese sido vendido a un coleccionista, desmontado piedra por piedra y enviado
finalmente a Nueva York. Cuando vivi en los Estados Unidos, visité el Metropolitan y vi el patio, expuesto
en una de sus salas y exirafiado absolutamente, quizés como yo misma, de sus raices. Me producia una

sensacion de desgarro y de tragedia que quedé archivada y guardada.

Pensé entonces que lo Gnico que debia hacerse era devolver a Vélez Blanco lo que se llevaron, ver ofra
vez lo que ya no contemplédbamos del patio del castillo. Es decir, proyectar sobre los muros en ruinas el

esplendor del que habia sido expoliado.

Meses més tarde, comenzamos a frabajar en el proyecto, viajando a Nueva York a fotografiar los fres

lados del patio, ahora en el Metropolitan, que habia que restituir mediante la proyeccién. En el laborato-
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rio eliminaron de las fotografias todo aquello que hay instalado por el Metropolitan en el patio y que no

pertenece a Vélez Blanco.

Quisimos ser especialmente rigurosos en la reconstruccion documental, porque la recuperacion de deter-
minadas sensaciones me parecia estrechamente ligada a la recuperacién de cierta verdad, verdad
historica y verdad literaria, poética. Unicamente dejamos un banco que no pertenecia a Vélez Blanco y

funcionaba como trampantojo, y la gente de Vélez Blanco infentaba sentarse en él.

Una vez en el patio hubo que redisponer aquellas partes de la ruina en las que resultaba imposible la
proyeccion. Cubrir algunos huecos de puertas y ventanas y, sobre todo, instalar un andamio y una pantalla de
17 mefros de largo por 6 de alto, que cubriese todo el vano de la galeria del segundo piso del lado este.
Esas pantallas eran de un material que se integraba perfeciamente con la fierra, pues mi principal inferés era

no modificar en lo posible la ruina, asf que solo se intervino donde el vacio lo hacia imprescindible.

A la caida de la tarde, cuando todavia habia luz, se encendian los proyectores y la imagen empezaba
a percibirse lentamente. Esa suave veladura que el crepisculo permitia iba infensificandose a medida
que caia la noche. Con la completa oscuridad, la fusién entre las paredes desconchadas y la imagen
proyectada nos hacia pensar que ese hueco descarnado y ruinoso acogia lo que le pertenecié con una

emocionante sinfesis entre realidad y ensoiacion.

Su desaparicién seguia un proceso inverso, muy pausado fambién, aunque més répido que el principio.
la imagen se alejaba, difuminandose en la noche y reintegrandonos a la realidad de las paredes

carcomidas y desnudas.

Los cuadros inspirados por el Castillo de Vélez Blanco tratan de evocar esos momentos, una sintesis entre
el espacio en ruinas al que pertenecio una de las joyas de la arquitectura del renacimiento espariol y la

sublimacién de un reencuentro con el pasado.

(-]

[Sobre Que su cante me lastima (1994-1995)]"

Era verano, el calor sofocante no habia cedido apenas, a pesar de ser las siete de la tarde. Al tomar el
callején que conduce a la Plaza de las Pasiegas, por delante de la Catedral, me quedé paralizada ante
la vision. Un indigente dormia en un viejo porfalén, con un péjoro muerto abierfo de alas sobre su
pecho. Lo primero que pensé fue volver a casa para coger la cadmara y hacerle una foto, pero era un
momento en el que no me encontraba bien y comprendi que ese esfuerzo me superaba, asi que perma-

neci durante un buen rato mirando y preguntandome sobre aquella situacion.

sQué pasaba? 3Era su mascota? glenia hambre? La terura de la escena se imponia sobre ofras
consideraciones. A pesar del calor, aquel hombre se vestia con varias capas de ropa del mismo color
pardo que el zorzal muerto sobre su pecho. Después de un rato me marché ante el temor de que el

hombre se despertase y pudiera sentirse ofendido anfe mi asombrado inferés.

Durante unas semanas, la imagen, como una foto fija, se establecié en mi memoria. Ademés, descubria

cémo por las calles de Granada era habitual encontrar péjaros muertos debido al calor sofocante.

Que su cante me lastima es un proyecto que recoge esa serie de emociones.



12 En: POWER, Kevin, y SEVILA, Soledad.
Soledad Sevilla. Catélogo de la exposicion.
Madrid, Galeria Soledad Lorenzo, 1995, p.
1.

13 En: AAW. [AGRELA, Angeles; CASTRO
FLOREZ, Fernando; EQUIP ADONAT: JARA, Ju-
lio; MARCO, Angeles; MIRALLES CRISOSTOMO,
Barfolomé; NAVARRO, Santiago.] Llocs Lliures
VI. 8 infervencions al centre historic de Xabia.
Catdlogo de la exposicién. Xabia, Ajuntament
de Xabia, 1998, s. p.

14 En: MOUNA, Angela, y SEVILA, Soledad.
Cuando nada quede / sélo el mar en los
ojos. Soledad Sevilla. Catélogo de la expo-
sicion. Logrofio, Sala Amés Salvador, 2004,
s. p.

[Todo cuadro surge de ofro cuadro]'?

Todo cuadro surge de ofro cuadro, porque el arte no es tanto la expresion sino la investigacién de la

vida interior.

La angustia, la nostalgia y la inseguridad presiden la batalla diaria en el estudio, en ese intenfo de
trascender los limites de nuestra vida cotidiana. Se trata de hacer un esfuerzo por descubrir, identificary

captar aquellas cosas cuya existencia sentimos, pero no conocemos el modo de conseguirlas.

Han pasado fres afios desde que comencé algunos de estos cuadros, que he titulado genéricamente En
ruinas. He vuelto sobre ellos muchas veces, los he terminado y vuelto a empezar. El hecho concrefo que
motivé su arranque hoy es un pasado difuso sin asideras. Sélo queda la necesidad de pintar, pero sobre

nada.

Granada, 1995.

[Sobre Con una vara de mimbre (1998)]'¢

El sol es parte fundamental de la pieza. Cuando éste incide sobre ella, descubre al espectador efectos

insospechados que no se pueden suponer sélo con la confemplacién de los prismas.

No obsfante, el dibujo que sobre el muro hacen estas piezas y sus luces y sombras, aun sin la presencia
del sol, consigue en su inmaterialidad establecer una nueva relacién con el espacio circundante que la

contiene.

Cuando nada quede'*

«Nada hay en la menfe que no haya estado antes en los senfidos» pero es al menos igualmente cierto
que en los sentidos hay muchas cosas que no penetran nunca en la mente. Nos afecta principalmente lo

que deiclmos que nos afecte.

Erwin Panofsky

Quiero contar en esta exposicién, preparada para la Sala Amés Salvador, un largo proceso de
encanfamiento personal con un pequefio pueblo costero de la provincia de Huelva, El Rompido,
un paraje natural sitvado en la desembocadura del rio Piedras, en los términos municipales de

Llepe y Cartaya.

Estér formado por una larga peninsula de arena de 14 kilémetros, constituida por los sedimentos del rio
Guadiana. Su origen estd en 1755, cuando el gran terremoto de Lisboa produjo una inmensa ola que
modificé toda la costa portuguesa y la atléntica andaluza. A partir de ese momento empieza a formarse
esa lengua con un ancho de algo menos de un kilémetro que se rompia frecuentemente con las avenidas

del rio Piedras formando nuevas bocas al mar. De ahi su nombre.

El Rompido se crea como una factoria de pesca de atin con una base en la peninsula del Piedras
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donde los pescadores tenfan la logistica del verano, pasando los inviernos en la aldea. Actual-
mente se pueden ver abandonados los restos de la factoria, que ha quedado en el interior de un

paraje natural profegido.

la almadraba abandonada es uno de los lugares més hermosos y misteriosos en los que he esfado, un
espacio donde el movimienfo a cémara lenta adn es posible, algo cada vez més inalcanzable para esta

sociedad frenética en la que la confemplacion se encuentra fuera de lugar.

El mar vy las rias franquilas, los paisajes de pinos, las arenas y retamas, las fuertes corrientes de marea
que suben y bajan varios mefros cada dia, son el soporte, la materia y el sujeto de mi mirada, que se
abre hacia la inmensidad del cosmos o se recoge denfro de una escala més infima, para mostrar un

trabajo solitario que frafa de transmifir el peso y el enigma de los mitos.

Las diversas edificaciones en ruinas de la almadraba emergen y se sumergen entre la maleza, que en su
inquietante avance fransforma todo lo que atrapa en maraia vegetal. En esa acumulacién se percibe
una silenciosa gravitacion semejante a un silencio hecho de calor que sélo el zumbido de los insectos

hace sensible.

Es un silencio misterioso: alli todo estd marcado por lo imaginario y lo fantéstico, y de esa conexion
emocional con el paisaje surge la necesidad de la creacion y el lento proceso de contemplar las
relaciones entre las imégenes ofrecidas por los fenémenos naturales y la abstraccion de las estructuras
en que se sustentan los procesos de la creacién. Mas que tratar de transferir la configuracion compleja
de los primeros a los cédigos de expresion de las segundas, lo que prefendo es explorar su mutua

relacién y elaborar obras que manifiesten la tensién entre ambos mundos.

Dar forma a esos signos, condensar en frazos precisos foda la fensién acumulada en la linea del
horizonte, la profundidad de una sombra, el concepto de la rvina como simbolo y metéfora de la
fragilidad del hombre, los espejismos de la lejania o los propios ciclos vitales de la naturaleza en la
altfernancia de vida y muerte: esfas son las tareas de la experiencia arfistica, que sélo puede compren-

derse desde su condicién de trance.

Durante un tiempo, la fotocopia pinchada en la pared de mi estudio sélo era una imagen de ese lugar,
pero su mensaje acaba por ser nitido y hago las dos grandes grietas del Carmen del IVAM. Més tarde
me intereso por los huecos descamnados que fueron accesos a naves v viviendas, y ahora me pregunto:
sserd eso el mas allé?. En el fondo parece una nostalgia ante la constatacion de aquello que se pierde
pero a la vez se encuentra, y aparece Malevich. Lo descubro en Nueva York, impresionada por esa
cumbre del pensamiento que es el Cuadrado negro sobre blanco. El tiempo ha invadido el espacio
central, craquelandolo. El lento engranaje de ese reloj inferior absorto en st mismo se pone en movimien-
fo agitado por la relocién que establece mi pensamiento entre ese cuadro y los interrogantes de las
puertas y ventanas comidas por la maleza, y pinto la serie de cuadros que titulo Malevich, Twombly, J.

