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José Maria Sicilia funde su imaginario con las

El palac

inven

leyendas del Palacio de Liria.

Vanessa Garcia-Osuna
Foto: Alfredo Arias



0 no pinto, solo contemplo, y en ese solo

ya estd todo”, dice José Marfa Sicilia

(Madrid, 1954), que se ve a si mismo

como un “traductor visual” de concep-

tos como la luz, la vibracién o incluso el
sonido, explorando siempre la tensién entre lo visible
y lo invisible. Ciencia, poesia y memoria articulan un
sofisticado lenguaje plastico que se sittia en un territo-
rio fronterizo entre lo empirico y lo metafisico. Sicilia
ha sido invitado por la Fundacién Casa de Alba para
intervenir las estancias mas emblematicas del madri-
lefio Palacio de Liria. Junto a obras creadas ex profeso
y una instalacion site-specific se presentan también
piezas de etapas anteriores para desplegar un tapiz
de historias y correspondencias poéticas. Titulada
Noches y dias, esta exposicién activa un campo de
resonancias entre la memoria del lugar, la biografia
del propio artista y la experiencia del espectador.
“Invitarme a “habitar” Liria ha supuesto una felicidad
inmensa, una oportunidad de crear un didlogo vivo
con un lugar cargado de tiempo”, ha manifestado.
“Habitar un espacio no es ocuparlo, sino escucharlo,
entender que una arquitectura histérica es una suma
de capas, gestos y memorias que siguen respirando.”
Premio Nacional de Artes Plasticas y Medalla de
Oro al Mérito en las Bellas Artes, José Maria Sicilia
es una figura central del arte contemporaneo espa-
fiol, representado en las colecciones de museos como
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«El éXitO ha

el Guggenheim y el MoMA en Nueva York, o el Reina
Sofia, el MACBA y el IVAM, entre otros.

Han pasado 42 afios desde su primera exposicién
individual en Espaiia. ;Qué queda de aquel artista?
No diria que lo que queda es una identidad fija, sino
mas bien una forma de prestar atencién. Ese chico de
26 afios trabajaba desde una intuicién muy corporal
del tiempo y del espacio, con ganas de intervenir sin
pensar demasiado en cémo iba a ser leido después.
Con el tiempo te das cuenta de que lo que perma-
nece no es una forma concreta
ni un gesto, sino una manera
de colocarte frente a todo lo

SldO mas que rodea la obra: las institu-
problema que ciones, las exposiciones, los

relatos que se construyen alre-
recompensa» dedor. También aprendes que

el sistema del arte no conserva
a los artistas, los gestiona, y que hoy la ruptura es
facilmente absorbible, se digiere rapido. Por eso esa
energfa ya no se manifiesta tanto como ruptura fron-
tal, sino como desplazamiento: trabajar el tiempo, la
atencion, la duracién. Antes la necesidad era atrave-
sar el espacio; ahora es entenderlo, tensarlo un poco,
ralentizarlo. Es una forma menos espectacular, pero
mas insistente. No se trata tanto de hacer maés cosas,
sino de conseguir que algo dure.

De Guido Reni
a Murillo
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y autoc?es,tructnl/:a. Ahi la ’:craducao'n <<EXpli car
no consistia en “representar” un senti-
miento, sino en comprobar cémo una la belleza

con bastante precision. Sin esa racionalizacion, el tra-
bajo se vuelve opaco o meramente expresivo. Pero el
arte no se agota en lo racional. Siempre hay un resto

Fue el primer pintor de su generacién cuya fama se
inici6 fuera de nuestras fronteras. ;Cémo ha sido su
relacion con el éxito? No creo haber sido el primero de
mi generacion en alcanzar el éxito pero, de cualquier
forma, el éxito siempre ha sido mas un problema que
una recompensa. Implica expectativas externas, visibi-
lidad inmediata, presion para repetir lo que funcioné,
y una forma de medir que no tiene que ver con lo
que haces realmente. De hecho, mi trabajo cambiaba
en cada exposiciéon. No buscaba consolidar un estilo
o agradar a la mirada del publico, sino experimen-
tar con el tiempo, el espacio, la atencién. Lo que me
interesa es conservar la energia de que algo dure, de
tensar y ralentizar el contexto, no de acumular fama o
premios. Por eso, no veo el éxito como un logro que se
alcanza, sino como un dispositivo que hay que enten-
der, manejar y, a veces, esquivar para poder seguir
haciendo lo que realmente importa.

