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Carlos Medina (Venezuela, 1953) expands the nature of geometric abstraction in Latin 

America thanks to an unceasing artistic exploration in which multiple fields of knowledge 

and diachronic cultural times converge: his work revives and extends the philosophical and 

aesthetic legacy of distant times and places us on a threshold of imaginary representation 

capable of reminding us that the mystery of matter, which dwells in iron or in stone and 

wood, also exists beyond the visible and traverses the world. His creation may evoke the 

atmosphere of Plato’s Academy, which, according to legend, required knowledge of ge-

ometry upon admission but provided the ultimate understanding that everything visible is 

merely a shadow of the invisible. In his inquiries of two-dimensional and three-dimensional 

media, Medina also intuitively draws closer to theories of quantum physics that delve into 

the form and function of neutrinos. Although imperceptible and having almost zero action 

with matter, these infra-atomic particles can contain the very key of its origin. Similarly, his 

work returns to the nearly forgotten foundational spirit of those avant-garde pursuits that at 

the beginning of the 20th century linked the birth of abstraction with the idea of incorporat-

ing other imperceptible dimensions to plastic works.1 In his various white geometric series, 

as subtle and refined as powerful in their conception, or in the space installations that are 

born first as drawings evoking the imperceptible, Medina works at reviving that emotional 

exaltation at the doors of new perceptions, not only regarding the very nature of art, but of 

its relationship with the universe.

In this way, his work, coupled to the thinking of antiquity that ran throughout the geometric 

order of the world, prolongs the legacy of the concrete avant-gardes, proposing aesthetic 

experiences constructed at the intersection between the self-reflective nature of art, and a 

mode of visual poetic imagination that evokes the ultimate unnoticed matter of the world. 

And the amazing thing is that, far from making the field of representation more complex, 

Carlos Medina works in an essential way, betting on the purity of the concrete, but without 

rescinding the elements of the world, and experimenting, in his various series, with very 

clean formal inventions that “multiply the real and virtual surfaces”2, or that combine, with 

astonishing simplicity and efficiency, the point, the line, the square and the sphere, as much 

as the light that moves, not only traversing space and illuminating the forms and their shad-

ows, but impacting time. On his artistic journey, as he himself reflects, he has been transmut-

ing his works from the volumetric to the spatial installation, from the material to the almost 

immaterial, and in his new series, which contain a present but intangible geometric order, he 

peeks into the mystery of the invisible matter that animates the world, as one who looks to 

comprehend the future with an imagination modulated by formal rigor.

CARLOS MEDINA. BEYOND THE VISIBLE “ (...) He crossed these two strips, folded its extremities in 

circles, imprinted on the outer circle the movement of the 

nature of the same, and on the inner circle the movement 

of the nature of the other, and gave primacy to the first 

of these movements. And this was the soul of the world” 

(The Timaeus, Plato)

Adriana Herrera, PhD
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Geometry of the Visible and Invisible 

The etymology of the term “geometry” refers to the measure of the earth, not only regarding 

extension but as a constitutive principle. Already in Plato’s Timaeus, it was understood that 

everything was animated by geometry, to the point that the elements fire, earth, water and 

air were formed by infinitely small triangles whose forms we could only apprehend through 

thinking. This understanding, which is in the genesis of philosophy and which modern sci-

ence has refined in an ever more penetrating way, illuminates the vision of Carlos Medina. In 

his Imaginary Lives, Marcel Schowb gives a description of Paolo Uccello, which also sheds 

light on this artist’s vision in the 21st century:

“He cared nothing for the reality of things, but his multiplicity and the infinity of the lines 

(...) grouped the circles and divided the angles, and examined all creatures under all their 

aspects, and he was going to ask his mathematician friend Giovanni Manetti for an interpre-

tation of Euclid’s problems; then he would lock himself and cover his scrolls and his tables 

with points and curves (...). His eyes were fixed on the mystery revealed. In his tightly closed 

hand he had a small roundel of parchment that was interlaced, going from the centre to the 

circumference and returning from the circumference to the centre”.3

A few essential images usually contain the memory of a lifetime. Without understanding it 

initially, Carlos Medina has also taken up the intuition of Kandinsky, who imagined that the 

time that the “dissolution of matter”4 in the pure composition was near, and the course of his 

own artistic journey has embodied the idea of reconciling the material and the non-material.5

Since childhood, Medina had the faculty to see the geometry of the world. He perceived the 

expansive waves in the lagoons of Barquisimeto and the perfect drawings of the dragonflies 

on water mirrors, and he watched in fascination the criss-crossed lines in the irrigation chan-

nels. With a manual skill inherited from his mother, he built bridges and cities with banana 

stalks and drew lattices for them, intuiting the orthogonal plane that has not abandoned him. 

“I carry the grid inside me”. He also carries the seal of Mondrian. He imagines him “dressed 

in a bow-tie suit and painting, a crooked tree he saw from a small white window in Holland,” 

that tree from which “the lines of a flat and perfect composition” emerged and whose ram-

ifications radically changed the history of art in the 20th century. He also bears “the Torres 

García triangle, the square and the sphere, generators of the cosmos”, and was aware of how 

Pythagoras had already condensed the idea of a “tetrad”, represented by geometric forms 

from which all matter6 originated. He also pursued this idea in his sculpture.  

At the School of Plastic Arts in Caracas, while working on his thesis on Russian Construc-

tivism, and pondering at the same time about the relationship between matter and time, he 

began to assemble geometric sculptures with debris collected from the construction of a 

housing and commercial complex called Central Park. He then welded huge, heavy, metal 

and stone triangles that made him worthy, at the age of 22, of the Sculpture Prize at the IV 

National Hall of Young Artists of 1975. The path of invention would lead to ever more subtle 

and lighter materials. He met the multifaceted pioneer Getulio Alviani at the Soto Museum 
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in Ciudad Bolívar and in Carrara, Italy, where he traveled on a scholarship. This inventor of 

vibrating woven surfaces, who was then the head of the painting department at the Acad-

emy of Fine Arts of Carrara, and acted as a dealer for Joseph Albers, became a source of 

inspiration for Medina. He was impressed not only for his relationship with the Bauhaus, 

whose views and even differences among its members have illuminated him, but for his in-

cessant experimentation, and because of his insistence on working with a sort of scientific 

methodology, completing each project with a technical text of its constructive process.7 In 

the Carrara workshops that Medina filled over seven years with marble spheres and other 

abstract inventions, they considered that his geometries were more typical of an architect. 

But these forms were unavoidable for him, who carried inside the imprint of the pre-Hispanic 

geometric legacy, as well as the paths opened by Max Bill and Tomás Maldonado; or by 

Alejandro Otero and Cruz-Diez, and by Jesús Soto himself, capable, in his words, of “making 

Neoplasticism vibrate”.8 He imagines that Mondrian, attached to his own rigor, would have 

declared about his Penetrables: “They are very good...it’s a pity they move”. But he himself 

did not dare to contradict Soto when on one occasion he affirmed that nature had not pro-

duced a perfect square. Medina had already seen how the cassiterite stone emerged from 

the very vein of the earth.

Somehow, the inexhaustible vein of his own art comes from this dual faculty of clearly per-

ceiving two orders. The first responds to the perfect visible geometry: to see, on a lemon 

leaf, the wonderful half-circle arranged vertically and to weld and sculpt it into steel as he 

did in the mid-1990s; to discover in the rain “the fragment of a line suspended in a diagonal 

circumstance”9, and to understand, while looking at a drop of water, that you are seeing a 

sphere in free fall. That order is the source of his drops, sculpted in wood or metals and ar-

ranged as precipitations in diagonal or vertical fall, as in his vertical installation, Rain Cylinder, 

2021. They are works arising from the dizzying act of mentally containing the slightest visible 

segment of the rain “the drop” at the moment it extends by force of gravity. The shape thus 

contains a representation of the speed of the fall, also associated with the time of travel. 

From this operation arise also the most rounded or elongated black drops carved out of lac-

quered samán wood, with the obsession of a “metallurgical carpenter”, as he says of himself, 

which can also sculpt the rain in aluminum and disperse it in huge outdoor installations or 

store it indoors, as is the case with his public work Fragmento de lluvia para Caracas, which 

he sculpted with a parallel version of seven miniature drops. Without a doubt, Medina also 

works with the fate of an alchemist obsessed with transmuting the elements, the weight in 

lightness or the opposite, the water in metal, the metal in shade always looking for the pla-

tonic idea of a perfect shape. And this search also leads him to the conversion of water or 

the halos of light into weightless and flaring threads, heading towards the increasingly light-

er, as can be seen in his Fragmento de cascada II, 2016, a brilliant work in which he achieves 

the synthesis between concrete geometry and the highest abstraction of a natural theme. 