C. Savater, Vija Celmins, . Mendoza... en El Rompido.

El impacto del lugar, la luz, el tiempo y los cinco sentidos son el vehiculo que me permite hallar ese
referente. Paralelamente, la admiracién por las cosas mindsculas v la evolucién organica de la naturale-
za la reflejo en la pieza Sélo el mar en los ojos. Con un claro antecedente en la instalacion del IVAM
Con una vara de mimbre, parto en esfe caso de la idea de representar hierba con alambres de acero:

una creciente y evidente ansiedad, y serias dudas sobre el curso actual de los aconfecimientos humanos,



15 En: DIEGO, Estrella de, y SEVILLA, Soledad.
Soledad Sevilla. 2000-2005. Barcelona,
edicion privada, 2005, p. 60

16 En: BONET, Juan Manuel, y TORRE, Alfonso
de la. Espacios imaginados. Escaparafes.
Catdlogo de la exposicion. Madrid, El Cor
te Inglés, 20006, p. 200.

17 En: SEVILA, Soledad. Enfoques 2007.
Soledad Sevilla. Madrid, Fundacion Amigos
del Museo del Prado, 2007, s. p.

se manifiestan incorporando a los alambres, mediante resina, un mar de lagrimas. De ahi su fitulo:

Cuando nada quede / sélo el mar en los ojos.

Barcelona, septiembre de 2004.

Carfa a Nimfa'®
Ya no es posible la paz sélida de los estanques, vivimos en medio del crepisculo de la conciencia y de
la ética [...].

Por eso, cuando me invitaste a intervenir en el Jardin secrefo, ese estanque se me presentaba de lagri-
mas. Esa mafiana, las imagenes en la television narrando la brutalidad del dia en los territorios ocupor-

dos, mostraban a una mujer llena de pena que me hizo pensar en Temporada de légrimas.

Las ideas sobre la ruina y los espacios devastodos estan dlimamente presentes en mi proceso creativo y
se frasladan como una sucesién de nubes, de un lugar a ofro y de una situacién a la siguienfe. De ese

recorrido ha surgido Temporada de lagrimas.

Sin utilizar fisicamente el agua, la incorporo a la pieza con esa frase repetida, contenida en esas formas

basadas en las manchas de humedad y los desconchones de los muros.

Todo ha sido rigurosamente analizado.

Barcelona, 2003.

[Sobre Nos falta la palabra (2006)]'

Un tfexto sin palabras, una ola sin reformno. El espejo como elemento de reflexion sobre la imposibilidad

de esos hechos y la pérdida del movimiento vy la palabra.

3Qué espero de un cuadro?”

VELAZQUEZ, [AS MENINAS.

Tomo el fitulo general de esfe breve recorrido por el Museo del Prado de determinada pregunta que se
hace Lucien Freud para responderla él mismo a continuacion: «3Qué espero de un cuadro? Espero que
sorprenda, perturbe, seduzca, convenza». Si es asi en cualquier buen cuadro, squé no serd en el que

es, para muchos, el cuadro de los cuadros?@

En una reciente conversacion con Estrella de Diego me decia: «3Quién entiende Las meninas si no se las
explicane». La sola idea de tener que explicar esfe cuadro me bloquea, pero también me hace darme

cuenta de que no es el cuadro lo que yo tengo que explicar, sino mi peripecia como arfista que, en
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Boston, fras asisfir a una clase en la Universidad de Harvard en la que nos ensefiaron radiografias de

ésfe y ofros cuadros de Veldzquez en el Prado, decidi pintarlo, hacer mis propias Meninas.

Principios de los 80: llego a Boston y comienzo a inferesarme por el espacio. los dos afios que alli
esfuve fueron de desarrollo de mi obra geométrica, pensada en tres dimensiones. Aquella inesperada
vision de las obras de Veldzquez, con todo lo que fenia de reencuentro conmigo misma'y, a la vez, de
novedad, me situé y reconforté, pues andaba algo perdida en la fria atmésfera de Nueva Inglaterra. El
privilegio de haber estado frente al perfil o la linea de esos lienzos me hacia entrar en el dmbito de los
sentimientos, de las turbulencias del estado de animo. Hablar en concrefo de Las meninas era, para mi,

hablar de mi misma.

Al reconocer Las meninas, me enfrenté con la dualidad de la escena que muestra, y parece légico que
optase por concentrarme en su espacio, porque el espacio empezaba a ser una de mis preocupaciones
fundamentales. La escena que los personajes interprefan es transitoria, mudable; como fodo aconteci-
miento, estd preso de su cardcter momenténeo y nos permite atribuirle una cierta duracién. Sin embargo,
el lugar donde se desarrolla esa escena, y el cuadro que aparece por la izquierda, fienen un carécter
permanente; quizé por esa razén me decanté por ellos. Era como elegir el infinito, preferir la efernidad,

tratar de crear la soledad, y en soledad.

Hoy, més de veinte afios después, le afribuyo ese sentido y pienso que Veldzquez tuvo que pinfar toda
su obra —casi foda— en piblico, con espectadores, mirones, amigos, enemigos, somefido a leyes
impuesias a su creatividad, y me pregunto por las dificuliades que esa situacién pudo acarrearle, pues
sin duda las acarreario a cualquier artista contemporéneo. En toda autentica creacion hay un impulso
que rebasa los limites y que no puede someterse del todo. Es imposible crear con trabas y sin la
posibilidad de desarrollar hasta el fondo nuestras capacidades imaginativas. Las leyes, los criterios
imperantes oprimen al arte, que debe estar libre de obstaculos. En un manifiesto, Adolph Cotilieb y
Mark Rothko proclamaban: «nuestra funcién como artistas es hacer que el espectador vea el mundo a

nuestra manera, no a la de éb.

sEra el artista del siglo XVII consciente de ello? 3Es un elemento permanente en la creacién, o es la
modemidad la que ha perfilado esa necesidad y mi pregunta no es sino una proyeccién hacia aquel

tiempo de mis ideas como artista de hoy?

Probablemente hay de todo, pero no puedo imaginarme a un Veldzquez inconsciente en este sentido,
maxime cuando su profagonismo en la linea que lleva al concepto de artista que tenemos actualmente
no ha sido destacado sélo por estudiosos recientes, como Julian Gdllego o Jonathan Brown —los dos,
precisamente, en relacién con Las meninas—, sino que puede rastrearse desde su propio fiempo, en su
maesro Francisco Pacheco o en Anfonio Palomino. Hablo de la linea que arranca del renacimiento,
cuando se desarrolla el concepto de autor, de artista como ser dotado con capacidades manuales pero
también intelectuales, un hombre de genio, instruido en la perspectiva, las mateméticas y el dibujo a

partir de modelos antiguos, por decirlo con Victoria Combalia.

La inteligencia de Velazquez no brilla menos en Las meninas que su habilidad con los pinceles, y ambas
lo hacen descomunalmente. Tan es asf que el cuadro nos parece fruto de muchos mas saberes de los que
aparenta. Inevitablemente, resulta sugestiva la vision del arfista y su cuadro que ofrece Angel del Campo'y

Francés en su libro la magia de las Meninas. Una iconologia velazqueia —Madrid, Turner, 1985—:



Espaiia del Siglo de Oro... de las letras. Aquella Espafia en cuya corte, corrompida y supersticiosa, el
discrefo y prudente aposentador del Rey, pinfor de camara y astrologo, fisico y gedmetra, arquitecto y
adivino, veedor y director de obras, decorador y calculista, conocedor del lafin y el italiano, de tramoyas
y escenografias, de la camara oscura'y la linterna mégica, de los anteojos de larga vista y de los relojes
de sol, del asfrolabio y de los ingenios para elevar el agua, de las proscritas teorias copernicanas y de
los secretos de la fisonomia, de las hierbas medicinales y del nimero éureo, de la perspectiva secreta y
de la cabalistica, de mitologias y simbolismos, del juego de trucos, de fantasmagorias [...]... pintd, en
los tltimos afios de su vida, el refrato mdgico de la Infanta Margarita; al que luego llamaron cuadro de
«la familia» y ahora conocemos —aunque no del todo— por el apelativo de dos de sus personajes

secundarios.

Una visién sugestiva, en efecto, aunque es probable que requiera ciertas matizaciones. Resulta dificil

admitir, por ejemplo, que Veldzquez pudiera ser cualquier ofra cosa al mismo nivel que pintor, que artista.

2

En el primer capitulo de su libro, Angel del Campo aborda temas tales como el realismo iconolégico, el
metarrealismo o las superposiciones simbélicas, mediante los que plantea la existencia de un significado
que subyace y oculta la légica de la escena que contemplomos. Su argumentacién puede seguirse a

fravés de deferminados parrafos:

[...] por encima de ella [de la infanta Margarita], con modesta brillantez pero con nitida y sorprendente
geometria, [se describe] el arco circular que marcan cinco estrellas para formar la preciosa «Corona
Boreal> con su «Perla» central (a CrB) més luminosa; corona que en esas noches del entorno equinoccial,
se identifica perfectamente, por su dibujo y por su orientacién, con la constelacién de cabezas que el

pinfor puso en su lienzo para circundar al mégico espejo.

[...] Su planteamiento aqui, al hilo de una interpretacion metarrealista de «las Meninas» tiene una
explicacién, ya que ese helenismo mitolégico aventado por el renacimiento italiano, si bien cuajé pronto
en nuestras lefras [...] no lo logré en la pintura espafiola, en la que como sefiala Lafuente Ferrari hay
«escasisima mifologia, casi ningn desnudo femenino y predominio absoluto del tema religioso» y menos
aln, por lo tanto, ostensibles paralelismos con los rebuscados barroquismos de las plumas eximias del
dorado siglo, cuando manejaban a su antojo y con muy poco rigor, a fanfos personajes como los que
la fantasia griega dejé prendidos en las estrellas del cielo. Lo que el autor de los refratos mitolégicos de
Vulcano, en su «Fragua», y de Baco con «los Borrachos», no tuvo que discurrir al pinfarlos, lo deja
quintaesenciado en la Corona Borealis de «las Meninas», al marcar con ella la alusién mitolégica

indispensable para lograr un ultrasignificado de fercer grado.