No pinta el objeto sino el sentimiento que le pro-
duce. ;Es cada pintura un paso de ciego? No pinto
sentimientos ni trabajo a ciegas. Cada pintura es
una respuesta al momento de trabajo: al espacio, a
los materiales, al tiempo, al ritmo. Lo que hago es
organizar una situacién que al principio es abierta,
tomando decisiones continuamente: qué continta,
qué se elimina, cudndo parar. En ese proceso la aten-
cién es fundamental. Es una atencion sostenida, muy
concreta, que permite que la memoria —no como

« El sistema
no conserva a que”, es un acto de escritura, de crea-

los artistas, los
ge stiona» decorativo. Fue un trabajo de traduc-

recuerdo narrativo, sino como experiencia acumu-
lada— atraviese el tiempo de trabajo. No se busca
nada de forma previa; se crean las condiciones para
que algo aparezca y, cuando aparece, se decide si
tiene sentido seguirlo o no. No hay intuicién ciega
ni gesto romdntico. Hay atencién, ajuste y decision
constante. Cada obra es distinta porque cada situa-
ciéon lo es.

Habla de su trabajo en términos de “traduccion”, de
textos, imagenes, sonidos (ha creado esculturas en
forma de sonogramas) y hasta olores. jes cierto que
cred incluso un perfume? Traducir
es aproximarse a la realidad, el acto
de traducir no “es al mismo tiempo

cién. En ese sentido, si, llegué a crear
un perfume, pero no como objeto

cién en un sentido muy estricto. Le
encargué a Ernest Ventés que desarrollara un per-
fume a partir de la idea del odio, entendida no como
algo literal, sino como un concepto a trasladar a otro
registro, el olfativo, con sus propias reglas. Cuando
el perfume estuvo hecho, me di cuenta de que el
planteamiento era erréneo. No porque el resultado
no funcionara, sino porque el concepto de odio no
era el adecuado. Lo que realmente me interesaba
era el rencor, que es una forma de afecto més lenta

idea cambia cuando se intenta materia-

lizar en otro medio. la mata, la
aplasta»

¢(Como fue el proceso? Trabajamos sobre
esto durante un tiempo, entre Paris,
Nueva York y Barcelona, y no siempre estabamos
de acuerdo. Yo tendia a pensar el odio de una forma
casi atractiva, mas sexy, mientras que Ernest lo enten-
dia desde otro lugar. Ese desacuerdo formaba parte
del proceso: mostraba precisamente los limites de la
traduccién y las decisiones que implica. Finalmente
decidimos reformular el proyecto alrededor del ren-
cor, pero el trabajo qued¢ interrumpido por la muerte
de Ernest. Aun asi, para mi ese proyecto sigue siendo
fundamental, porque dejé muy claro que traducir no
es ser fiel, sino aceptar el desplazamiento, el error y
la transformacién como parte del trabajo.

;Se puede racionalizar el arte? Hasta cierto punto, y
de hecho es necesario hacerlo. Hay decisiones, pro-
cesos, estructuras y contextos que pueden explicarse

que no se deja formular del todo, no porque sea mis-
terioso, sino porque aparece en el hacer, en el tiempo,
en la atencién sostenida. Ese resto no es lo contra-
rio de la razén; es lo que pone a prueba sus limites.
Para mi, racionalizar el arte no significa justificarlo,
sino entender cémo funciona. Y aceptar que, incluso
cuando entiendes mucho, nunca lo entiendes todo.
Se puede racionalizar el proceso, no el resultado.

Usted es un artista total. ;Qué le llevé a aceptar el
encargo de crear una Misa de Difuntos? Demasiado
tarde, su titulo, no partia de la idea de la muerte como
final. Partia mas bien de una experiencia: cuando uno
se encuentra de verdad con la muerte, la muerte yano
estd ahi como concepto. Uno no muere; lo que ocurre
es que deja de vivir de cierta manera. Parecera que
he muerto, pero no serd verdad. Empecé a escribir el
libreto de este réquiem y, al mismo tiempo, empecé a
ir a funerales, de gente conocida y desconocida. Me di
cuenta de que, salvo raras excepciones, los funerales
funcionan como salas de espera: andenes de salida,