The source from which “water” seems to spring forth in transparent threads, filling the space 

with almost imperceptible glimpses and shadows, is a white square of light -a fragment of an 

infinite space- which reappears on the floor at the end of the piece. There is a poetic of the 

invisible that condenses a high conceptual synthesis in all those spatial interventions made 

of light and lines of nylon or stainless steel, such as his installations of lattices Fuga (2012), 

or his Fragmento esencial (2016).

Several of these works serve precisely as a threshold, at the entrance of the present exhibi-

tion in Ascaso Gallery, which also contains, and displays with amplitude, the second order of 

the work of Carlos Medina, inspired by the no less perfect geometry that, as the title of this 

exhibit points out to us, it is Beyond the Visible and arranges the universe with amazing ac-

curacy. The demand that his work poses in us is to exert our eye and mind in this dual ability 

to grasp the idea of the compositions that animate the tangible and intangible. If geometric 

abstraction developed in a manner foreign to the visible world —voluntarily separating the 

image from all referential links— the renovation of Carlos Medina’s work stems from his ap-

proach to the real geometry of the visible and invisible. His perspective is not only diverse 

but even opposed to the principles that gave rise to the Arte Concreto Invención or Madi. 

These movements of the middle of the last century disdained the representation of the 

world, and considered it indispensable to depart all referentiality to achieve the invention of 

a new art. But Medina invents an essential imagery in geometric works built with elements 

of utmost simplicity, which nevertheless unfold a sort of imago mundi, a recreation of the 

world. He certainly dissects the order of nature, and transforms it into a source of abstract 

forms, and in a parallel way, he enters the invisible subatomic order, no less real though in-

tangible. So long has he exercised himself unveiling the geometry of what exists that he has 

achieved, in the simplification of the form, his own geometric language that displays a mode 

of aletheia —exposed truth— that the universe itself contains even if we do not see it.

The Revelation of Neutrinos

In the early Renaissance, Leonardo da Vinci was convinced that “the bird is an instrument 

working according to mathematical law...”10 and, emulating Plato, he asked his readers to 

instruct themselves in this science to which at that time granted the creation of order, while 

geometry was considered the source of composition. Carlos Medina, for his part, was 16 

years old when humankind stepped on the surface of the moon. By then the world had al-

ready assimilated the Theory of Relativity and the same Principle of Uncertainty of Heisen-

berg, which revealed to us how the subjective gaze affects the behavior of the particles and 

hence modulates the image of the world. In the following decade, when he saw the first 

photographic capture of neutrinos, those subatomic particles with a mass so infinitely small 

that they pass through matter without disturbing it, and which are as ubiquitous as they 

are difficult to capture, he was amazed to discover an image surprisingly akin to the visions 

of the movement he was drawing. “But, he clarifies, it was not necessarily an abstraction of 

sidereal space, rather the imperceptible movement, of the invisible geometry that transits 

between bodies on earth”. Usually we terrestrials forget that the planet and everything it 

contains navigates through infinite space. Medina imagines the fields of infinite energy in 

motion, configuring invisible but powerful geometries between us. 
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“All that beautiful and fascinating story of the vision and representation on the earth that 

begins, for the human being, in a cave and that has not yet ended,” he points out. It is a 

story that contains invisible lines that determine the position of bodies and abstract figures, 

in prehistoric art or in his own work, arising from the foundational act of painting what one 

is chasing along with the whole mystery of what one wishes to understand. And it also en-

compasses the myth of Plato’s cave, which St. Paul echoed: “Now we see but a dim reflec-

tion as in a mirror” (I Corinthians 13:12), as well as the creations that have pursued ways of 

seeing beyond the shadows: the pulsating structures of Gianni Colombo, the predecessors 

of his own geometric alphabets drawn or sculpted; the mysticism of color of Johannes Itten; 

the “zone of silence” sought by the founders of the Zero Group; or the effect of achieving a 

poetic and revealing three-dimensionality with Fontana’s dramatic and precise cuts in paint-

ing. But beyond all the explicit conjunctions of vibration and color, light and movement, the 

ultimate horizon of Carlos Medina has left behind the speculative character of an art that 

inquires about its own nature, to be situated in the boundary zone between representation 

and non-representation, seeking an ultimate mode of reality. Far from disdaining in this art 

the representation of the planet in which we live while it gravitates into an expanding uni-

verse —he seeks to penetrate its nature by exploring new techniques and materials to invent 

a language capable of imaginatively encoding the essential dynamics that sustain it.

We could say that if one part of his work works with Euclidean three-dimensional geom-

etry, whose laws are perfect for a flat universe, another part follows the Kantian intuition 

that there would be a greater number of dimensions thought of by God. So he builds works 

that somehow respond more to the subsequent geometries formulated by scientists like 

Lobachevsky or Riemann, whose universe of non-constant curvatures was used by Einstein 

to formulate his theory of relativity and the incidence of gravitational fields on bodies that 

exist in space-time. In a plane, the shortest distance between two points is the straight 

line, but in a spherical body like the earth, the arcs of the geodesic line are the shortest 

route between two points. In fact, the sphere, one of the most constant shapes in Carlos 

Medina ś work —increasingly closer to maximum lightness— is a model of two-dimensional 

elliptical geometry. In Plato’s Timaeus, the old Pythagorean discusses the origin of the vis-

ible world and its perfect form, the sphere, “the most beautiful, most convenient shape, a 

body comprising all bodies.”11 He affirms already in antiquity that as the world is spherical, 

“it moves uniformly and circularly, turning on itself that is, according to the movement par 

excellence.”12 And the same movement, according to the Platonic conception, is the “mobile 

image”13 of immovable eternity.

In the works of Carlos Medina, and particularly in the vast series of his Neutrinos, precisely 

the sphere and the line are the two geometric elements with which he tries to capture the en-

ergy of these omnipresent sub-particles and their movements among us. Much of the space 

in the exhibition, Beyond the Visible, is dedicated to the new proposals with which he returns 

to this axial series in his thought and creation. The black spheres appeared in the seventies 

with works like Estudio para catorce cuadrados, 1976, whose particularity is that, such as 

the chess moves that fascinated Duchamp because his physical manifestation was only one 

among many other combinatorial mental possibilities, the squares must be completed by 

the eye: what we see are alignments of spheres demarcated by short lines. That year he also 

began his extraordinary Estudios espaciales on paper, with spheres and subtle linear strokes 

in different positions that suggest not only three-dimensionality but potential motion, insep-

arable from time and arising from a unique process described by Bélgica Rodríguez: Medina 

took as an invisible support the negatives that his dear friend, the photographer Luis Brito, 

had made of his interventions in the stones of Cumarebo, and other of his works: “the lines 

drawn in graphite pass into space through the nylon threads-lines of different lengths and 

unequal spheres, equal to a suspended and almost imperceptible mesh that occupies and 

intervenes the physical space”.14  It has been 44 years since he created his initial Esferas Espa-

ciales, with obsidian and rigid steel threads, and his tireless search for materials and spatial 

arrangements led him to employ also conglomerate and tungsten, acrylic, white coral, crys-

tal and acerina. In the set of his new works with neutrinos, be it space installations with very 

light black spheres painted by hand and tensioned with nylon and extendable cords; circular 

sculptures with a transparent ring and silver, obsidian, jade or hematite; bas-reliefs carved 

directly on wood; two-dimensional works transferred with laser technology to aluminum 

supports in white, silver or black, or printed in transparent polycarbonate; we contemplate 

innumerable variants, each one in perfect order, of a fascinating demonstration: the possi-

bility of constructing infinity with two elements, the line and the sphere. The first is always 

extensible and implies the mental or physical possibility of stretching and, of course, of the 

trajectory; the three-dimensional sphere, on the other hand, can be represented in a two-di-

mensional media, but even when it appears in Medina´s flat pieces, his mastery consists in 

being able to lure the eye to imagine that they gravitate over depth. And he achieves this 

effect not only with the resources of the Renaissance perspective prohibited in concrete art 

—the use of the escape— but with his strategies of representation of the invisible.

The same titles of the Neutrinos subseries on aluminum surfaces reveal a key to the con-

struction process, the fact that its arrangement is not random, nor its harmony arising from 

inspiration, nor does its rhythmic succession emerge from a set of aleatory variations: Me-

dina makes the spheres gravitate on quadratures, ovals or triangulations and other geome-

tries not drawn materially, but suggested from the positional games of these perfect bodies. 