Una vez metidos en mitologias [...] invito a observar, una vez mas, la corona simbélica del cuadro, para
ver cémo se cierra sobre si misma, en circulo perfecto, mediante la afortunada habilidad —lograda con
sutil impresionismo— de incorporarle las imprecisas sombras de las pinturas del fondo, como si fueran
dos estrellas apagadas de la brillante constelacion. Resulta asi un curioso engarce mitolégico, ya que los
dos lienzos de Juan B. del Mazo —copias de Rubens y de Jordaens— representan, respectivamente, el
mito de Palas y Aracné a la izquierda, y el de Apolo y Marsias a la derecha, sobre la puerta abierta. Y
al decir curioso, por no decir casual, quiero dar a enfender que no fueron descuidadas por el pintor, ni
la geometria con que juegan en la composicion, ni la doble significacién, desafiante, que los dos
cuadros de su yerno le brindaban, ya que pudo muy bien haberlos dejado impresionistamente

inidentificables.
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[

El juego de Veldzquez no queda en hipotética elucubracién inferprefativa de un par de cuadros colgados,
que hubo de copiar por pura costumbre de retratar lo que pintaba. Donde se descubre es en la forma
ingeniosa de incorporarlos a su rueda, haciendo pender del hilo de Aracné a la Pintura, arte confinuador
de Vida; y de la Msica de Marsias. .. a la misma muerte, que no ofra cosa simboliza la puerta abierta.
Desde el remoto Egipto hasta el simbolismo cristiano, la puerta representa el trénsito a la ofra vida [...].
Diriase que es ésta [la puerta], por su propia funcionalidad, un simbolo tan natural como lo es la
escalera en todos los mitos que se refieren a la ascensién o ruptura con el dmbito inferior del que se la
hace arrancar: «las ideas de santificacion, de muerte, de amor y de liberacién van implicadas en el
simbolismo de la escalera», dice Mircea Eliade, y luego afiade: «Pero no hay que olvidar que la
escalera simboliza todas estas cosas porque se cuenta con que se eleva en un “centro”, porque hace
posible la comunicacién entre los distintos niveles del ser, porque, en fin, no es sino una férmula concreta

de la escala mitica, la liana o del hilo de arafia... que une las tres zonas césmicas». [...]

Fuga hacia el més allg de la «puerta escalonada», favorecida por la actitud de la negra figura de [...]
José Niefo Velézquez, Aposentador de la Reina, persona poco grata al pintor segin la tradicién, quiza
pariente y, desde luego, contrincante suyo por sus apetencias palaciegas; fue también Jefe de la Tapiceria
de la Reina, lo que tampoco viene mal para figurar al ofro extremo del hilo de la desgraciada tejedora
con lo que —por su papel poco grato— quizés Veldzquez satisfaciera, ocultamente, su presumible
aversion por el personaie, refraténdole en tan penoso franco, con el ademan curioso e indiscrefo propio

de un Diablo Cojuelo.

Ala vista de los elementos metafisicos que Angel del Campo describe en el cuadro, me atrevo a hacer
la conjefura de interpretarlos como posible expresion de aquel conflicto, que Veldzquez sentiria, de
manera que, sin incumplir con sus obligaciones de pintor del rey, se habria amparado en el legado de
las mitologias para, desde ellas, mirar hacia la modernidad. Conjetura basada en mi propia experien-

cia e infuicién, que es lo que me hizo acometer aquella serie sobre Las meninas.

A través de ese significado oculto, subyacente, Veldzquez lograria entablar cierto didlogo con la ausen-
cia, ausencia de obligaciones y objetivos impuestos, lo que le permitiria enfrentarse con sus més intimos

pensamientos o deseos.

El cuadro dentro del cuadro, como decia Julian Géllego, es un aspecto crucial de Las meninas 'y de mi

experimentacion sobre ellas.

En efecto, el peso del cuadro que aparece por la izquierda, cargado de interrogantes, es y fue para mi,
con el espacio, ofro elemento ineludible; tiene la fuerza de un esquema que desencadena cuestiones
simulténeas: la parte posterior de un cuadro sin imagen o con todas las imégenes posibles. Pero
no me infrigaba fanfo esto —zqué estd pintando Veldzquez@— como qué hacen el artista y el cuadro
dentro del propio cuadro, y, nuevamente, el desconcierfo que produce la situacién me hace recurrir al
soporte mefafisico. Todas las metéforas que encuentro pierden su fuerza, y no aclaran esa densidad

misteriosa.

En su libro, Angel del Campo proporciona una extensa explicacion geométrico-cientifica encaminada a
demostrar la existencia de un complejo juego de espejos que Velazquez utilizé para lograr los efectos

espaciales y de lejania:



[...] la segunda reflexion del cuadro, [...] nos muestra el reverso del lienzo tal y como se veria [...] a
través del espejo [...]. (Como se verd después, este reverso no podria ser el mismo que el que vemos en
«las Meninas», [...] éste hubo de ser ofro a modo de pantalla que ocultase a aquél y cuya esquina

superior izquierda llegara a tocar la superficie reflectante [del espejo]. [...]

[

[...] De cualquier manera, la intencion del pintor no fue la de aparentar una réplica vuelta de su propio
cuadro, ya que aparte la diferente dimensién —que resultd, sin embargo, engafiosa para algunos
autores— el borde del lienzo, viejo, desclavado y carcomido, muestra a las claras el propésito de
representar un material ya usado, quizé& un cuadro arrumbado, y en absoluto preparado y limpio como
debiera estar el destinado a convertirse, desde aquel entonces, en el més famoso del mundo. Entonces
hay que darle el significado apropiado y congruente con la interprefacion iconolégica de la escena'y la
interprefacion inmediata de la misma, una vez desechada la comin y corriente de suponer al pintor
refratando a alguien que esté donde el espectador; y este significado no puede ser ofro que el de un
afributo més, y bien importante, de los que definen y completan el alegérico simbolismo de la Pintura
personalizado en un Veldzquez infemporal —rejuvenecido— y consecuentemente provisto, en su
expresividad pictérica, del que, por atributo permanente, debia quedar desatemperado, también, del
momento histérico en que los demas personajes se hallan situados. Por ofra parte, su papel en el
funcionalismo de la tramoya es el de pantalla ocultadora de lo que en la ofra mitad de la habitacion
pueda haber —incluido el posible y verdadero cuadro que Velézquez pinta—y que, indudablemente,

mucho ha de relacionarse con el mdgico reflejo de los reyes en el espejo.

Considerando, pues, el lienzo vuelio en su doble misién de alegoria y de mampara, se justifica mejor el quiza
excesivo distanciamiento que de él muestra la figura del pintor, en su actitud de un paso atrés para hacerse

visible [...]; tanfo, que incita a sospechar, con fundamento, la existencia del verdadero lienzo oculto.

Ha habido y hay toda suerte de hipotesis sobre lo que pinta Veldzquez, pero creo que la mas plausible
sigue siendo que el cuadro que estd pinfando en Las meninas es Las meninas. Con cuarenta afios de
diferencia, Cervantes —1615— y Veldzquez —1656— ofrecerian sendos juegos de espejos entre la
realidad y la ficcién, dando a ésta, por radical que sea, una fuerza de realidad incomparable. En la
segunda parte de El Quijote —capitulo 62, «Que trata de la aventura de la cabeza encantada, con
ofras nifierias que no pueden dejar de contarse»—, don Quijote y Sancho, que se encuentran en
Barcelona, entran en una imprenta y descubren que lo que se estd imprimiendo alli es, precisamente, la
segunda parte de £l Quijote. Paradoja insélita y desconcertante, los protagenistas de la ficcién estan

presenciando la impresion de su propia historia, y doblemente asombrosa por su equivalencia con la

presencia del pinfor y el cuadro dentro del cuadro. Es verdad que este Gltimo Quijote es el de Avellaneda—
«un fal, vecino de Tordesillos»—, tanfo como que el cuadro de Las meninas podria no ser exactamente
el mismo que vemos, o incluso ofro, quizé un retrato de los reyes que aparecen reflejados al fondo, pero
esfo, lejos de desmentir dicho juego de espejos, lo hace ain més hipnotizante, rizando el rizo de un
artificio tanto més sorprendente por su aparente inexistencia, por la apariencia de absoluta naturalidad
de ambas ficciones, cuadro y novela, haciéndolo atn més infinito. Se establece en ambas situaciones
un concepto de tercera dimension que nos mantiene en permanente fension y parece anticipar tfambién
un concepto de ruptura y rebeldia que corresponde a un espiritu artistico avanzado, avanzado en su

tiempo y en el nuestro.

Ignoro lo que piensa Lucien Freud de Las meninas, pero pocos cuadros —fal vez ninguno— sorprenden,
perturban, seducen y convencen con la intensidad de éste, reforzada por el hecho de que, cuando uno

la advierte, ya ha desencadenado todo su poder.
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GUIDO RENII, ATALANTA E HIPOMENES.

Los catdlogos de las pinturas del Museo del Prado nos informan de que es obra fechable hacia 1612,
que formé parte de las colecciones reales, apareciendo citada en los inventarios del Alcazar de Madrid
de 1666, 1686, 1700, 1734 y 1747, que consfa en la «sala reservada de la Academia» en 1796,
que, siendo ya propiedad del Prado, fue depositada en la Universidad de Granada en 1881 y que
volvié al Prado en 1963. Otra bibliografia refiere que, aunque venia siendo estimada de anfiguo como
obra original de Reni, en el siglo XIX se la considerd copia, por lo que se decidié su deposito en la
Universidad de Granada, pero que, tras volver al Prado en 1963, fue objeto de una cuidadosa restau-
racién que confirmé su autenticidad, defendida por Alfonso Pérez Sanchez y reconocida de inmediato
por fodos. Se afirma, asimismo, que la version casi idéntica de las Galerias Nacionales de Capodimonte,
en Napoles, es de inferior calidad, y, desde luego, en las reproducciones parece en peor estado de

conservacion.