espacios de despedida. En los bancos de la iglesia
convivian emociones muy distintas, pero al final, en
el momento de los saludos del circulo més intimo,
se repetian siempre las mismas frases: el pésame y
el arrepentimiento. Cuando alguien cercano muere,
casi todos decimos lo mismo: “ah, si lo hubiera
sabido, le habria dicho...”. Siempre es demasiado
tarde. Ese “demasiado tarde” no es solo una expre-
sién moral o emocional. Es también una cuestiéon de
tiempo. Etimolégicamente, “tarde” remite a lo lento.
Todo nos llega lento. Incluso el demasiado tarde llega
tarde. Hay lo que hay, eso es todo y nada més. Por eso
al final del réquiem aparece repetido el nevermore de
Edgar Allan Poe: nunca mds, nunca mas.

.Y desde el punto de vista musical? Demasiado tarde es
un réquiem sobre la luz y el tiempo, con referencias
explicitas a Plotino, al alma y a la contemplacién.
Tiene dos alas, dos figuras de tiempo: el galope y el
ritornelo. El galope es la cabalgata de los presentes
que pasan, el tiempo de los vivos, de lo que corre.
Podriamos pensar que ahi esta la vida. Es el impulso
de avanzar, casi una huida; pienso, por ejemplo,

en Run to the Hills de Iron Maiden. Pero esa carrera, si
la seguimos hasta el final, va hacia la tumba.

Y qué es el ritornelo? Es la ronda de los pasados
que se conservan. Esa pequefia cancién que vuelve,
que nos hunde en el pasado. A primera vista parece-
ria la muerte, pero quiza sea al revés: el ritornelo es
la verdadera vida. Es lo que nos salva de la carrera
hacia la tumba. Es una prueba de lo eterno, una espe-
cie de aureola sonora. El ritornelo me orienta en el
caos de la vida. Me hace sentir como en casa, pero
al mismo tiempo me obliga a salir de mis esquemas
habituales, a crear otros nuevos. A veces incluso me
lanza hacia el cosmos. Y eso es importante, porque el
cosmos es el muro mas sutil contra el caos. En ese sen-
tido, Demasiado tarde intenta hacer visibles territorios
mas alla de lo terrestre. Abandona el andar sobre la
tierra para abrir una fuga césmica.

«Habitar U ;Podria explicarlo? Todo esto tiene

espacio es
escucharlo»
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que ver con la contemplacién. El
alma —o mejor dicho, la fuerza,
como decia Leibniz— no acttia, no

hace nada: contempla. Una contemplacién que se llena
de sf misma llendndose de lo que contempla. Plotino
podia decir que todas las cosas son contemplaciones.

Deleuze lo expresa de una forma muy clara: todo
ser contempla, incluso los animales y las plantas.
Contemplan sus propios requisitos, aquello de lo
que estan hechos. Esa contemplaciéon produce una
alegria minima, una confianza ingenua en que algo
va a durar. Sin esa pequefa alegria no podriamos
vivir; el corazon se detendria. Demasiado tarde nace
ahi: no como una obra sobre la muerte, sino como
un intento de escuchar esas pequefas alegrias, esos
ritornelos que resisten, incluso —o sobre todo—
cuando ya es demasiado tarde.

«No hay
necesidad de
pintar por
pintar»
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¢.Coémo es su relacion con la masica?
Si pienso mi relacion con la zarzuela,
la 6pera o el teatro musical desde la
genealogia familiar, no la veo como
una tradicién que se transmite intacta,
sino como un proceso evolutivo.
Entre mi bisabuelo Carlos Fernandez-
Shaw, que escribié La Revoltosa en
1897, y José Marfa Fernandez-Shaw
con Vampiros en 2025, pasando por
Guillermo con Dofia Francisquita, y
Rafael, hay tres siglos de escena. No
es una linea recta: es una acumulacién
de capas, de injertos, de mutaciones.
Ahi es donde Lynn Margulis [bi6loga
evolucionista] me resulta mas ttil que
cualquier teorfa clasica de la herencia.
Margulis nos ensefia que la evolu-
cién no avanza solo por competencia
o seleccién, sino por simbiosis. Los
organismos no progresan eliminando
al otro, sino incorporandolo. La célula
eucariota existe porque acept6d para-
sitos que dejaron de serlo. El otro se
volvié interno. Se volvié condicién.