The variations of the sizes of the spheres, the harmonic suggestion of trajectories captured 

in an instant and subject to incessant variation, obey to a training of almost half a century in 

the challenge of bringing to the plane that “cosmic dust of space” which is everywhere and 

we don’t see. It is enough to note —arranged in succession, for example, the black neutrinos 

on white aluminum to understand the poetic beauty of their essentiality and to what extent, 

work-by-work, their developments suggest the fleeting, incessant change of the universe it-

self. It would be too extensive a task to analyze the resources with which Medina builds deep 

fields, only with points and lines. For example, he combines neutrinos in vertical fall with 

very close perpendicular lines on which those with less mass float, and widens the distances 

between the lines to include in his composition diagonals and intersections. If each work 

is literally a harmonic composition, together they form a visually pleasing concert. Some 

works offer approximations —almost close-up views of neutrinos, while others resemble 
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constellations that we read not only following the path of visible lines but in a way, like a ce-

lestial chart, imagining the configurations that the bodies of the spheres form according to 

their spatial situation. At the same time, in works such as Neutrinos over circle and drops, on 

dark metallic aluminum, he ventures into the playful exercise of tracing with faint gray lines, 

delicate curvatures, or elongated drops in a universe of silver neutrinos. The graphic charac-

ter and its disturbing reproducible potential, typical of the era of digital reproduction, do not 

diminish the aura of each work that captures the ephemeral beauty of a spatial possibility.

Each material supposes another doorway into explorations. Polycarbonate plates, for ex-

ample, have allowed him to construct the vision of neutrinos that are reflected in space 

and, in this way, to resume the work of projection of forms, as well as the use of shadows in 

which László Moholy Nagy was a pioneer, but as a projection screen of the deep nature of 

the world and of his own creation. The transparency of the material used to support these 

Reflective neutrinos is a substitute for the same properties of these particles that cross the 

world without altering it. In addition, its conjugation with the light of space allows Medina 

to extend the work to the wall as a reflection that completes the work and the very fluctu-

ation of the idea of movement. In the case of his pieces Traces of neutrinos, the desire of 

the tactile is imposed, and on the square wooden support he carves in bas-relief spherical 

or hemispherical forms that define the universe, in which the “particles” move on a white 

background that generates gray shadows. Each Neutrinos ring functions as a small model 

of the universe. The suspension of the circular contour of what is still a segment of space 

allows the artist to approach the dream of seeing its neutrinos gravitating without tensor 

threads of any kind. By using natural stones, crystals that come from the depths of the earth 

and which contain a perfect geometry, remind us that the movement of physical energy that 

surrounds and traverses us is not only sidereal. It is here. Each of the variations of his neutri-

nos —drawn, carved, sculpted, or installed— equals in a certain way to a delayed act —that 

of freezing for a minimum fraction of time contained in each work, a small segment of the 

changing universe of the artist´s thoughts and the world around us. The beauty of the entire 

series reflects the inexhaustible cosmology of Medina’s imagination.

The Malevichian Power of the Almost Imperceptible

In search of a dematerialization of art, the mythical moment to which Carlos Medina anchors 

his more formal works is the revelation reached by Kasimir Malevich with his series Últimas 

pinturas which was supposed to culminate with his Cuadrado blanco sobre fondo blanco, 

1917.15 If part of Medina’s creation comes from a way of delving into the geometry of the 

visible and invisible in the world, on the other hand, the inquiries that take up this founda-

tional moment contain the liberating exaltation of the creative feeling that the suprematist 

experienced by doing without everything and jumping into the void. That series was also 

fundamental for many artists in the 20th century, from Rauschenberg to Hélio Oiticica, and 

Medina continues to revisit it to delve into what we might call the poetics of disappearance 

while reaffirming the possibility of expanded painting. This, certainly, “can be articulated in 

three-dimensional space, can have movement, can relate to time and place, concepts con-

ventionally linked to sculpture, and continue to be painting”.16

Moholy-Nagy’s interpretation of these Malevich paintings “a simple white surface, which is 

an ideal plane for kinetic light and the effects of shadows that, originating in the environ-

ment, would fall on it (...) a miniature cinema screen”17 is of course partial and does not in-

clude the exaltation he felt in leading to the realm of autonomy for painting, for it was above 

all “the feeling of non objectivity”18 that moved him. But certainly this reading opens up an 

expanding field of perceptual experiences, in which the white or transparent series of Carlos 

Medina are inscribed. With his Squares of lights and Circles of light, 2016-2021, created on 

“mdf”, medium-density fibreboard of one meter by one meter, sealed with multiple layers 

of paint and with geometric disks of transparent polycarbonate, he manages to turn the 

surface into a “screen” to dynamically and spatially project geometries of light by building a 

universe of changing hues, shadows and perceptions. 

If in his Neutrinos there are key strategies such as the potential suggestion of transit and in 

his space installations with drops or rain he deals with the concept of elasticity of the bodies 

that align in a given constellation, but that could eventually move around; in the series of Su-

perficies —white or transparent —the constructive strategy favors boundaries and perceptu-

al variations, starting from minimal geometric elements or tonal differentiations. The Superfi-

cies serie Malevich by Carlos Medina includes studies of numerical progressions of one, two, 

or three white squares on the white square that serves as the very support. There is a play 

of rotation of the squares that eventually overflow the frame, and experiments with metal 

“lines’’ that can be straight or curved, form one or more simple angles, and that in any case 

build three-dimensionality by projecting the work into space and, simultaneously, enriching 

the surface with a play of shadows that, depending on the lighting, can be multiplied. Again, 

here Medina exercises himself in the creation of infinity of variations, from minimal elements 

but charged with history and sense, as it is the case of the white square on the white square. 

It is always crucial in his work the reductive operation that functions by choosing a geomet-

ric alphabet of maximum restriction on the number of elements (sphere and line, or square 

and line), and the constructive variants and possibilities simultaneously multiplied to infinity. 

The folds or the surprising appearance of copper and bronze metal rods, as his Estudio para 

cuatro cuadrados, 2013 precursor of his Malevich series in a white monochromatic universe 

—are gestural resources whose aesthetic power is inversely proportional to their dimension 

in relation to the surface. It is enough, on the other hand, to raise a corner of the square 

to produce the birth of a triangle. In Estudio para tres cuadrados, 2013, of the same series, 

Medina conjugates both resources in such a way that, in the suggested operation of raising 

and bending the white square, arranged with an inclination on the quadrangular plane, we 

discover the metallic lines of a square whose edges appear inscribed on it, almost like a cut. 

If, in this case, there is no place for a shadow, in other works, curvatures and metal angula-

tions, come to have an almost floating effect.
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Often, Carlos Medina has created the seminal works of his series based on this procedure 

that, in a way, refers to the concept of palimpsest that involves creating something new 

on the residual footprint of an earlier work that is cited, but also transformed. Thus, the 

appropriation of the past is projected into a new time. Unquestionably, there is a reference 

to Mondrian’s lattice in the works of his Superficies imperceptibles, but far from using the 

primary colors, the universe of creation is a square painted in white with silver-colored alu-

minum inserts made by direct carving with the help of a woodworking router. The pieces 

that make up the total series could unfold in a sequence that does not progress arithmeti-

cally increasing the insertions, but explores the effect of segmenting the white with “lines” 

or with silver circles in different proportions. The compositional structure always provides 

an experience of beauty that is not alien to a metaphysical understanding of the geometric 

harmony of what exists.19 And somehow, it evokes the vision with which Malevich referred 

to the “infinite abyss” of its white depths as a void, akin to outer space that might only be 

pierced by aeronauts and satellites.20 It is not the same, on the other hand, to paint a silver 

line, as to construct a metal incision —although this can come to be perceived almost only 

as a shimmer. This incision exacerbates the notion of the abyssal and incites the gaze to 

other depths. Let us not forget that, as Paul Virilio pointed out, “the search for form is only a 

search for time,”21 and Medina’s incisions on the surface are formal events to take us ever fur-

ther, at a subjective time and open to understanding other dimensions. Art can “dissolve”22 

the concepts of reality and appearance and create an experience that suddenly allows us 

to enter another logic. Carlos Medina officiates his alchemy as a metalworking carpenter by 