Sin embargo, creo que ninguna bibliografia menciona la pugna que sostuvieron en los afios 50 el
decano de la Faculiad de Derecho de la Universidad de Granada, Manuel de la Higuera Rojas, muy
sensible a la belleza del cuadro, que queria que siguiera presidiendo la sala de reuniones en la que
esfaba, y el director del Museo de Bellas Artes de Granada, Emilio Orozco Diaz, que, sospechando su
verdadero valor, queria incorporarlo a este museo, que reinstalaba por enfonces en el Palacio de Carlos
V, en la Alhambra. Al final, no fue ni para un sitio ni para ofro, sino para el Prado, donde es innegable
que se encuentra en su lugar natural. Pero debo decir que no lo imagino menos en Granada, en la
Alhambra, desplegando todo su esplendoroso clasicismo en el prodigio renacentista del Palacio de
Carlos V. Conozco este pequefio pasaje de la historia del cuadro por un amigo de Granada, Eduardo

Quesada Dorador, que lo supo, a su vez, por uno de sus protagonistas, Manuel de la Higuera Rojas.

El catélogo de las pinturas del Museo del Prado editado en 1985 refiere el lienzo como «obra maestra

absoluta», en lo que no puedo estar més de acuerdo.

No puedo precisar en qué momento lo vi por primera vez en el Prado, pero serfa a finales de esa
década de los 80, época en la que estaba frabajando en una serie sobre los toros, que desarrollaria
hasta principios de los Q0. Descubrir esta obra de Reni causé en mi un impacto tan hondo que es desde

enfonces uno de mis puntos de referencia cada vez que vengo al museo.

Es como un milagro, con esa energia de vuelo de frapecistas que enlazan sus manos en el aire, sin que
sepamos cémo esa agitacién aparece sobre el suelo. La energia de ambas figuras, acentuada por las
diagonales que frazan en el espacio, se refuerza con el vuelo de las telas que, en contacto con los

cuerpos desnudos, ocultan milagrosamente algo imposible de desvelar.

El tradicional desnudo femenino, tan arraigado en la hisforia de la pintura, ocupa aqui un segundo
plano, siendo el héroe con sus perfecias proporciones el que ocupa el lugar preferente, el verdadero

primer plano merced a cierfo desequilibrio a su favor.

Pero las obras de arte se resisten a ser resumidas en prosa porque la experiencia que comunican
frasciende lo meramente conceptual, aunque, en esfe caso, la fabula que la inspira me ayudé en mi
afrevimienfo de emparejarla con una vieja fotografia de toros de un periédico. El recorte del periédico
y la reproduccion del cuadro coincidieron en la pared de mi estudio madrilefio e inmediatamente se

establecié el diglogo entre ambos.



La imagen fofogréfica capta el instante de una verénica, donde la postura del forero se corresponde con
la de Hipdmenes. Las piermnas de uno y ofro, la tela que apenas envuelve el cuerpo desnudo y el capote
del torero tienen una intrigante equivalencia que determiné la decisién de esfablecer esa relacién for-

mal. También la encontré entre las figuras de Atalanta y el toro.

Hay una similitud conceptual al comparar ambas situaciones. La mitologia nos cuenta que la velocidad
de Afalanta —reina de los amazonas— en la carrera, superior a la de los hombres, la llevaba siempre
a la victoria, siendo sacrificados los vencidos. Hipdmenes, enamorado de ella, pide ayuda a Venus,
que le enfrega fres manzanas de oro que lanza durante la carrera, haciendo que Afalanta se detenga a
recogerlas, y de esa manera la consigue vencer. También el torero con su inteligencia y el simple recurso

de una tela subvierte la légica de la situacion, venciendo la fuerza y evitando la muerte.

RUBENS, APOSTOLADO.

Este impresionante Apostolado de Rubens —probable encargo del Duque de lerma, pinfado hacia
1610— ha sido ofro de los puntos de partida que ha fenido mi obra en el Museo del Prado. Matias
Diaz Padrén lo ha estudiado pormenorizadamente en El siglo de Rubens en el Museo del Prado.
Catalogo razonado de pintura flamenca del siglo XVIl —Barcelona, Prensa Ibérica, Museo del Prado,

1995—. De su completo estudio pueden seleccionarse los siguientes parrafos:

San Pedfro inicia la serie de El Apostolado incompleto de Rubens; falta £/ Salvador, que se supone
perdido durante la ocupacién francesa, pero cabe pensar, por razones que desconocemos, que la fabla
predicha fue reemplazada en fecha anterior, ya que el inventario de la Granja registra como parte de

El Apostolado un Salvador anénimo, propiedad hoy del Museo del Prado [...].

El Apostolado se representa conforme a los ideales de la Contrarreforma, que sublima la obra misionera
de los apéstoles (Mateo, 2, 8-20) como servidores de Cristo y depositarios de los misterios del cristianismo
[...]. Lo denominacién histérica de «los doce» (Mateo, 10, 5) se sustituyd posteriormente por la de
«Apostolado» que incluye, ademés de los discipulos que recibieron directamente de Cristo la misién de

evangelizar, a Matias (Act., 1, 26)y Pablo (Cor,, 15, 3-11).

El concepto del dibujo y el carécter plastico de las imagenes derivan de los grabados y esculuras
renacentistas; Rubens combina el estudio ponderado del gesfo con una profunda afirmacién de la
individualidad. La luz contrasta sobre el fondo, oscuro y matizado, que Rubens adeuda a Caravaggio,
aunque sin renunciar a su técnica, saturacién cromdtica y fransparencias; motivos que permiten fechar
las tablas hacia 1610 [...]. Rubens concentra su inferés en las formas y obijetos, en los colores puros y
en la luz confrastada. Los rostros caracteristicos y expresivos elevan el realismo, a fravés de formas
italianas, a un grado de imponente monumentalidad y presfancia pléstica nunca logrado por los maestros
italianos. Los signos psicolégicos y vitales de los apostoles recuerdan La sanfa cena de Leonardo, obra
en que «...] el contenido religioso propiamente dicho queda en segundo plano eclipsado por el estudio
psicolégico en los tipos» [...]. Glick [...] y Warnke [....] sostienen la influencia de El Greco y Stepanow
reconoce modelos castellanos [...]. El Apostolado gozé en Espaiia del especial fervor que revelan las
series de El Greco; Rubens pudo fomar la imagen solitaria de los apésfoles, pero su visién es diferente.
La interpretacion de El Greco, lejos del sélido estructuralismo de Rubens y de su poderosa morfologia,
fransmite la imagen espiritualizada del impresionismo postbizantino que refleja «[....] el limite méximo en

excitacién, desequilibrio y anormalidad en cuanto a figuras aisladas» [...].

Aparte de estos comentarios generales, Matias Diaz Padrén considera las tablas una a una. De nuevo

pueden seleccionarse algunas lineas, relativas, sobre todo, a la identificacion de los apéstoles:
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San Pedro: <El santo lleva las llaves que le identifican, viste manto gris perla y se muestra en actitud de

confricién».

San Juan Evangelista: <El caliz identifica a san Juan Evangelisia, que recuerda profotipos bolofieses

proximos a modelos de Carracci».

Santiago el Mayor: <«El rostro del santo destaca, fuertemente contrastado, sobre un fondo oscuro; la
concepcion plastica elimina la acfitud vertical y el gesto. Hermano de Juan, fue llamado por Jests al
apostolado [Mateo, 4-21). Rubens testifica el fuerte carécter y genio decidido que las fuentes atribuyen

al sanfo; se le conocia como Baarnerges o “hijo del frueno”. Lleva bordén de peregrino y un libro».

San Andrés: «San Andrés apoya en el brazo la cruz de aspa, instrumento y simbolo inequivoco de su

martirio en Patrés; fue, con su hermano Simén, de los primeros en predicar en los Balcanes».

San Felipe: «San Felipe, mediador de los gentiles (Juan, 12), se representa de perfil, con fuerte contraste
de luz y sombras, y con la cruz del martirio apoyada en el hombro izquierdo. El apéstol reproduce la

imagen de san Felipe Neri, modelo tan fipico y frecuente en la produccién de Rubens».

Santiago el Menor: «El santo lleva la segur en la mano y la cabeza cubierta. En los Evangelios le citan
como hermano del Sefior (Marcos, 3-21; Juan, 7, 3-10), se convirié en cabeza de la Iglesia a la
marcha de Pedro y fue lapidado por orden del sacerdote Arias. El modelo se reproduce en uno de los
personajes del séquito de las adoraciones de los Magos del Prado y del Young Memorial Museum de

San Francisco».

San Bartolomé: «San Bartolomé se efigia como un anciano de cabellos blancos con la mirada suplican-

te centrada en las decisiones del cielo. Lleva en la mano el cuchillo que evoca su martirio».

San Matias: «Rooses lo identificd con san Matias, y Beroqui, con san Mateo [...]; idenfidad con que
figura en la réplica de Roma. San Matias lleva el hacha del martirio; fue elegido en lugar de Judas [...].
Se reconoce un estudio preliminar del sanfo en las Tres cabezas del Museo Provincial de Gerona [...],
afribuidas a Jordaens y Rubens. Rubens busca en la actitud y expresién las moltiples manifestaciones del
espiritu humano, igual que en los ensayos de Jordaens y Van Dyck. Utiliza un modelo real y de caracte-

risticas supuestamente andlogas al cardcter histérico del sanfo».

Santo Tomés: «la luz proyectada desde arriba ilumina la frente v el libro de santo Tomés, que sostiene
una lanza que refuerza su verticalidad. San Juan comenta en su evangelio la incredulidad de este
apostol (14, 5y 20, 24-29), que gozd de autoridad entre sus companieros, y a quien se le aparecié

Jests después de la resurreccion (21, 2)».