(Entonces la escena no es una
vocacién heredada? No, es un cédigo
genético simbibtico. No es algo que yo
elija del todo: me ocurre. La zarzuela,
en particular, aparece en mi trabajo
como un parasito latente. No actta
como forma cerrada, ni como nostal-
gia, ni como cita. Esta ahi, a la espera
de convertirse en otra cosa. A través
de la figura de José Maria Fernandez-
Shaw, la zarzuela se infiltra en mi
trabajo plastico como un organismo
antiguo que busca un nuevo medio.
No quiere repetirse; quiere sobrevivir.
Como en Margulis, el parésito no es
un error: es una oportunidad evolu-
tiva. Algo que obliga al sistema a transformarse.

¢Coémo entiende la zarzuela? No pretendo restau-
rarla ni actualizarla. Me interesa més pensarla como
un endosimbionte: una forma escénica que entra en
contacto con otros lenguajes —plasticos, concep-
tuales, temporales — y, en ese contacto, deja de ser
lo que era. Ya no es zarzuela, pero
sin ella eso nuevo no existirfa. Lo
que une La Revoltosa y Vampiros no
es el estilo ni el género, sino una
insistencia: la escena como lugar
donde el tiempo se pliega. Tres
siglos no como continuidad, sino



como metabolismo. Cada generacién no hereda
una forma, hereda un problema. Desde ese punto
de vista, mi trabajo no es una ruptura con la tradi-
cion familiar ni una fidelidad a ella. Es una simbio-
sis en curso. Un proceso abierto donde lo antiguo
no se conserva: se transforma para poder seguir
viviendo.

(Como ha sido intervenir un palacio habitado?
Liria no es el Palacio Real, es un Palacio inventado,
pero ese Palacio inventado nos dice muchisimo, ilu-
mina profundamente el Palacio real. Seguramente el
Palacio de Liria es mas real que el Palacio Real. Todo
lo que he hecho ha nacido de una contemplaciéon
0 quizda naci6 antes y lo alcanzo ahora tarde como
siempre, pero lo alcanzo y eso basta porque siempre
ha estado ahi esperando a que lo mire. Todos mis
paseos por Liria han sido eso, objeto de una con-
templacién silenciosa, sin gestos, sin explicacion,
mirando mientras camino y camino mientras miro,
como si no hubiese otra manera de estar. Hay pinto-
res que pintan contemplando y otros que nunca pin-
tan porque solo contemplan y ya estd y no pasa nada
con eso. No hay necesidad de pintar por pintar, eso
también lo sé. Pero yo no pinto, no pinto nunca, solo
contemplo, solo eso, y en ese solo -aunque parezca
poco, aunque parezca nada- ya estd todo.

Este proyecto le permite dialogar con maestros
antiguos. Pero no dialogo con ellos como si estu-
vieran delante ni como si tuviera algo que decirles.
Para mi estan en el mismo sitio que yo, en el fondo
oscuro con el mobiliario, las cerdmicas, los colores
de los muros, los tapices y la moqueta protectora,
todo junto, sin rango, sin discurso. No como refe-
rencias, sino como presencia. Los biombos me sirven
para mover todo esto, para que la luz pase de otra
manera. Y los espejos no son para mirarme mejor
0 que se mire la gente, sino para recordar que ellos
y yo también formamos parte de ese fondo, y que
aunque parezca que estamos fuera observando esta-
mos realmente dentro. Me quedo ahi, en lo que no se
explica del todo, compartiendo ese fondo oscuro con
los maestros y con las cosas, mirando en silencio, sin
mas ambicién que estar.

La colecciéon de la Casa de Alba es fruto de seis
siglos de mecenazgo. ;Qué piezas le han resul-
tado especialmente emocionantes? El Palacio de
Liria no es solo cuadros, ni muebles ni colores ni
cerdmicas ni tapices, no, no es eso, no es lo que
sirve ni lo que no sirve, ni lo que se ve, sino lo que
estd ahi y te atraviesa y te sostiene y no lo pregun-
tas, ni lo notas a veces, pero esta ahi y t estds ahi
con eso, con todo eso y no hay jerarquia ni duefio
ni maestro, solo nosotros y las cosas juntos y eso

«Yo no

“La belleza no se explica, no se puede explicar
No porgue sea misteriosa sino porque
explicarla la mata, la aplasta, la fija y yo no
quiero eso, no siempre hay que hablar de

ella, no hace falta nombrarla para sentirla,
cuando aparece lo sabes de inmediato y

no pide palabras ni teoria, exige atencion
pura concentracion, movimiento, tension,
cuerpo, pensamiento a la vez”, reflexiona
Sicilia, agregando, “no esta delante como

un cuadro colgado quieto, no es objeto que
se posea, Ni esencia que se capture, es un
acontecimiento, una intensidad que atraviesa,
gue sacude, que altera, que obliga a seguir
cambiando, como decia Platdn, nos pone

en camino pero no hacia un ideal, sino hacia
otras intensidades, hacia otras relaciones,
hacia multiplicidades que no estabban antesy
siguen moviéndose.