opening the door Beyond the Visible. 
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permeated by new studies in the field of physics and, in particular, by the theory of the fourth dimension 
which the Russian philosopher Peter Demianovich Ouspensky considered the non-material dimension of 
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wood and bronze pieces such as Drop A and Drop B, subject to different pressures and stretching. 
10 “A bird is an instrument working according to mathematical law, which instrument it is within the 
capacity of man to reproduce with all its movements.”— Leonardo da Vinci quoted by Hodgson, T. María 
Luisa. Geometry and Renacentis Art/ La geometría y el arte renacentista. Leonardo-Luca Pacioli”, Orotava 
Seminary of History of Science. p. 175. 
11 Plato. Complete Works. Ed. Patricio de Azcárate, Vol. 6, Madrid, 1872, pp. 131.
www.filosofia.org/cla/pla/img/azf06131.pdf
12 Ibíd. p. 133.
13 Ibíd.
14 Rodríguez, Bélgica. “Neutrinos”, Carlos Medina. De lo material a lo esencial/ From Material to Essential.
Estudio Carlos Medina, SEPEC, Francia, 2017, p. 166.
15 Researchers warn that works such as Black Square on a White Background, dated 1913, were made after 
1920. Malevich will intimately support his vision, contained by the overwhelming Bolshevik censorship, which 
rejects his visionary abstraction, keeping a small black square as a signature to the end.
16 Fernández, Farina Almudena. What Painting is Not. The logic of negation as an affirmation of the 
expanded field in painting. Doctoral dissertation, University of Vigo, Pontevedra, Spain, 2009. p. 9.
17 Martins, Sergio. “White over White over White: Oiticica / Malevich / Nietzsche”, Calle14 Magazine, Vol. 9, 
No. 13 / May - August 2014, p. 125.
18 Houston, Joe. Op. Cit., p. 33.
19 As Joe Houston argues, too “Malevich’s metaphysical abstraction was permeated by new studies in the 
field of physics and, in particular, by the theory of the fourth dimension, which the Russian philosopher 
Ouspenski considered the non-material dimension of cosmic consciousness”.
20 Houston, Joe. Op. Cit, pp. 33-34.
21 Virilio, Paul. The Aesthetics of Disappearance, Semiotext(e). Los Angeles, California, 2009, p. 27. 
22 Virilius quotes Proust and his confirmation of the idea of apathy of the Greek sophists which refers to the 
vertiginousness with which this possible entry appears in another logic. Ibid., p. 45.
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Carlos Medina (Venezuela, 1953) expande la naturaleza de la abstracción geométrica en 

Latinoamérica gracias a una incesante exploración artística en la que convergen múltiples 

campos del conocimiento y tiempos culturales diacrónicos: su obra reaviva y extiende el 

legado filosófico y estético de épocas distantes y nos sitúa en un umbral de representación 

imaginaria capaz de recordarnos que el misterio de la materia, que habita en el hierro o en 

la piedra y la madera, existe también más allá de lo visible y atraviesa el mundo. Su creación 

puede evocar la atmósfera de la Academia de Platón que, según la leyenda, exigía a la en-

trada saber geometría, pero proveía la comprensión última de que todo lo visible es apenas 

una sombra de lo invisible. Medina también se aproxima intuitivamente en sus indagacio-

nes en medios bidimensionales y tridimensionales a las teorías de la física cuántica que 

ahondan en la forma y función de los neutrinos. Aun siendo imperceptibles y teniendo una 

acción casi nula con la materia, estas partículas infra atómicas pueden contener la misma 

cifra de su origen. De igual modo, su obra regresa al espíritu fundacional, ya casi olvidado, 

de aquellas búsquedas vanguardistas que a comienzos del siglo XX vinculaban el nacimien-

to de la abstracción con la idea de incorporar otras sutiles dimensiones imperceptibles a 

las obras plásticas.1 En sus diversas series geométricas blancas, tan sutiles y depuradas 

como fuertes en su concepción, o en las instalaciones espaciales que nacen primero como 

dibujos evocando lo imperceptible, Medina trabaja reavivando esa emotiva exaltación que 

tenían de estar ante el umbral de nuevas percepciones, no sólo de la índole misma del arte, 

sino de su relación con el universo. 

De este modo, su obra, vinculada al pensamiento de la antigüedad que discurría en el or-

den geométrico del mundo, prolonga el legado de las vanguardias concretas, proponiendo 

experiencias estéticas construidas en la intersección entre la índole autorreflexiva del arte, 

y un modo de imaginación poética visual que evoca la materia última y desapercibida del 

mundo. Y lo asombroso es que, lejos de complejizar el campo de la representación, Carlos 

Medina trabaja de modo esencial, apostando a la pureza de lo concreto, pero sin abjurar 

de los elementos del mundo, y experimentando, en sus diversas series, con límpidas inven-

ciones formales que “multiplican las superficies reales y virtuales”2, o que conjugan, con 

asombrosa sencillez y eficacia, el punto, la línea, el cuadrado y la esfera, tanto como la luz 

que se mueve, no sólo atravesando el espacio e iluminando las formas y sus sombras, sino 

incidiendo en el tiempo. En su travesía artística, como él mismo observa, ha ido transmu-

tando sus obras de lo volumétrico a la instalación espacial, de lo material a lo casi inmaterial 

y en sus nuevas series, que contienen un orden geométrico intangible presente, se asoma 

al misterio de la materia invisible que anima el mundo, como quien atisba comprensiones 

de futuro con una imaginación modulada por el rigor formal.

CARLOS MEDINA. MÁS ALLÁ DE LO VISIBLE “ (…) cruzó estas dos bandas, dobló sus extremidades en 

círculos, imprimió al círculo exterior el movimiento de la 

naturaleza de lo mismo, y al círculo interior el movimiento 

de la naturaleza de lo otro, y dio la supremacía al primero 

de estos movimientos. Y esta fue el alma del mundo” 

(El Timeo, Platón)

Adriana Herrera, PhD
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Geometría de lo visible e invisible 

La etimología del término “geometría” refiere a la medida de la tierra, no sólo en términos 

de extensión sino como principio constitutivo. Ya en El Timeo de Platón, se comprendía que 

todo estaba animado por lo geométrico, a tal punto que los elementos —fuego, tierra, agua 

y aire— se consideraban formados por triángulos de una infinita pequeñez, cuyas formas 

sólo podíamos aprehender con el pensamiento. Esa comprensión, que está en el génesis de 

la filosofía y que la ciencia moderna ha depurado de modo cada vez más penetrante, ilumi-

na la visión de Carlos Medina. En sus Vidas imaginarias, Marcel Schowb hace una descrip-

ción de Paolo Uccello, que arroja luz también sobre la visión de este artista en el siglo XXI: 

“No le importaba nada la realidad de las cosas, sino su multiplicidad y lo infinito de las lí-

neas (…) agrupaba los círculos y dividía los ángulos, y examinaba a todas las criaturas bajo 

todos sus aspectos, e iba a pedir la interpretación de los problemas de Euclides a su amigo 

el matemático Giovanni Manetti; luego se encerraba y cubría sus pergaminos y sus tablas 

con puntos y curvas (…). Sus ojos estaban fijos en el misterio revelado. Tenía en su mano, 

estrictamente cerrada, un pequeño redondel de pergamino lleno de entrelazamientos que 

iban del centro a la circunferencia y que volvían de la circunferencia al centro”.3

Unas cuantas imágenes esenciales suelen contener la memoria de una vida. Quizás sin 

comprenderlo inicialmente, Carlos Medina ha retomado también la intuición de Kandinsky, 

que imaginaba que se acercaba la hora de la “disolución de la materia”4 en la composición 

pura, y el curso de su propia travesía artística ha encarnado la idea de conciliar lo material 

y lo no material.5 Desde niño, Medina poseía la facultad de ver la geometría del mundo: 

percibía las ondas expansivas en las lagunas de Barquisimeto y los dibujos perfectos de las 

libélulas sobre los espejos del agua, y veía, fascinado, las líneas que se entrecruzaban en 

los canales de riego. Con una destreza manual heredada de su madre, armaba puentes y 

ciudades con los vástagos del cambur y les trazaba retículas intuyendo el plano ortogonal 

que no lo ha abandonado. “Llevo —asegura— una cuadrícula dentro de mí”. Lleva también 

consigo la impronta de Mondrian. Lo evoca, “con traje de corbatín, pintando un árbol tor-

cido que veía desde una pequeña ventana blanca en Holanda”, ese árbol del que surgieron 

“las líneas de una composición plana y perfecta” y cuyas ramificaciones cambiaron radical-

mente la historia del arte en el siglo XX. Y lleva consigo, además, “el triángulo, el cuadrado y 

la esfera de Torres García, generadores del cosmos”, sin desconocer que ya Pitágoras había 

condensado la idea de una “tétrada”, representada por las formas geométricas, de la cual 

provenía toda materia6; una idea que él persiguió también en su escultura.