San Simén: «El santo, de riguroso perfil y absorto en la lectura de un libro, dibujado en escala monumen-
tal, fue identificado por Rooses con Judas Tadeo, apostol cuyo simbolo es una sierra [...], opinion que
aceptan las monografias que estudian el grabado de Ryckmans vy la réplica de Roma. Hoy, siguiendo el
grabado de Isselburg, se identifica con Simén, que en el Evangelio de Lucas (6, 15y en los Hechos de

los Apéstoles (1, 3) se denomina “el celoso”>.

San Mateo: «Se representa con aspecto juvenil, cabello largo y una alabarda en la mano; Rooses lo
cataloga como original y como Sanfo Tomas [...], simbolizado tradicionalmente por una lanza [...];

Madrazo y Sénchez Cantén pensaron en Judas Tadeo».



San Pablo: <El libro v la espada simbolizan su lucha por la fe; se representa barbado y con cabellera
larga, y se repite en el san José de la Adoracién de los Reyes del Museo del Prado. Quizé Rubens se
inspiré en modelos de Golizius [...], pero lo que pretende transmitir es el espiritu que inflama la persona-
lidad de san Pablo; sus adversarios le describen como alguien de insignificante presencia (IFCorinfios,
10, 10), &l mismo comenta que sufrié una enfermedad que es “el aguijon de su camne” (- Corintios, 12,

7-9), pero tuvo una voluntad y femperamento de hierro».

Hasta aqui algunas de las palabras de Matias Diaz Padrén sobre este Apostolado de Rubens, maestro

de tan completa y variada presencia en el Prado.

La creacién se estimula con la mirada. Cada desarrollo formal y cada novedad en nuestra manera de
proceder debe entenderse como una ruptura con lo anterior, que se ha debilitado o automatizado;
entonces el subconsciente recurre a imagenes almacenadas que en algin momento nos causaron impac-
fo. El proceso creativo se desencadena cuando alguna de aquellas imagenes, inconscientemente ago-
zapadas en la memoria de nuestra mirada, resurge v se despliega, foma sentido actualizédndose, y nos

conmueve al reconocerla de nuevo.

Visitando la reciente exposicién de Picasso en el Museo del Prado, admiraba esa mecénica de creacion
en la que no se percibe el proceso intelectual. Lo que Picasso veia lo trasformaba a su manera. No
imitaba lo existente, partia de ello, pero creaba cosas nuevas, y, de este modo, su arfe nos desafia,
siempre fresco y perturbador. Bajo los efectos de la mirada de Picasso sobre mi propia mirada, algo se
habia quedado en suspension; cuando encuentro esos apdstoles de Rubens, reconozco ese pensamien-

fo que estd dentro de mi, y me planfeo meticulosamente crear algo nuevo.
Las fuentes no se buscan, casi siempre se presentan imperativamente.

Comienza asf la nueva serie que es una obra que frata de la contemplacién, del frauma generado por

una llamada visual.

De los doce apéstoles que pinté Rubens, sélo estaban expuestos ocho. Miran en direcciones distintas sin
que sepamos por qué. Hay una unidad orgdnica de la situacion en su conjunto, pero también hay que
admirarla por partes. Las figuras estén précticamente exentas del espacio circundante, que es profunda-
mentfe oscuro; son unidades que podrian extenderse, cambiar de postura, crecer, no hay un limite que
las encierre, incluso el hecho de que no estén todas expuestas refuerza la fantasia de su expansion. La
discontinuidad de los diferentes cuadros permanece en el nivel superficial que no compromete nunca el
volumen en el espacio. Rubens —ya lo dice Matias Diaz Padrén— pintd estos apdsfoles casi como un
escultor, casi exige a la tela que imite al marmol, y es en este cardcter escultérico de las vestiduras,
donde he cenfrado el enfoque de mi frabajo. Pero el color no es menos importante y la secuencia de
funicas y capas, con las luces y las sombras de los pliegues, alcanza en ocasiones la suntuosidad de las

piedras preciosas.

He suprimido las repercusiones de las cabezas implorantes o anhelantes hacia el cielo, de mirada fija
en el espectador, o ensimismadas en determinados gestos, en favor de una abstraccion que discurre por
debajo de una linea horizontal imaginaria, para crear un muro en el que la plosticidad de unos objetos
sin historia, sin confenido canénico o sagrado, conserva, no obstante, el eco de fodas esas expresiones

de experiencias basadas en la hisforia y la eternidad.
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Mi deseo ha sido establecer una relacion entre las telas y las maderas, sugerida por la transparencia
que parece adquirir la pintura sobre la tabla en estos cuadros. Yuxtaponiendo fuentes contradictorias, se
ponen en entredicho las convenciones ilusionistas de la representacion. El efecto de la veta de la
madera puede parecer narrafivo, incluso un tanto simple o rudimentario, pero su aparente literalidad

sirve para constatar que no es mas que una frampa, pues el soporte no es aqui madera.

Esta nueva inferpretacion no dialoga, sino que ocupa un espacio dejado por lo anterior, crece a partir
de esa semilla que me obliga a abandonar la cobertura y lanzarme a un nuevo territorio de creacién,
siguiendo aquello infuido una vez por Halderlin: «El hombre es un dios cuando suefia y un mendigo

cuando reflexiona».

Granada, 2007.

la Alhambra'®

El acceso principal al palacio de la Alhambra tiene dos puertas que nos confrontan con una impredeci-
ble decision: la de la derecha nos devuelve al exterior, al eferno refomo; si optamos por la de la

izquierda, desembocamos, tras un pasadizo en éngulo, en la geografia del espejo.

El Pafio de los Arrayanes es un abismo en calma. Incrementa la magia del Cuarto Dorado, pero sabe-

mos que ese estado de animo, fambién en transicién, nos conduce a la siguiente estancia.

El espacio hallado ahora es el de la razoén, saturado de columnas y sonidos de agua en movi-
miento que destilan esos pétreos leones en circulo, expresion humana del simbolismo del centro,

superior y reverenciable.

Y sobre todo ello, alli donde estuvo el dia luminoso, se desborda la noche vy el silencio.

Ideas y propuestas para el arte en Espaia®

Fallan en nuestro pafs, y en general, puentes que conecten el arte del pasado reciente con el que se
hace hoy dia. Podria encontrarse un vinculo tedrico en el hecho de que todo acto creativo se produce

entre el sentimienfo y la razén, y de que, al final, fodo son imagenes, antes y ahora.

Encuentro necesario poner en su sifio los procesos previos a lo que ahora acontece, pues son la Onica
fuente que existe para el arte de hoy. Observando el panorama arfistico actual, se diria que atraviesa,
en gran medida, un momenfo de melancolia con respecto a ciertos valores de la vanguardia, como la

hipotética ruptura con un pasado que, en realidad, no puede estar mas presente, o, sobre todo,

la creencia de que el arfe puede tener todavia una efectividad social o politica, incidiendo sobre la

conciencia colectiva.

Segin esta premisa, se concede un valor automético a cualquier intento que posea un contenido de ese
fipo, mientras que el arte deliberadamente carente de un mensaje explicito en ese sentido, dirigido a un

publico amplio que pueda identificarlo de forma inmediata, tiende a ser silenciado. Sucede, especial-



mente, en los cenfros de arte contemporéneo, donde al arte sin mas aspiraciones que serlo sélo le van
quedando dos alternativas: quedar postergado, en fercera linea del escaparate, o ser somefido y

expuesfo bajo argumentos sacados de la historia politica o social, no de la artisfica.

El arfe ya delegé sus antiguas responsabilidades documentales, y, por tanto, morales, ideclégicas o
sociales, en los modemos medios de comunicaciéon. No fue eleccién suya, sino consecuencia ineludible
de la evolucién de la cultura y la tecnologia. El margen que quedd al arte fue limitado, pero fue el suyo,
el que nadie le puede quitar, el tnico que el verdadero amante del arte espera de él, porque nadie
puede llenarlo con nada salvo él. Ya ha transcurrido més de un siglo desde entonces y va haciendo falta
admitir que tiene una utilidad muy restringida: no més, pero tampoco menos. Creo que no es licito
agobiar al arte prefendiendo cargarlo con unas expectativas que no es que no quiera ni deba cumpli,

sino que no puede cumplir.

Para el espectador modemo, las obras de arte no sélo son objetos inofensivos, sino que es bueno que
lo sean. Ahi radica la libertad del arte. Desde hace mucho, nadie deseoso de conocer la realidad social

acude a él buscando la verdad, ofra verdad que no sea la artistica.

Hasta los pasados ochenta, los pintores buscaron, sobre todo, la abstraccién, con toda honradez, con
foda sinceridad, con foda conviccion. Esa experiencia ha demostrado repetidas veces que la exisfencia
de un confenido narrativo no es un valor en términos arfisticos. Més aln si adopta el carécter de una
afirmacién maniquea, dogmética, beata, si abandona el saludable ferreno de la duda, el punto hamletiano

que le es fan consustancial en fanfo que lenguaje que aspira a ser universal en el espacio y el tiempo.

En arte no importa tanfo qué se cuenta como el modo en que se cuenta. Si no es asi, nos interesardn
todo fipo de cuestiones, pero no nos interesard el arte. Y, sin embargo, fengo que concluir expresando
mi opfimismo en el futuro del arfe, fan asegurado como el del mismo ser humano, que lo cuenta,

inevitablemente, enfre aquellas necesidades que van més allé de la pura biclogia.
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! Base orientativa para la redaccion de esta
cronologia han sido los listados biogréfico y
de exposiciones facilitados por la Galeria
Soledad Lorenzo, que han venido pub\icc’m—
dose en sucesivos catélogos de la artista con
las correspondientes actualizaciones. Siempre
que ha sido posible, los datos contenidos en
ellos han sido verificados con ayuda de ofras
fuentes, incluida la memoria de la propia
arfista. Se consignan précticamente todas las
exposiciones individuales, mienfras que las
colectivas son las mas destacadas.
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Cronologia’

1944

1960
1961

1961
1965

1966

1968

1969

1970

Soledad Sevilla Portillo nace en Valencia el 14 de febrero.

Estudios de ingreso y preparatorio en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Carlos, en

Valencia.