Y yo en eso estoy ahi, en ese flujo sintiendo,
empujando, dejandome atravesar, resistiendo
a fijarla a decirla demasiado.

La belleza es rizoma pura conexion, diferencia,
fuerza que pasa, que se despliega, que no se
termina, que no se cierra. Y eso basta.”

respira y pesa y mueve y deja que pases o que te
detengas y te sientes y respiras y todo eso esta vivo
de algin modo y claro que no estan muertos los
objetos, no es materia muerta, es vida que se hace
espacio, que se hace casa que nos habita, y yo estoy
dentro de eso también, no fuera mirando sino den-
tro y me muevo con la luz con los biombos, con los
espejos y todo eso que no se explica y que no se
nombra y que no se termina.

¢Le interesa la historia? Claro que
me encantan las historias de Liria,

pinto’ S()lO las de las noches encamisadas, las

de los ultimos dias, las de cémo el

contemplo» Palacio se desperté con un beso, las
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de Ricky y Jolly y sus deliciosas tra-

vesuras perrunas, las del divertido
Capitan Flint el loro, y su enigmatica frase, jQue
te den! Las de entonces y las de ahora. Yo también
cuento historias y no importa cudndo empiezan ni
cuando acaban, el tiempo se suspende, me pierdo
en el Erase que se Era porque las historias no paran
de sucederse, se mezclan muchas veces y me salvan
siempre.

Imagenes cortesia Fundacion Casa de Alba.
Fotos: Juan Rayos
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ENTREVISTA

Equilibrios y resistencias

Ester Partegas pretende resignificar la cultura material que nos rodea.

Marga Perera

Foto: Carmen Verdu

nmarcada en la belleza del macizo del

Montseny y con sus aguas termales, La

Garriga fue una ciudad elegida por la

burguesia barcelonesa, entre finales del

siglo XIX y las primeras décadas del XX,
para construir espléndidas mansiones modernis-
tas como residencias de verano. En este entorno
privilegiado naci6 Ester Partegas en 1972. Estudio
arte y, en 1996, a sus 24 afos, dos eventos decisi-
vos marcaron su futura carrera: una exposicién
individual en Barcelona y la aventura de insta-
larse en Estados Unidos. Desde 1997 vive y tra-
baja en Nueva York, y mantiene estudios en Marfa
(Texas), y en Barcelona. Actualmente, presenta de
forma simultanea la exposicion Arquitectura menor
en Es Baluard de Palma (hasta el 5 de mayo), y en
el Museo CA2M de Madrid (hasta el 14 de junio),
en la que se revisan las tltimas tres décadas de su
trabajo. Partegas trabaja con objetos y estructuras
que forman parte de la vida cotidiana, como en la
obra Line II (Laundry Baskets) (2025), una instalacién
creada para la exposicién de Palma, que transcu-
rre entre lo reflexivo, lo especulativo y lo juguetén:
estructuras de arcos, que recorren en linea la insta-
lacion podrian sugerir, a pequefia escala, la arqui-
tectura metafisica de arcos que inspir6 a Giorgio De
Chirico, entre los cuales se suceden encuentros for-
tuitos de objetos de la artesania mallorquina como
sillas, ollas, platos, cestos de mimbre, creando una
conexion entre lo popular y la arquitectura verna-
cula balear, el talayot, y entre lo arqueolégico y el
tiempo presente.

¢(Como fue su primera experiencia con el arte y
como se profesionaliz6? Creci con mucha curio-
sidad por Dali; primero, el personaje, y después,
el artista. Recuerdo perfectamente el impacto que
senti al visitar el Teatro-Museo Dali de Figueres;
yo debia de tener unos 7 afios. Me parecié un sitio
fascinante, y en mi cabecita fui consciente de que
todo lo que se presentaba -pinturas, instalaciones,
muebles- era fruto de una imaginacién avanzada
y que era algo extremadamente serio e importante.