En la Escuela de Artes Plásticas de Caracas, mientras hacía su tesis sobre el constructivismo 

ruso, y se preguntaba paralelamente por la relación entre materia y tiempo, comenzó a ar-

mar esculturas geométricas con desechos de la construcción de un conjunto habitacional y 

comercial llamado Parque Central. Soldaba entonces enormes, pesados, triángulos de metal 

y piedra que lo hicieron merecedor, a los 22 años, del premio de Escultura en el IV Salón 

Nacional de Jóvenes Artistas de 1975. El camino de la invención lo llevaría a materiales cada 
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vez más sutiles y leves. Conoció al multifacético pionero Getulio Alviani, en el Museo Soto 

de Ciudad Bolívar y en Carrara, Italia, a donde viajó becado. Este inventor de superficies 

tejidas vibrátiles, que era entonces el decano de pintura en la Academia de Arte de Ca-

rrara, y actuaba como dealer de Joseph Albers, se convirtió en una fuente de inspiración 

para Medina. Tanto por su relación con la Bauhaus —cuyas visiones, e incluso divergencias 

entre sus miembros lo han iluminado— como por su incesante experimentación, y por su 

insistencia suya en trabajar con una suerte de metodología científica, acompañando cada 

proyecto con un texto técnico de su proceso constructivo7. En los talleres de Carrara que 

Medina llenó a lo largo de siete años de esferas de mármol y otras invenciones abstractas, 

consideraban que sus geometrías eran más propias de un arquitecto. Pero eran inevitables 

para quien llevaba consigo la huella del legado geométrico prehispánico, tanto como los 

caminos abiertos por Max Bill y Tomás Maldonado; o por Alejandro Otero y Cruz-Diez, y 

por el mismo Jesús Soto, capaz, en sus palabras, de “poner a vibrar el neoplasticismo”8. 

Imagina que Mondrian, apegado a su propio rigor, habría declarado sobre sus Penetrables: 

“Son muy buenos, lástima que se muevan”; pero él mismo no se atrevió a contradecir a 

Soto cuando en una ocasión este afirmó que la naturaleza no había producido un cuadrado 

perfecto. Medina había constatado ya, cómo la piedra casiterita surgía justamente así de la 

veta misma de la tierra. 

De algún modo la veta inagotable de su propio arte proviene de esa facultad doble de 

percibir claramente dos órdenes. El primero responde a la perfecta geometría visible: ver, 

en una hoja de limón, la maravillosa mitad de un círculo dispuesto verticalmente y soldarla 

y esculpirla en acero como hizo desde mediados de los noventa; descubrir en la lluvia “el 

fragmento de una línea detenido en una circunstancia diagonal”9, y comprender, mientras 

mira una gota de agua, que está viendo una esfera en caída libre. Ese orden es la fuente 

de sus gotas esculpidas en maderas o metales y dispuestas a modo de precipitaciones en 

diagonal o en caída vertical como en su instalación vertical Rain cylinder, 2021. Son obras 

surgidas del acto vertiginoso de contener mentalmente, el más mínimo segmento visible 

de la lluvia, la gota, en el instante en que se extiende por la fuerza de la gravedad. La forma 

contiene así una representación de la velocidad de la caída, asociada también al tiempo del 

recorrido. De esa operación surgen también las más rotundas o elongadas gotas negras 

talladas en madera de samán laqueado, con la obsesión de un “carpintero metalúrgico”, 

como dice de sí mismo, que puede también esculpir en aluminio la lluvia y dispersarla en 

enormes instalaciones al aire libre o guardarla en interiores, tal como ocurre con su obra 

pública Fragmento de lluvia para Caracas, que esculpió con una paralela versión de siete 

gotas en miniatura. Sin duda, Medina trabaja también con el sino de un alquimista obse-

sionado por transmutar los elementos, el peso en levedad o lo contrario, el agua en metal, 

el metal en sombra, siempre en busca de la idea platónica de una forma perfecta. Y esta 

búsqueda lo lleva además a la conversión del agua o de los halos de luz en hilos ingrávidos 

y destellantes, encaminándose hacia lo cada vez más leve, como se advierte en su Fragmento 

de cascada II, 2016, obra genial en la que alcanza la síntesis entre la geometría concreta 

y la más alta abstracción de un tema natural: la fuente de la que brota “el agua” en hilos 

transparentes y que cae llenando de destellos y sombras casi imperceptibles el espacio, es 

un cuadrado blanco de luz, fragmento de un espacio infinito idéntico a su desembocadura. 

Hay una poética de lo invisible que condensa una alta síntesis conceptual en todas esas 

intervenciones espaciales hechas de luz y líneas de nylon o acero inoxidable, como su ins-

talación de tramas en Fuga (2012), o su Fragmento esencial (2016).

Varias de estas obras sirven precisamente de umbral, a la entrada de la presente exhibi-

ción en Ascaso Gallery, que también contiene, y despliega con amplitud, el segundo orden 

de la obra de Carlos Medina, inspirado en la no menos perfecta geometría que, tal como 

el título de esta muestra nos señala, está Más allá de lo visible y ordena con asombrosa 

exactitud el universo. La exigencia que nos plantea su obra es esforzar ojo y pensamiento 

para ejercitarnos en esa doble facultad de aprehender la idea de las composiciones que 

animan lo tangible e intangible. Si la abstracción geométrica se desarrolló de modo ajeno 

al mundo visible, voluntariamente separado de toda vinculación referencial de la imagen, la 

renovación de la obra de Carlos Medina proviene de su acercamiento a la geometría real de 

lo visible e invisible. Su perspectiva no sólo es diversa sino incluso opuesta a los principios 

que dieron origen al Arte Concreto-Invención o al Madi. Estos movimientos de mediados 

del siglo pasado desdeñaban la representación del mundo y consideraban indispensable 

apartarse de toda referencialidad para alcanzar la invención de un arte nuevo. Pero Medina 

inventa una imaginería esencial en obras geométricas construidas con elementos de máxi-

ma simplicidad, que sin embargo despliegan una suerte de imago mundi, una recreación 

del mundo. Ciertamente, disecciona el orden de la naturaleza, y lo transforma en fuente 

de formas abstractas; y de modo paralelo penetra imaginariamente en el invisible orden 

subatómico, no menos real, aunque intangible. Tanto tiempo se ha ejercitado en develar la 

geometría de lo que existe, que ha alcanzado, en la simplificación de la forma, un lenguaje 

geométrico propio que despliega un modo de aletheia —verdad expuesta— que el universo 

mismo contiene, aun si no lo vemos.

La revelación de los neutrinos

En el temprano Renacimiento, Leonardo da Vinci estaba convencido de que “el pájaro es un 

instrumento que obedece a una ley matemática”10 y, quizás emulando a Platón, pedía a sus 

lectores instruirse en esta ciencia a la cual la época otorgaba la creación del orden, mien-

tras la geometría se consideraba la fuente de la composición. Carlos Medina, por su parte, 

tenía 16 años cuando la humanidad —que ya había asimilado la Teoría de la Relatividad y el 

mismo Principio de Incertidumbre de Heisenberg, que nos reveló cómo la mirada subjetiva 

incide en el comportamiento de las partículas y, por tanto, modula la imagen del mundo—, 

pisó la superficie lunar. En la década siguiente, cuando vio la primera captura fotográfica 

de los neutrinos, esas partículas subatómicas con una masa tan infinitamente pequeña que 

atraviesa la materia sin perturbarla, y que son tan omnipresentes como difíciles de captar, 

le asombró descubrir una imagen sorprendentemente afín a las visiones del movimiento 

que estaba dibujando. “Pero —precisa— no era necesariamente una abstracción del espacio 
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sideral, sino del imperceptible movimiento, de la geometría invisible que transita entre los 

cuerpos en la tierra”. Por lo general, los terrestres olvidamos que el planeta y todo cuanto 

contiene navega por el espacio infinito; Medina imagina los campos de infinita energía en 

movimiento configurando invisibles pero poderosas geometrías entre nosotros. 

“Toda esa historia de la visión y la representación tan bella de la tierra y tan fascinante que 

comienza, para el ser humano, en una cueva y que no se ha terminado”, puntualiza. Es una 

historia que contiene las líneas invisibles que determinan la posición de los cuerpos y las 

figuras abstractas en el arte prehistórico —o en su propia obra—, quizás surgidas del acto 

fundacional de pintar lo que se persigue, junto con todo el misterio de lo que se desea 

comprender. Y que abarca igualmente el mito de la caverna de Platón que también repitió 

San Pablo: “Ahora vemos todo como el reflejo tenue de un espejo oscuro” (I Corintios 13:12), 

tanto como las creaciones que han perseguido modos de ver más allá de las sombras: las 

estructuras pulsátiles de Gianni Colombo —antecesoras de sus propios Alfabetos geométri-

cos dibujados o esculpidos—; el misticismo del color de Johannes Itten; la “zona de silencio” 

que buscaban los fundadores del Grupo Zero; o el efecto de alcanzar una tridimensionali-

dad poética y reveladora con los cortes, dramáticos y precisos, de Fontana en la pintura. 