Estudios en la Escuela Superior de Bellas Arfes de San Jorge, en Barcelona. Se especializa en

pintura. La artista considera académica y conservadora la educacién recibida.
Se instala en Madrid.

Segin ha recordado en distintas ocasiones, sus principales referentes internacionales en estos
afos son Frank Stella, Sol LeWitt y Mark Rothko, asi como la absfraccién geométrica en general.
También ha desfacado su particular sinfonia con arfistas como Eusebio Sempere, José Maria
Yturralde, Elena Asins y Jordi Teixidor. El 18 de diciembre asiste a la reunién fundacional del
seminario Generaciéon Automdtica de Formas Plésticas, en el Centro de Céleulo de la Universidad

de Madrid, del que formara parte hasta 1971.

Primera exposicion individual, en la Galeria Trilce, en Barcelona. Participa en la exposicién
Formas computables, en el Centro de Célculo de la Universidad de Madrid, primera de las
organizadas por el propio centro. Parficipa también en la segunda exposicién en Madrid
del grupo Antes del Arte, celebrada en la Galeria Eurocasa con el titulo Antes del Arte Ill.

Serie Matemdticas.

Exposiciones individuales: Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla; Galeria Daniel, Madrid. Parficipa
en el Ciclo Arte y Ciencia, organizado en Sevilla por el Colegio Oficial de Arquitectos de Andalucia
Occidental y Badajoz, que incluye una exposicion de artistas del Centro de Céleulo de la
Universidad de Madrid y de Antes del Arte, celebrada en Sevilla, en la Galeria la Pasarela, vy,
posteriormente, en Cérdoba, en la sede del colegio en esta ciudad. Otras exposiciones colectivas:
Generacién automdtica de formas plésticas, Centro de Célculo de la Universidad de Madrid;

Formas computables, Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Cérdoba.



1971

1972

1973

1974

1975

1976

1977

1978

1978
1980

1979

1979
1980

Exposiciones colectivas: Formas computadas, Sala Santa Catalina del Ateneo de Madrid; MAN 71,
celebrada en Figueras, en el Museo del Ampurdan, y, posteriormente, en Barcelona, en la Galeria
Adrié, la Sala Gaspar y la Galeria René Metras; Arfednica. O uso criativo de meios elefrénicos
nas arfes, Museu de Arte Brasileira da FAAP (Fundacdo Armando Alvares Penteado), Sdo Paulo;
The Computer Assisted Art, Palacio Nacional de Congresos, Madrid; Gréfica espaiola actual,

Museo de Arfe Contemporaneo de Sevilla.

Por encargo de la Escuela Superior de Canto de Madrid, realiza los escenarios y marionetas
de El refablo de Maese Pedro, de Manuel de Falla, que se representa en el teatro de dicho
centro. Exposiciones colectivas: Impulsos: arte y computador. Grafismos-pléstica-misica-cine,
Instituto Aleman de Cultura —Goethe-Institut—, Madrid, ifinerante por Europa y los Estados
Unidos; Generacién automdtica de formas plésticas y sonoras, celebrada en el marco de
los Encuentros de Pamplona, en el Hotel Tres Reyes de la capital navarra; Obra gréfica y
miltiples espafioles contempordneos, Colegio Oficial de Arquitectos de Canarias, Santa

Cruz de Tenerife.

Exposiciones individuales: Casa Damas, Sevilla; Casa de lo Cultura de Huelva. Exposiciones
colectivas: Tendencije 5, Galerija Suvremene Umietnosti, Zagreb, Yugoslavia; Spanskf, Lunds

Konsthall, Lund, Suecia.
Participa en la exposicion Signos, en la Galeria Daniel, en Madrid.

Exposicion individual en la Galeria Amadis, en Madrid. Exposiciones colectivas: Computers and
People. 13" Annual Computers Arts Exposition, celebrada en el marco de la ICCH/2 —2¢
International Conference on Computers and the Humanities—, University of Southern California,
Los Angeles; Lla mujer en la cultura actual. Artes pldsticas, literatura, misica, Palacio de Fuensalida,

Toledo; Pinfores constructivistas espafoles, Galeria Kandinsky, Madrid.
Primera exposicién individual fuera de Espafa, en la Galleri Ferm, en Malmé, Suecia.

Exposiciones colectivas: Forma y medida en el arte espaiol actual, Salas de Exposiciones de la
Direccién General del Pafrimonio Artistico, Archivos y Museos, Palacio de Bibliotecas y Museos,
Madrid: Mikro VIIl, Galleriet, Lund, Suecia.

Exposicion en la Galeria Carteia, en Algeciras, junto a Elena Asins.

Exposicion individual en las Salas de Exposiciones de la Direccion General del Patrimonio Arfistico,
Archivos y Museos, en el Palacio de Bibliotecas y Museos, en Madrid, ifinerante por Espaiia:
Palacio Provincial de Mdlaga y Caja de Ahorros de Alicante y Murcia, en Alicante, entre ofras

sedes.

Obtiene una Beca de Creacién Artistica en Espafia de la Fundacion Juan March. Participa en el

XI Festival Infernational de la Peinture, en Cagnes-surMer, Francia.

Beca del Centro de Promocién de las Artes Plésticas e Investigacion de Nuevas Formas Expresivas,
del Ministerio de Cultura.
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1980

1980
1982

1981

1981
1982

1982
1983

1983

1984

Exposiciones colectivas: las ocho caras del cubo, Galeria Ovidio, Madrid; Beograd 80.
Medunarodna Izlozba Likovnih Umeinosti, Muzej Savremene Umetnosti, Belgrado, Yugoslavia; |l

Bienal lberoamericana de Dibujo, Instituto Cultural Domecq, México.

Con motivo de la obtencién de la beca del Comité Conjunto Hispano-Norteamericano para
la Cooperacién Cultural y Educativa, que disfrutaré durante dos cursos académicos —1980-1981
y 1981-1982—, traslada su residencia a Bosfon, Massachusetts. Por enfonces, conoce en
vivo la obra de Frank Stella, bajo cuya influencia crea la serie de dibujos Belmont. Coincide
con esa esfancia la intfroduccién en su obra de ciertas referencias a la historia del arte
espafol, con motivo de lo que podria verse como una renovada conciencia de sus origenes.
Es el punto de partida de sus obras inspiradas en Las meninasy la Alhambra. En estos afios,
participa en la exposicion Llinea, espacio y expresién en la pintura espafola actual —o
linha, espago e expresséo na pintura espanhola atual—, itinerante por Hispanoamérica,
presentandose, entre otras, en las siguientes sedes: Palacio del Consejo Deliberante, Buenos
Aires; Museo Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro; Fundacdo Cultural do Distrito Federal,
Brasilia; Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo; Instituto de Artes da UFRGS (Universidade
Federal do Rio Grande do Sul), Porfo Alegre; Galeria de Arte Moderno, Santo Domingo;
Museo Universitario de Ciencias y Arte, de la UNAM (Universidad Nacional Auténoma de

México), México.

Exposiciones individuales: Galeria Kreisler Dos, Madrid; Massachusetts College of Art and Design,
Boston. Participa en el Salén de los 16, primera edicién de esta muestra anual, celebrada en el

Museo Espaiiol de Arte Contemporéneo [MEAC), en Madrid.

Ampliacion de la beca, para realizar estudios en la Universidod de Harvard: curso «Technical
Examination of Works of Arts», Fine Arts Department, Harvard University, Cambridge, Massachusetts.
Siguiendo el programa de trabaijo presentado, comienza a proyectar obras que implican el desarrollo

espacial de su pintura.

Participa en la exposicion 26 pintores, 13 criticos. Panorama de la joven pintura espafiola,
itinerante por Esparia: Centre Cultural de la Fundacié Caixa de Pensions, Barcelona —26 pintors,
13 critics. Panorama de la jove pintura espanyola—; Fundacion Caja de Pensiones, Madrid;
Ayuntamiento de Valencia; Caja de Ahorros de Alicante y Murcia, Alicante; Caja Provincial de
Ahorros de San Fernando, Sevilla; Museo de Arte Contemporéneo, Caceres; Museo Municipal
de Bellas Artes de Santander; Caja de Ahorros de Zamora. Participa en la exposicién Realismo
real, itinerante por Espaiia: salas de la Caja Postal de Ahorros en Almeria, Barcelona, Cuenca,
Cranada, La Corufia, Jerez de la Frontera y San Lorenzo de El Escorial. Participa en la VI Exposicion

de Becarios de Artes Plésticas, en la Fundacion Juan March, en Madrid.

Redliza Espacio Shakespeare, infervencién en el Teatro Espariol, en Madrid. Inicia su relacion con
la madrileia Galeria Montenegro. Exposiciones individuales en ella y en la Galeria Alengon,

también en Madrid, presentando la serie Meninas.

Redliza en la Galeria Montenegro, en Madrid, El poder de la tarde, que considera su primera

instalacion propiamente dicha, viendo Espacio Shakespeare u ofras creaciones como anfecedentes.



1985

1986

1986
1987

1987

1988

1988
1989

1989

1989
1990

La pieza inaugura un momento de cambio, en que su obra parece evolucionar desde el formalismo
hacia un mundo més lirico o poéfico. Exposiciones colectivas: Mujeres en el arte espariol. 1900-
1984, Centro Cultural Conde Duque, Madrid; Madrid, Madrid, Madrid. 1974-1984, Cenfro
Cultural de la Villa, Madrid: IV Bienal Nacional de Arte Ciudad de Oviedo, Museo de Bellas
Artes de Asturias, Oviedo; Arte y nuevas fecnologias, Palacio de la Magdalena, de la Universidad

Infernacional Menéndez Pelayo, Santander.

Exposiciones individuales, presentando la serie Meninas: Centro Cultural Manuel de Falla, Granada;
Museo de Bellas Artes de Mélaga; Museo de Arte Contemporédneo de Sevilla. Exposiciones
colectivas: Arco 85, Madrid, Galeria Montenegro, Madrid; Propuestas objetivas, Galerfa Fernando
Vijande, Madrid; Arte espariol contempordneo. Coleccién de la Fundacién Juan March, Fundacién
Juan March, Madrid.