«Mirar es
siempre un

Mi carrera se ha ido desarrollando de una manera
muy orgénica. Siempre hacia cosas con las manos;
disfrutaba yendo a exposiciones y museos y curio-
seando en todo lo cultural. A los 18
afios ingresé en la escuela EINA,
donde estudié arte, y mas tarde en la
Facultad de Bellas Artes. Mi trabajo

. d entré en la esfera publica en 1996,
mirar de mientras cursaba tercero de Bellas
nuevo» Artes y Manel Clot, critico de arte y

«Mi trabajo
hace referencia
al presente»

28

comisario, me propuso una muestra
individual en La Capella, un espacio regentado
por el Ayuntamiento. Esa exposicion me dio gran
visibilidad, se publicé un catdlogo, y me puso en
contacto con una comunidad de artistas y comisa-
rios que formaban parte del circulo Clot, a quien
siempre agradeceré aquella oportunidad.

¢.Coémo ha pensado la obra para Es Baluard Museu
y para el Museo CA2M? Estas dos exposiciones
surgieron por un deseo explicito de Bea Espejo,
la comisaria, de poder ensefiar mi obra en Espafia
de manera completa y no fragmentada, con tantas
omisiones, como hasta ahora. No hemos pretendido
mostrar una evolucién, sino definir un campo de
interés y de trabajo, sobre todo acotar un terreno.
En las muestras, hay obra desde 2002 hasta 2025.
La sede de Mallorca acoge esculturas recientes, de
2022 a 2025, y unas fotos de 2010, como ejemplo del
trabajo anterior. En el Museo CA2M, hemos podido
articular unas 25 obras, de fechas diferentes.
Ha sido ideal contar con las cuatro salas de una
planta, de las que hemos enfatizado su conexién
circular. Hemos pensado la exposicion a modo de
parque de esculturas, donde el encuentro entre el
espectador y las piezas forma un recorrido fluido.

La exposicibn propone un
recorrido por tres décadas de
su trabajo. ;Cémo ve su evo-
lucién? Me ha puesto en evi-
dencia un sistema de creci-
miento en espiral, y no lineal;




La lista de referentes
de Ester Partegas

es larga y ecléctica:
‘Alicia en el Pais de las
Maravillas, Eva Hesse,
Joan Mir¢, la pasteleria
de mis padres, las casas
modernistas de La
Garriga, Rebecca Horn,
Louise Bourgeois, las
calles de Nueva York

y Barcelona, mi hija,
las primeras peliculas
de Michelangelo
Antonioni, Sarah
Lucas, las monas de
Pascua, elementos

del desierto de Tejas,
Artaud, Manel Clot,
Hélene Cixous, Chuang
Tzu, Georges Perec,

los montones de cajas
de cartén ondulado
que se tiran cada dia,
algunas teorias sobre
urbanismo y espacio
publico, Michel de
Certeau, Liz Magor,
Jessica Stockholder,
maestros budistas, mis
amigos, las capillas
romanicas, y los
supermercados, por
ejemplo.”

Construccion Il (plato). Foto: Roberto
Ruiz. Cortesia de la artista y Prats
Nogueras Blanchard

es decir, de volver a pasar por el mismo sitio una y
otra vez pero en diferentes grados, intensidades o
sutilezas. Me gusta ver que he sido fiel a mi creati-
vidad, sin miedo a que las obras pudieran parecer
demasiado diferentes. Lo mas significativo es que
mi prictica emerge de una necesidad y un compro-
miso por resignificar la cultura material que nos
rodea, y el trabajo manifiesta esa inquietud cons-
tante. Mis trabajos se van articulando en el estudio,
y son a la misma vez pregunta y respuesta. Lo que
mas deseo es poder transferir esta curiosidad a los
espectadores, que puedan participar también de
mis pequefias indagaciones y descubrimientos, y
que se sientan comodos produciendo sus propias
relaciones. La inquietud creativa ha sido cons-
tante, sostenida, siempre presente. Pero no puedo
decir lo mismo de su materializacién. Por tanto,
si que ha habido inflexiones, trabajos que no han
estado al 100%. Creo que una evolucién sostenida

«Cada objeto

por pequeno

que sea

contiene la
totalidad»
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es sospechosa, el trabajo tiene que respirar como
ta. Y estoy muy agradecida a los baches porque me
han ayudado a definir mejor lo que quiero.