Pero más allá de todas las conjunciones explícitas de vibración y color, luz y movimiento, el 

horizonte último de Carlos Medina ha dejado atrás el carácter especular del arte que indaga 

sobre su propia índole para situarse en la zona límite entre la representación y la no repre-

sentación, buscando un modo último de realidad. Lejos de desdeñar en su arte el mundo 

que nos rodea y que gravita en un universo en expansión, busca penetrar en su naturaleza 

explorando nuevas técnicas y materiales para inventar un lenguaje apto para cifrar, imagi-

nativamente, las dinámicas esenciales que lo sostienen. 

Podríamos decir que, si una parte de su obra trabaja con la geometría tridimensional eucli-

diana, cuyas leyes son perfectas para un universo plano; otra parte sigue la intuición kantia-

na de que habría un número mayor de dimensiones pensadas por Dios. Así que construye 

obras que de algún modo responden más a las subsiguientes geometrías formuladas por 

científicos como Lobachevsky o Riemann, cuyo universo de curvaturas no constantes fue 

usado por Einstein para formular su teoría de la relatividad y la incidencia de los campos 

gravitatorios en los cuerpos que existen en el espacio-tiempo. En un plano, la distancia más 

corta entre dos puntos es la línea recta; pero en un cuerpo esférico como la tierra, los arcos 

de la línea geodésica son la ruta más corta entre dos puntos. De hecho, la esfera, una de 

las formas más constantes en la obra de Carlos Medina —si bien, cada vez más cercanas 

a la máxima levedad— es un modelo de geometría elíptica bidimensional. En El Timeo de 

Platón, el anciano pitagórico discurre sobre el origen del mundo visible y su forma perfec-

ta, la esfera, “la forma más hermosa, más conveniente, un cuerpo que comprende todos 

los cuerpos”11 . Ya en la antigüedad, afirma que, como el mundo es esférico, “se mueve 

uniforme y circularmente, girando sobre sí mismo, es decir, según el movimiento por exce-

lencia”12. Y el mismo movimiento, según la concepción platónica, es la “móvil imagen”13 de 

la eternidad inamovible. 

En la obra de Carlos Medina, y particularmente en la vasta serie de sus Neutrinos, precisa-

mente la esfera y la línea son los dos elementos geométricos con los cuales trata de atrapar 

la energía de esas subpartículas omnipresentes y sus movimientos entre nosotros. Gran 

parte del espacio de la exhibición Más allá de lo visible está dedicado a las nuevas propues-

tas con las cuales retorna a esta serie axial en su pensamiento y creación. Las esferas ne-

gras aparecieron en los setenta con obras como Estudio para catorce cuadrados, 1976, cuya 

particularidad es que, tal como los movimientos del ajedrez que fascinaban a Duchamp 

porque su manifestación física era sólo una entre muchas otras posibilidades combinato-

rias mentales, los cuadrados deben ser completados por el ojo: lo que vemos son alinea-

ciones de esferas demarcadas por cortas líneas. Ese año inició  también sus extraordinarios 

Estudios espaciales en papel, con esferas y sutiles trazos lineales en distintas posiciones 

que sugieren no sólo la tridimensionalidad sino el movimiento potencial, inseparable del 

tiempo y que surgen de un proceso único descrito por Bélgica Rodríguez: Medina tomó 

como soporte invisible los negativos que su entrañable amigo, el fotógrafo Luis Brito, había 

hecho de sus intervenciones en las piedras de Cumarebo, y de otras obras suyas: “las líneas 

trazadas en grafito pasan al espacio a través de los hilos-líneas de nailon de diferentes lon-

gitudes y esferas desiguales, igual a una malla suspendida y casi imperceptible que ocupa e 

interviene el espacio físico”14. Han pasado 44 años desde cuando creó sus iniciales Esferas 

Espaciales, con obsidiana, y rígidos hilos de acero, y su infatigable búsqueda de materiales 

y disposiciones espaciales, lo llevó a emplear también conglomerado y tungsteno, acrílicos, 

coral blanco, cristal y acerina. En el conjunto de sus nuevos trabajos con neutrinos, bien 

sea que se trate de instalaciones espaciales con levísimas esferas negras pintadas a mano y 

tensadas con nylon y cordones extensibles; de esculturas circulares con un aro transparen-

te y plata, obsidiana, jade o hematita; de bajorrelieves tallados directamente sobre madera; 

de obras bidimensionales traspasadas con tecnología láser a soportes de aluminio en blan-

co, plata o negro, o impresas en policarbonato transparente; contemplamos innumerables 

variantes, cada una con un orden perfecto, de una demostración fascinante: la posibilidad 

de construir el infinito con dos elementos, la línea y la esfera. La primera es siempre extensi-

ble y supone la posibilidad mental o física del estiramiento y, desde luego, de la trayectoria; 

la esfera tridimensional, por su parte, puede ser representada en medios bidimensionales, 

pero incluso cuando aparece en las obras planas de Carlos Medina, su maestría consiste 

en lograr incitar al ojo a imaginar que gravitan sobre la profundidad. Y logra este efecto no 

sólo con los recursos de la perspectiva renacentista prohibidos en el arte concreto —como 

el uso de la fuga—, sino con sus estrategias de representación de lo invisible.

Los mismos títulos de las subseries de Neutrinos sobre superficies de aluminio nos revelan 

una clave del proceso de construcción, el hecho de que su disposición no es aleatoria, ni su 

armonía surgida de la inspiración, ni su rítmica sucesión surge de un conjunto de variaciones 

producto del azar: Medina hace aparecer las esferas gravitando sobre cuadraturas, óvalos 

o triangulaciones y otras geometrías no trazadas materialmente, sino sugeridas a partir de 

los juegos posicionales de estos cuerpos perfectos. Las variaciones de los tamaños de las 

esferas, la armónica sugerencia de trayectorias captadas en un instante y sujetas a una ince-

sante variación, obedecen a un entrenamiento de casi medio siglo en el desafío de llevar al 
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plano ese “polvo cósmico del espacio” que está en todas partes y no vemos. Basta observar, 

dispuestos en sucesión, por ejemplo, los neutrinos negros sobre aluminio blanco para com-

prender la belleza poética de su esencialidad y hasta qué punto, obra a obra, sus desenvol-

vimientos sugieren la fugacidad, el cambio incesante del mismo universo. Sería una tarea 

demasiado extensa analizar pieza a pieza los recursos con los cuales Medina construye cam-

pos profundos, sólo con puntos y líneas. Por ejemplo, combina los neutrinos en caída verti-

cal, con líneas perpendiculares muy cercanas, sobre las cuales flotan los que poseen menos 

masa, y va ensanchando los distanciamientos entre las líneas hasta incluir en su composición 

diagonales e intersecciones. Si cada obra es literalmente una composición armónica, en con-

junto construye un concierto visualmente placentero. Algunas obras ofrecen acercamientos, 

casi primeros planos de la visión de los neutrinos, mientras otras configuran constelaciones 

que no sólo leemos siguiendo la trayectoria de las líneas visibles, sino, de un modo semejante 

a las cartas celestes, imaginando las configuraciones que los cuerpos de las esferas forman 

según su situación espacial. Al tiempo, en obras como Neutrinos over circle and drops, sobre 

oscuro aluminio metalizado, se aventura al lúdico ejercicio de trazar con tenues líneas grises 

delicadas curvaturas o elongadas gotas en un universo de neutrinos plateados. El carácter 

gráfico y su inquietante potencial reproducible, propio de la era de la reproducción digital, 

no aminoran el aura de cada obra que captura la efímera belleza de una posibilidad espacial.

Cada material supone otro portal de exploraciones. Las planchas de policarbonato, por 

ejemplo, le han permitido construir la visión de neutrinos que se reflejan en el espacio y, de 

este modo, retomar los trabajos de proyección de las formas, tanto como el uso de las som-

bras en los cuales fue pionero László Moholy Nagy, pero como una pantalla de proyección 

de la naturaleza profunda del mundo y de su propia creación. La transparencia del material 

que sirve de soporte a esos Neutrinos reflectivos, es sucedánea de las mismas propiedades 

de estas partículas que atraviesan el mundo sin alterarlo. Además, en conjugación con la 

luz del espacio, le permite a Medina extender la obra a la pared, como reflejo que completa 

la obra y la propia fluctuación de la idea del movimiento. En el caso de sus trabajos Neutri-

nos traces, el deseo de lo táctil se impone y sobre el soporte de madera cuadrado, talla en 

bajorrelieve formas esféricas o semi-esféricas que definen el universo en el cual se mueven 

las “partículas” sobre un fondo blanco que genera sombras grises. 