Redliza leche y sangre, en la Galeria Montenegro, en Madrid, segunda de sus instalaciones, en
la que la naturaleza vuelve a estar presente de un modo explicito, como estard en gran parte de
su obra posterior. Exposiciones colectivas: Pinfar con papel, Circulo de Bellas Artes, Madrid; 8 de
marzo, Antiguo Colegio de San Agustin, Mdalaga; Pinfores y escultores esparioles. 1981-1986,
celebrada en la Fundacion Caja de Pensiones, en Madrid, v, posteriormente, en la Fundacién

Cartier, en Paris; | Bienal Ciudad de Albacete, Nueva Casa Consistorial, Albacete.

Participa en la exposicion Skefch de la nueva piniura, en el Palacio de los Condes de Gabia, en
Granada.

Presenta la serie Alhambras en la Galeria Montenegro, en Madrid, y en la Fundacion Rodriguez:
Acosta y la Galeria Palace, en Granada. Insfalacion Fons et origo, en la Sala Monicada de la
Fundacié Caixa de Pensions, en Barcelona. Participa en la exposicién Inicis d’una Col.leccié. Lart
espanyol en la Col.leccié de la Fundacié Caixa de Pensions, en el Centre Cultural de la Fundacio

Caixa de Pensions, en Barcelona.

Exposicion individual en la Galeria Magda Belloti, en Algeciras. Exposiciones colectivas: Nuevas
visiones de la Alhambra, celebrada, sucesivamente, en las salas de la Caja General de Ahorros
de Granada en Granada y Madrid; Spagna oggi. Artisti spagnoli contemporanei, Rotonda di Via
Besana y Studio Marconi, Milén.

Exposicion individual en la Galeria Soledad Lorenzo, en Madrid, presentando la serie Los foros.

Desde enfonces hasta la actualidad es artista de la galeria.

Exposicion individual en la Galeria Rita Garcia, en Valencia. Exposiciones colectivas: Arte
espariol contempordneo. Coleccién de la Fundacién Juan March, Fundacién Juan March,
Madrid; IX Salén de los 16, Centre Cultural de la Fundacié Caixa de Pensions, Barcelona;
Col.leccié d’Art de la Fundacié Caixa de Pensions, Centre Cultural de la Fundacié Caixa

de Pensions, Barcelona.

Participa en la exposicion 30 Jahre Spanische Malerei und Skulptur von 1960 bis zur Gegenwart,
ifinerante por Alemania: Stédtische Kunsthalle Mannheim; Kunstmuseum Dusseldorf im Ehrenhof,

Dusseldorf; Kunstverein Hannover.
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1990

1990
1992

1991
1992

1992

1992
1993

1993

1994

Redliza las instalaciones Toda la forre, en la Torre de los Guzmanes, en la Algaba, Sevilla, y la
hora de la siesta, para el Minos Beach Art Symposium, en Aghios Nikolaos, Crefa. Participa en la
exposicion Art espagnol des années 80 dans la Collection de la Fundacié Caixa de Pensions,

Centre Régional d'Art Contemporain Midi-Pyrénées, en Toulouse, Francia.

Con la instalacién Serfa la del alba, participa en la exposicién Imdgenes liricas. New Spanish
Visions, itinerante por los Estados Unidos: AlbrightKnox Art Gallery, Buffalo, Nueva York; The Art
Museum at Florida Infemnational University, Miami, Florida; Sarah Campbell Blaffer Gallery, University
of Houston, Texas; Henry Art Gallery, University of Washington, Seattle; University Art Museum,

California State University, Long Beach, California.

Realiza la instalacién Nos fuimos a Cayambe, en la exposicién dedicada a la serie Los
toros que celebra en la Sala luzan, en Zaragoza, y, posteriormente, en el Palacio de los
Condes de Gabia, en Granada. El final de esta serie marca en su pintura un cambio formal
hacia una propuesta de ascendencia rothkiana, en la que los cuadros se vacian de elementos.
Realiza la instalacion En Soledad, la que recita la poesia es ella, en la Galeria Soledad
Llorenzo, en Madrid, dando comienzo a una serie de piezas que incorporan a su fitulo la
civdad o el lugar de cada una, terminando en el madrilefio Parque del Retiro. Es el caso,
este mismo afo, de En las Palmas, la que recita la poesia es ella, en la Galeria Manuel
Ojeda, en Las Palmas de Gran Canaria. Exposiciones colectivas: Arco 91, Madrid, Galeria
Soledad Lorenzo, Madrid; Arfe espaiiol confempordneo. Fondos de la Fundacién Juan March,
celebrada en Aragén, en el Centro de Exposiciones y Congresos de Ibercaja, en Zaragoza,
el Museo Provincial de Teruel y la Sala de Exposiciones del Ayuntamiento de Huesca; New
Currents. Recent Art in Spain, celebrada en Columbus, Ohio, en la propia ciudad y en The
Riffe Gallery.

Exposicion individual en la Galeria Soledad Lorenzo, en Madrid.

Se instala en Granada. Realiza Mayo 1904-1992, una intervencion en el Castillo de Vélez
Blanco, en Almeria, que supone un cambio de sensibilidad hacia la poética de la ruina y el
paso del tiempo. Exposiciones colectivas: Arco 92, Madrid, Galeria Manuel Ojeda, Las
Palmas de Gran Canaria; Testimoni. Art espanyol contemporani, Església del Convent,

Pollenca, Mallorca.

Exposiciones colectivas: Col.leccié Testimoni 1991-1992, Sala Sant Jaume de la Fundacié «la

Caixa», Barcelona; Col.leccié Testimoni «la Caixa», Llonja, Palma de Mallorca.

Obtiene el Premio Nacional de Artes Plasticas. Instalaciones: Soledad Granada, Museo Marugame
Hirai, Marugame, Japén; Somni recobrat, Centre de Cultura «Sa Nostra», Palma de Mallorca.
Exposicion individual en la Galeria Fernando Alcolea, en Barcelona. Exposiciones colectivas:
Col.leccié Testimoni <la Caixa», Museu d'Art Contemporani d'Eivissa —lbiza—; IIl Muestra Unién

Fenosa, Estacion Maritima, La Corufia.

Redliza la instalacion ...y que va llorando, para la exposicion Instal.lacions descontaminants.

Miquel Navarro, Antonio Sosa, Soledad Sevilla, en el Museu d'Art Contemporani d'Eivissa



1994
1995

1995

1995
1996

1996

1996
2001

1996
1997

1997

1998

—Ibiza—. Redliza En Roma, la que recita la poesia es ella, en el Insfituto Cervantes de Roma,
para la exposicién La voz del género. La voce del genere. Cristina Iglesias, Eva lootz, Soledad
Sevilla. Exposicion individual en la Galeria la Nave, en Valencia, donde presenta la serie £n
ruinas. Participa en la exposicion Espacios piblicos. Suefios privados, en la Sala de Plaza de
Espafia, de la Comunidad de Madrid, en Madrid.

Participa en la exposicién Confluéncies contemporanies. Seleccié d’obres de la Col.leccié Testimoni
de «la Caixa», itinerante por las Islas Baleares: Església de Sant Domingo, Pollenca, Mallorca;
Ajuntament de Calvia, Mallorca; Torre de Ses Puntes, Manacor, Mallorca; Claustre del Carme,

Mahén, Menorca; Museu d'Art Contemporani d'Eivissa —lbiza—.

Realiza cuatro instalaciones en el Palacio de Velézquez, en Madrid, con motivo de su primera
exposicion refrospectiva, Memoria. 1975-1995: En el Refiro, la que recita la poesia es ella.
Humo; En el Retiro, la que recita la poesia es ella. Fuego; La habitacion de la lluvia; Que su cante
me lastima. Exposicion individual en la Galeria Soledad Lorenzo, en Madrid. Participa en la
exposicion Granada de fondo. Coleccién Diputacién de Granada, Palacio de los Condes de

Gabia, Granada.

Participa en la exposicién Die Rote Burg —E| castillo rojo—, celebrada en la Haus der Kulturen der

Welt, en Berlin.

Sufre una operacion que interferira en su modo de trabajo. A raiz de ella, empieza a utilizor el
6leo, de secado mas lento que el acrilico, para poder trabajar en cuadros de gran formato.
Exposiciones colectivas: Confemporaneamente, ifinerante por Népoles, Bolonia y Roma; Pola
Cruz Vermella. 11 artistas espariois, Palacio da Deputacion Provincial de Pontevedra; Arco 96,
Madrid, Galeria La Nave, Valencia; Aquellos 80, Casas del Aguilo y La Parra, Santillana del
Mar, Cantabria; 1985-1996. Obra original sobre papel. Coleccién Fundesco, Telefénica, Madrid.

Profesora asociada de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Granada, adscrita al

Departamento de Escultura.

Exposiciones colectivas: Coleccién Testimonio 95-96, Banco Herrero y Café Espariol, Oviedo;
Anfes del Arte, celebrada en The Spanish Institute, en Nueva York, y, posteriormente, en el Centre
Julio Gonzdlez, del Institut Valenciar d'Art Modern (IVAM), en Valencia.

La Diputacién de Valencia le concede el Premio Alfons Roig. Exposiciones individuales: Galeria La
Nave, Valencia; Galeria Sandunga, Granada. Exposiciones colectivas: £n foro al paisaje. De
Coya a Barcelé. Paisajes de la Coleccion Argentaria, Circulo de Bellas Artes, Madrid; Al aire de

Cranada [y en memoria de José Ramén Danvila], Galeria Sandunga, Granada.

Realiza la instalacién Con una vara de mimbre, en el marco del proyecto «llocs Lliures VI. 8
intervencions al centre histdric de Xabia», primera de tres versiones: en Javea, en el Instituto
Cervantes de Damasco, Siria, en 1999, v en el Centre del Carme, del IVAM, en Valencia,
en 2001. Redliza la instalacion El tiempo vuela, para el Museo de Arte y Disefio Con-
temporaneo, en San José, Costa Rica, y, posteriormente, para la Galeria Soledad Lorenzo,

en Madrid. Instala Casas concénfricas, en la Sala Parpalld, en Valencia. Exposiciones
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1998
2000

1999

1999
2000

2000

2000
2001

2001

2001
2002

individuales en el Colegio de Arquitectos de Mdlaga y la Galeria Soledad Lorenzo, en
Madrid. Participa en la exposicion Territorio plural. 10 afios Coleccién Testimonio. 1987-
1997, Fundacién «la Caixa», Madrid.