Sus esculturas “dialogan con el tiempo arqueolé-
gico y el cuerpo”, ;como establece este dialogo?
Bea Espejo habla del tiempo arqueolégico como mi
proceso de ir hacia atrds y hacia delante en la his-
toria material, y también en lo somatico -aludiendo
a la memoria del propio cuerpo- como instrumento
de trabajo, como manera de indagar
profundamente y luego construir a
partir de lo que he encontrado ahi. Esto
se puede leer bien en las esculturas de
la dltima década, que revelan varias
capas de trabajo, no sélo a lo que se
refiere cronolégicamente, sino a partir
de decisiones formales tales como cor-
tes, juntas, omisiones, repeticiones.

Desde finales

de los anos

noventa, Partegas
explora el paisaje
urbano de la sociedad
de consumo a partir
de objetos y espacios
que forman parte de
la vida cotidiana,
reflexionando

sobre coémo nos
relacionamos con ellos
y con los sistemas de
produccion que los
generan.

Convencida de

que lo esencial se
encuentra en los
materiales humildes
y alejados de toda
sofisticacion, dirige

la mirada hacia lo
olvidado, lo descartado
o lo que esta a punto
de ser desechado.

Vista de la exposicion Arquitectura menor © Es Baluard Museu © de las obras, Ester Partegas, 2026.
Foto: Carmen Verdu

{Qué pensamiento filoséfico atraviesa su trabajo?
Filosoffas que asuman que todo lo que necesitas
estd aqui y ahora; que mirar es siempre un mirar de
nuevo; que cada objeto por mintsculo u ordinario
que sea contiene la totalidad; que todo es perece-
dero y omnipresente a la vez; que no hay materia
inerte; que todo se transforma en todo lo demads.

Dice que con sus esculturas y dibujos presenta
construcciones imaginativas, medio rotas, e inves-
tiga como ciertos objetos, discretos u olvidados,
ordenan y construy en la civilizaciéon a partir de
lo doméstico, lo marginal y lo antiheroico. ;En
qué términos aborda esta civilizacion?, ;de qué
tiempo?, ;de qué lugar? Mi trabajo hace referen-
cia siempre al presente, y no tiene miedo a integrar
elementos de momentos especificos de la época en
la que se vive, del aqui y ahora. Aunque en este
presente coinciden muchos pasados, algunos han
sido silenciados, apartados, o simplemente menos-
preciados. Me gusta pensar que puedo explorar-
los, desenterrarlos quizds, aunque simplemente
lo que estoy haciendo es especulando, que es una
forma vélida en cuanto produce alternativas a lo
convencional.

Hablenos de su experiencia como docente. ;Cémo
influye en su practica artistica? Me fascina poder
ser testigo de la imaginacién de los jovenes artistas.
Poder observar qué les interesa, y cémo lo hacen
crecer. Podria extenderme mads y entrar en clichés

Para la artista
lo esencial se
halla en los

sobre ensefiar y aprender. Pero la verdad es que
lo mas bonito es que te dejen estar a su lado, que
te hagan participe de sus momentos de descubri-
miento y crecimiento.

En 1996 dejo Barcelona para
instalarse en Nueva York (alter-
nando estancias en Marfa, Texas).
¢Qué significé a nivel profesional
mudarse a Estados Unidos? Lo vi
sobre todo como una aventura.

mater 1ales En Espafia, en esos momentos, no
humildes habfa demasiadas oportunidades.
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Y cuando veia los curriculos de
otros artistas un poco mayores,
también veia mi futuro escrito. Y esto me dio mucho
panico. Asi que marcharme significaba ir hacia lo
desconocido, lo todavia no hecho, desde luego un
futuro més arriesgado, pero poderosamente singular.

(Qué le gusta hacer cuando no esta en el estu-
dio? Mi tiempo libre acaba estando relacionado, de
alguna manera, con mi trabajo. Leo, pero leo como
artista, y eso quiere decir que voy subrayando y
tomando notas. Me gusta caminar por las ciuda-
des, pero al caminar como artista siempre acabo
encontrando cosas, situaciones, composiciones que
interrumpen lo que podria llamarse “tiempo libre”.
Paso tiempo con amigos y familia, medito, voy a
corret, juego con mi hija, y, sobre todo, voy a ver
exposiciones de arte.