Cada Neutrino ring funciona como un pequeño modelo del universo. La suspensión del 

contorno circular de lo que no deja de ser un segmento del espacio le permite acercarse al 

artista al sueño de ver gravitar sin hilos tensores de ninguna índole, sus neutrinos. Al em-

plear piedras naturales, cristales que provienen de las profundidades de la tierra y que en sí 

contienen una perfecta geometría, nos recuerda que el movimiento de la energía física que 

nos circunda y atraviesa no es únicamente sideral. Está aquí. Cada una de las variaciones 

de sus neutrinos, dibujadas, talladas, esculpidas, o instaladas, equivale en cierto modo a 

un acto de retardo, a un congelar por una fracción de tiempo mínima, contenida en cada 

obra, un pequeño segmento del cambiante universo del pensamiento del artista y del mun-

do que nos rodea. La belleza de la serie completa refleja la inexhaustible cosmología de la 

imaginación del artista. 

El poder malevichiano de lo casi imperceptible

En la búsqueda de una desmaterialización del arte, el momento mítico al cual Carlos Me-

dina ancla sus trabajos más formales, es la revelación que alcanzó Kasimir Malevich con su 

serie Últimas pinturas que suponía culminaría con su Cuadrado blanco sobre fondo blanco, 

1917.15 Si una parte  de la creación de Medina proviene de un modo de adentrarse en la 

geometría de lo visible e invisible en el mundo, las indagaciones que retoman ese momen-

to fundacional contienen en cambio la liberadora exaltación del sentimiento creador que 

experimentó el suprematista al prescindir de todo y saltar al vacío. Esa serie fue también 

fundamental para muchos artistas en el siglo XX, desde Rauschenberg hasta Hélio Oiticica 

y Medina continúa revisitándola para ahondar en lo que podríamos llamar la poética de la 

desaparición mientras reafirma la posibilidad de la pintura expandida. Esta, ciertamente, 

“puede articularse en el espacio tridimensional, puede tener movimiento, puede entrar en 

relación con el tiempo y el lugar, conceptos convencionalmente ligados a la escultura, y 

seguir siendo pintura”.16

La interpretación que hizo Moholy-Nagy de esas pinturas de Malevich —“una simple super-

ficie blanca, que constituye un plano ideal para la luz cinética y los efectos de sombras que, 

originándose en el entorno, caerían sobre él (…) una pantalla de cine en miniatura”—17  es 

desde luego parcial y no incluye la exaltación que él sentía al desembocar en el reino de la 

autonomía para la pintura, pues ante todo, era “el sentimiento de la no objetividad”18 lo que 

le conmovía. Pero ciertamente, esa lectura abre un campo en expansión de experiencias 

perceptivas en el cual se inscriben las series blancas o transparentes de Carlos Medina. Con 

sus Squares of lights and Circles of lights, 2016-2021, creados sobre “mdf”, tableros de fibra 

de densidad media de un metro por un metro, sellados con múltiples capas de pintura y 

con discos geométricos de policarbonato transparente, logra convertir la superficie en una 

“pantalla” dinámica y proyectar espacialmente geometrías de luz construyendo un univer-

so de tonalidades, sombras y percepciones cambiantes.  

Si en sus Neutrinos son claves estrategias como la sugerencia potencial del tránsito y en sus 

Instalaciones espaciales con gotas o lluvia lo es el concepto de elasticidad de los cuerpos 

que se alinean en una constelación determinada, pero que potencialmente podrían despla-

zarse o moverse; en las series de Superficies, blancas o transparentes, la estrategia cons-

tructiva privilegia límites y variaciones perceptuales, a partir de mínimos elementos geomé-

tricos o diferenciaciones tonales. Las Superficies serie Malevich de Carlos Medina incluyen 

estudios de progresiones numéricas de uno, dos o tres cuadrados blancos sobre el gran 

cuadrado blanco del soporte, y hay juegos de rotación de los cuadrados que eventualmen-

te desbordan el marco, y experimentaciones con “líneas” de metal que pueden ser rectas 

o curvas, conformar una o varias angulaciones simples, y que en todo caso construyen la 

tridimensionalidad proyectando la obra hacia el espacio y, simultáneamente, enriqueciendo 

la superficie con un juego de sombras que, dependiendo de la iluminación, puede multipli-

carse. De nuevo aquí Medina se ejercita en la creación de infinidad de variaciones a partir 
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de elementos mínimos, pero tan cargados de historia y sentido, como el cuadrado blanco 

sobre el cuadrado blanco. 

En su obra es siempre crucial la operación reductiva que funciona eligiendo un alfabeto 

geométrico de máxima restricción en cuanto al número de elementos (esfera y línea, o 

cuadrado y línea), y, simultáneamente multiplicado al infinito las variantes y posibilidades 

constructivas. Los dobleces o la sorpresiva aparición de varillas metálicas de cobre y de 

bronce —como su Estudio para cuatro cuadrados, 2013, precursora de la serie Malevich— en 

un universo monocromático blanco, son recursos gestuales cuyo poder estético es inver-

samente proporcional a su dimensión en relación con la superficie. Basta, por otra parte, 

levantar una esquina del cuadrado, para producir el nacimiento de un triángulo. En Estudio 

para tres cuadrados, 2013, de la misma serie, Medina conjuga ambos recursos de tal modo 

que, en la operación sugerida de levantar y doblar el cuadrado blanco, dispuesto con una 

inclinación sobre el plano cuadrangular, descubrimos las líneas metálicas de un cuadrado 

cuyos bordes aparecen inscritos sobre este, casi como un corte. Si en este caso, no hay 

lugar a la sombra, en otras obras curvaturas y angulaciones de metal llegan a tener casi un 

efecto flotante.

A menudo, Carlos Medina ha creado las obras seminales de sus series partiendo de ese 

procedimiento que en cierto modo remite al concepto de palimpsesto que supone el crear 

algo nuevo sobre la huella residual de una obra anterior que se cita, pero también se trans-

forma. Así, la apropiación del pasado se proyecta hacia un nuevo tiempo.  Indiscutiblemen-

te hay una cita a la retícula de Mondrian en las obras de sus Superficies imperceptibles, 

pero lejos de usar los colores primarios, el universo de creación es un cuadrado pintado de 

blanco, con inserciones de metal color plata (aluminio) hechas a modo de talla directa con 

ayuda de un enrutador de carpintería.  Las piezas que conforman la serie total podrían des-

plegarse en una secuencia que no progresa aritméticamente, aumentando las inserciones, 

sino explora el efecto de segmentar con “líneas” o con medios círculos plateados el blanco 

en proporciones diversas. La estructura compositiva provee siempre una experiencia de 

belleza que no es ajena a una comprensión metafísica de la armonía geométrica de lo que 

existe19. Y de algún modo, evoca la visión con la cual Malevich se refería al “abismo infinito” 

de sus fondos blancos como un vacío afín al espacio exterior, que sólo podría ser atravesa-

do por aeronautas y satélites.20 No es lo mismo, por otra parte, pintar una línea plata, que 

construir una incisión de metal, aunque esta pueda llegar a percibirse casi solo como un 

brillo. Esa incisión exacerba la noción de lo abisal e incita a la mirada a otras profundidades. 

No olvidemos que, como precisaba Paul Virilio, “la búsqueda de la forma es únicamente 

una búsqueda del tiempo”21, y las incisiones de Medina en la superficie son acontecimien-

tos formales para llevarnos cada vez más lejos, en un tiempo subjetivo y abierto hacia la 

comprensión de otras dimensiones. El arte es capaz de “disolver” los conceptos de realidad 

y apariencia y constituir una experiencia que súbitamente nos permite la entrada en otra 

lógica. Carlos Medina oficia su alquimia de carpintero metalúrgico abriéndonos la puerta 

de un Más allá de lo visible. 