Participa en la exposicion Dibujos germinales. 50 artistas espafioles, itinerante por Espaia:
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid; Sala Amés Salvador, Logroio; Museo
de la Pasién, Valladolid; Palacio Almudi, Murcia; Museo Jovellanos, Gijon. Después fue
presenfada en el Sprengel Museum Hannover —Dibujos germinales. Spanische Zeichnungen
seit 1945—.

Exposicion individual en la Galerio la Nave, en Valencia. Exposiciones colectivas: Arco 99,
Madrid, Estiarte, Madrid; Imdgenes de la abstraccién. Pintura y escultura espariola. 19691989,
celebrada simultaneamente en la Sala de las Alhajas, de Cajo Madrid, vy las salas Julio Gonzalez
y Manuel Millares, del MEAC, en Madrid; Geométrica valenciana. la huella del constructivismo.
1949-1999, Sala Parpallé, Valencia; Granada de fondo. Coleccién Diputacién de Granada,
Palacio de los Condes de Gabia, Granada; El salto del caballo, Galeria Lekune, Pamplona;

Mujeres hacia el nuevo milenio, Galeria La Nave, Valencia.

Nueva version de la instalacion El fiempo vuela, en el Palacio de la Madraza, en Granada.
Exposiciones colectivas: Coleccién Testimonio 1998-1999, Sala Municipal d'Exposicions L'Almodi,
Valencia; Imagenes yuxtapuestas. Didlogo entre la abstraccion y la figuracion en la Coleccién
BBVA, itinerante por Espaiia, presentada en el Museo Municipal de Mélaga —Imdgenes
yuxtapuestas. Didlogo entre la abstraccién y la figuracion en la Coleccién Argentaria— vy el

Museo Pablo Serrano, en Zaragoza, entre ofras sedes.

En la exposicién Soledad Sevilla. Lur, en Koldo Mitxelena Kulturunea, en San Sebastian, presenta
las instalaciones Lur, Casa para la conciencia y Misica de agua, y nuevas versiones de Casas
concéntricas y El tiempo vuela. Exposiciones colectivas: Remirada. la década de los 80 en el
Museo de Bellas Artes de Alava, celebrada en Arco 00, en Madrid, y, posteriormente, en la Sala
Amarica, en Vitoria; Confines. Miradas, discursos, figuras en los extremos del siglo XX, Sala de
Plaza de Espafia, de la Comunidad de Madrid, en Madrid.

Participa en la exposicion Espacios construidos: esculturas, arquitecturas, ambientes. Coleccién
de Arfe Contempordneo de la Fundacién «la Caixa», en la Sala Municipal d'Exposicions L'Almodi,

en Valencia.

Traslada su residencia a Barcelona, aunque manfendré un apartamento con un pequefio
estudio en Granada. Segunda exposicién refrospectiva, Soledad Sevilla. El espacio y el
recinto, en el Centre del Carme, del IVAM, en Valencia, para la que realiza la instalacion E/
Rompidoy la tltima versién de Con una vara de mimbre. Reinstala Casa para la conciencia
para su exposicién individual en la Galeria Soledad Lorenzo, en Madrid. Exposiciones
colectivas: Arco 01, Madrid, Galeria Soledad lorenzo, Madrid; La noche. Imégenes de la noche

en el arte esparol. 1981-2001, Museo de Arte Confemporéneo Esteban Vicente, Segovia.

Participa en la exposicién Coleccién Testimonio 2000-2001, Centro de Arte La Regenta, Las

Palmas de Gran Canaria.



2002

2002
2003

2003

2004

2005

2005
2006

2006

2006
2007

2007

Instalacion Te llamaré hoja porque pareces una hoja, en la Galeria SCQ, en Santiago de
Compostela, primera de sus exposiciones en esta galeria, con la que esta vinculada hasta hoy.
Exposiciones individuales: Haim Chanin Fine Arts, Nueva York; Galeria La Nave, Valencia. Participa
en Arco 02, Madrid, Galeria Soledad Llorenzo, Madrid.

Participa en la exposicion De fuinen van Granada —Los jardines de Granada—, en el Provinciaal
Museum voor Moderne Kunst [PMMK), en Osfende, Bélgica.

Con Temporada de ldgrimas, inaugura el ciclo de intervenciones de artistas contempordneos en el
Jardin secrefo, en CaixaForum, Barcelona. Exposiciones individuales: Galeria Senda, Barcelona;
Sala Robayera, Miengo, Cantabria. Exposiciones colectivas: Estan 8, Galeria SCQ, Santiago de
Compostela; Granada de fondo. Coleccién de Arte Contempordneo, Palacio de los Condes de
Gabia y Centro José Guerrero, Granada; Aena. Coleccién de Arte Contemporéneo, Museo

Municipal de Bellas Artes de Santander.

Redliza la instalacién Sélo el mar en los ojos para su exposicién individual en la Sala Amés

Salvador, en logrofio.

Redliza la instalacion Te llamaré hoja, para su exposicion en la Galeria Soledad Lorenzo, en
Madrid. Exposiciones individuales: Galeria Art Nueve, Murcia; Galeria Estiarte, Madrid.
Exposiciones colectivas: Season Greefings, Haim Chanin Fine Arts, Nueva York; Acenfos en la
Coleccién Caja Madirid. Pintura espaniola contemporénea, Sala de las Alhajas, de Caja Madrid,
en Madrid; Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera piblica en el Estado espaiiol, celebrada
simulténeamente en el Museu d'Art Contemporani de Barcelona (MACBA| y en el Centro José
Guerrero, en Granada; Medidas y extremas razones, Caja San Femando, Sevilla; Modelos,
estructuras, formas. Espafia 1957-1979, Centro Andaluz de Arte Confemporéneo, Sevilla; Visiones
y sugerencias, Insfitto Cervantes, Alcald de Henares; Espaiia en sombras. Coleccion UC de

Obra Grabada, ifinerante por Espaia.

Participa en la exposicion Tiempos de liberfad. Arte en Espaia de 1975 a 1990, itinerante por
Espafia: Centro Cultural CajaGranada Puerta Real, en Granada, y Sala Kubo Kutxaespacio del

Arte, en San Sebastian, entre otras sedes.

Comisariado de la exposicion La mirada del artista: la propuesta de Soledad Sevilla, en CaixaForum,
en Barcelona, por invitacion de la Fundacion «la Caixa». Exposicién individual en la Galeria
SCQ, en Santiago de Compostela. Exposiciones colectivas: Bifurcaciones, Centro de Artes Tomas
y Valiente, Fuenlabrada, Madrid; Espacios imaginados. Escaparates, El Corte Inglés, Madrid,
con la instalacion Nos falta la palabra; Aena. Col.leccié d’Art Contemporani, Edifici Forum,
Barcelona; Obra sobre papel. Coleccién Aena Arfe, Nuevos Ministerios, Madrid; Coleccién

2006, Centro Andaluz de Arte Confempordneo, Sevilla.

Exposicion individual en la Galerfa La Nave, en Valencia. Participa en la exposicion VAC. Coleccion

Valencia Arfe Confempordneo, en el Cenfre Julio Gonzdlez, del IVAM, en Valencia.

El Ministerio de Cultura le concede la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes. la Academia

de Bellas Artes de Granada le enfrega la Medalla José Mario Rodriguez-Acosta. Exposicién
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individual en la Galeria Senda, en Barcelona. Exposiciones colectivas: Doce artistas en el Museo
del Prado, Museo Nacional del Prado, Madrid; Visiones y expresiones. Coleccion de Arte
Contemporéneo Fundacién «la Caixa», CaixaForum, Barcelona; Aena. Coleccién de Arte
Contempordneo, Convento de Santa Inés, Sevilla; En amarillo. Ut pictura poesis. Homenaje a
Elena Martin Vivaldi, Fundacién Rodriguez-Acosta, Granada; Linea y plano, Galeria Antonio
Machén, Madrid.

Premio Barén de Fomna de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Exposiciones
colectivas: Arco 08, Madrid, Galeria Soledad Lorenzo, Madrid, y Ministerio de Cultura, con la
exposicion Ideas y propuestas para el arte en Espania; Bit Infernational. [Nove] Tendecije. Computer
and Visual Research. Zagreb 1961-1973, ZKM (Zentrum fir Kunst und Medientechnologie,

Karlsruhe, Alemania.



Obra en museos y colecciones institucionales

Artium, CentroMuseo Vasco de Arte Confemporéneo, Vitoria.
Ayuntamiento de Granada.

Ayunfamiento de Madrid. Museo de Arte Confempordneo.
Banco Sabadell.

Banco de Valencia.

Centro Andaluz de Arte Confemporéneo, Sevilla.

Coleccion Aena de Arte Confemporéneo.

Coleccién de Arte Caja Madrid.

Coleccion de Arte Confemporéneo Fundacién «la Caixa», Barcelona.
Coleccion Arte del Siglo XX, Casa de la Asegurada, Alicante.
Coleccion Ayuntamiento de Cuenca.

Coleccién Banco de Espaiia, Madrid.

Coleccion BBVA.

Coleccién Diputacién de Granada.

Coleccion Fundesco, Madrid.

Coleccion L'Oréal Arte Contempordneo, Madrid.

Coleccién Testimonio de la Caixa d'Estalvis i Pensions de Barcelona.
Coleccién Valencia Arte Contemporaneo, Valencia.
Fundacién Juan March, Madrid.

Institut Valencia d'Art Modern, Valencia.

Malmé Konstmuseum, Malmé, Suecia.

Museo de Arte Abstracto Espaiol, Cuenca.

Museo de Bellas Arfes de Bilbao.

Museo Marugame Hirai, Marugame, Japon.

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

Museo Patio Herreriano, Valladolid.

Parlamento Europeo, BruselasEstrasburgo.

Patrimonio Nacional, Madrid.
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