1 Al referirse a las obras de Piet Mondrian, Robert Delaunay y Malevich, que de modo casi simultáneo y 
desde diversas ciudades marcaron “el comienzo de una nueva conciencia para una nueva era”, Joe Houston 
precisa que ese espíritu estaba en gran parte alimentado por los adelantos en diversos campos. Entre 
estos, el descubrimiento de la estructura atómica, la explicación de Charles-Howard Hinton sobre la cuarta 
dimensión y la previa publicación, en 1905 de la Teoría de la Relatividad de Albert Einstein. Igualmente 
destaca la relación de artistas como Kandinsky y Mondrian con la Sociedad Teosófica y la influencia del libro 
Formas del pensamiento, de Madame Blavatsky, publicado ese mismo año, y al hecho de que “asignara un 
valor espiritual y emocional específico a la línea, la forma y el color”. Además, precisa, la gozosa, liberadora 
sensación de “no objetividad” de Malevich “estaba permeada por los nuevos estudios en el campo de la 
física y, en particular, por la teoría de la cuarta dimensión que el filósofo ruso Peter Demianovich Ouspensky 
consideraba la dimensión no material de la conciencia cósmica”. Sin embargo, a fines de la Segunda Guerra 
Mundial, el arte constructivo se habría despojado totalmente “de la aspiración espiritual” que iluminaba las 
obras de los pioneros. 
Houston, Joe. “Tomando forma”. Abstracción geométrica desde 1950. Intercambio Global/ Geometric 
Abstraction since 1950. Global Exchange. MACBA Ediciones, Buenos Aires, 2012, pp. 26-43.  
2 Medina Carlos. Essential. Ascaso Gallery, Catálogo No.11, Miami, 2016, p. 8.
3 Schowb, Marcel. Paolo Uccello. Vidas imaginarias. Traducción de Julio Pérez Millán, Ediciones Godot, 
Buenos Aires: 2015, pp. 83-87. www.eternacadencia.com.ar/blog/ficcion/item/vidas-imaginarias.html
4 Kandinsky, Wassily. De lo espiritual en el arte. Premia editora de libros, S. A., 5ta Ed., México, 1989, p. 49
5 El mismo Kandinsky consideraba que, “una evolución desde lo material a lo espiritual” era “necesaria para el 
teatro del futuro”. Ibíd, p. 63.
6 La suma de los cuatro primeros números —1,2,3 y 4—, cuya suma da diez (10), es el mismo 1 por reducción, 
símbolo de lo perfecto. A su vez, en orden sucesivo correspondían al punto, la línea, el triángulo y la 
pirámide, correlacionados con el principio de unidad; el principio y fin; la tríada de implicaciones místicas; y 
los cuatro elementos. www://filomedievalcomplutense.wordpress.com/2019/10/24/la-tetraktys-pitagorica-y-
el-tetragramaton-hebreo/
7 www://mazzoleniart.com/elenco_artisti/getulio-alviani/
8 Ya en su Mouvement horizontal, 1963, que Soto consideraba una de sus primeras obras con verdadero 
movimiento, la adición de una plancha con varillas de hierro sobre las líneas blancas dibujadas a mano en un 
fondo blanco, hacía que se produjera en la percepción el efecto óptico de las formas vibrátiles. www.tate.
org.uk/art/artworks/soto-horizontal-mouvement-t00649
9 En 1989, partiendo de ese concepto, Medina talló en madera de nazareno elongados fragmentos de lluvia 
en caída, como formas sujetas a una intensa fuerza gravitacional. La paradoja entre la forma original blanca, 
translúcida, y la escultura de roja madera, tan pesada como perfecta, señala un tránsito clave en su visión. 
En 1997, talló en madera negra y en bronce, piezas como Gota A, y Gota B, sujetas a distintas presiones y 
estiramientos. 
10 Hodgson, T. María Luisa. “La geometría y el arte renacentista. Leonardo-Luca Pacioli”, Seminario Orotava 
de Historia de la Ciencia. p. 175. www://fundacionorotava.org/media/web/publication_files/publication23__
a2_c007w.pdf
11 Platón. Obras completas. Edición de Patricio de Azcárate, tomo 6, Madrid, 1872, pp. 131. www.filosofia.org/
cla/pla/img/azf06131.pdf
12 Ibíd. p. 133.
13 Ibíd.
14 Rodríguez, Bélgica. “Neutrinos”, Carlos Medina. De lo material a lo esencial/ From Material to Essential.
Estudio Carlos Medina, SEPEC, Francia, 2017, p. 166.
15 Los investigadores advierten que obras como Cuadrado negro sobre fondo blanco, fechado en 1913, 
fueron hechas después de 1920. Malevich sostendrá íntimamente su visión, contenida por la aplastante 
censura bolchevique, que rechaza su abstracción visionaria, manteniendo un pequeño cuadrado negro 
como firma hasta el fin. 
16 Fernández Fariña, Almudena. Lo que la pintura no es. La lógica de la negación como afirmación del campo 
expandido en la pintura. Disertación doctoral, Universidad de Vigo, Pontevedra, España, 2009. p. 9.
17 Martins, Sergio. “Blanco sobre blanco sobre blanco: Oiticica / Malevich / Nietzsche”, Revista Calle14, 
Volumen 9, Número 13 / mayo - agosto de 2014, p. 125.
18 Houston, Joe. Op. Cit., p. 33.
19 Como sostiene Joe Houston, también “La abstracción metafísica de Malevich estaba permeada por los 
nuevos estudios en el campo de la física y, en particular, por a teoría de la cuarte dimensión, que el filósofo 
ruso Ouspensky consideraba la dimensión no material de la conciencia cósmica”. 
20 Houston, Joe. Op. Cit, pp. 33-34.
21 Virilio, Paul. The Aesthetics of Disappearance, Semiotext(e). Los Angeles, California, 2009, p. 27 
22 Virilio cita a Proust y su confirmación de la idea del apate de los sofistas griegos que se refiere a la 
vertiginosidad con la cual aparece esa posible entrada en otra lógica. Ibíd, p. 45. 



62 63

BIBLIOGRAPHY | BIBLIOGRAFÍA 

León Florido, Francisco y otros. “La tetrakys pitagórica y el tetragrámaton hebreo”, 
Universidad Complutense Medieval, 24 de octubre de 2019. 
www://filomedievalcomplutense.wordpress.com/2019/10/24/la-tetraktys-pitagorica-y-el-
tetragramaton-hebreo/

Hodgson, T. María Luisa. Geometry and Renacentis Art/ La geometría y el arte renacentista.
Leonardo-Luca Paccioli”, Orotava Seminary of History of Science.
www://fundacionorotava.org/media/web/publication_files/publication23__a2_c007w.pdff

Kandinsky, Wassily. Concerning the Spiritual in Art. Premia editora de libros, S. A., 5ta Ed., 
México, 1989.

Martins, Sergio. “White over White over White: Oiticica / Malevich / Nietzsche”, Calle 14 
Magazine, Vol. 9, No. 13 / May - August 2014.

mazzoleniart.com.“ Getulio Alviani”, 2021, www://mazzoleniart.com/elenco_artisti/getulio-
alviani/.

Medina Carlos. Essential. Ascaso Gallery, Catalog No.11, Miami, 2016.

Plato. Complete Works. Ed. Patricio de Azcárate, Vol. 6, Madrid, 1872.

Rodríguez, Bélgica. “Neutrinos”, Carlos Medina. De lo material a lo esencial/ From Material to 
Essential. Estudio Carlos Medina, SEPEC, Francia, 2017.

Schwob, Marcel. Paolo Uccello. Imaginary Lives. Translation by Julio Pérez Millán, Ediciones 
Godot, Buenos Aires, 2015.

Tate, “Horizontal Movement. Jesús Rafael Soto, 1963, Gallery Label, September 2004, 
www.tate.org.uk/art/artworks/soto-horizontal-mouvement-t00649.



64 65



66 67LIST OF WORKS — LISTA DE OBRAS

2

NEUTRINO 

PATTERN 1, 2021

Paint on aluminum

59 x 59 in.

150 x 150 cm 

11

NEUTRINO 

PATTERN 5, 2021

Paint on aluminum

23.6 x 23.6 in.

60 x 60 cm

9

NEUTRINO 

TRIANGULATION 1, 2021

Paint on aluminum

23.6 x 23.6 in. 

60 x 60 cm

4

NEUTRINO 

PATTERN 2, 2021

Paint on aluminum

59 x 59 in.

150 x 150 cm

10

NEUTRINO 

QUADRATURE 1, 2021

Paint on aluminum

23.6 x 23.6 in.

60 x 60 cm

7

NEUTRINO 

TRIANGULATION 2, 2021

Paint on aluminum

23.6 x 23.6 in.

60 x 60 cm

3

NEUTRINO 

PATTERN 3, 2021

Paint on aluminum

59 x 59 in.

150 x 150 cm

8

NEUTRINO 

QUADRATURE 2, 2021

Paint on aluminum

23.6 x 23.6 in.

60 x 60 cm

5

NEUTRINOS 

OVER CIRCLE 

AND DROPS, 2021

Paint on aluminum

23.6 x 23.6 in.

60 x 60 cm

6

NEUTRINO 

PATTERN 4, 2021

Paint on aluminum

23.6 x 23.6 in.

60 x 60 cm

12

NEUTRINO 

QUADRATURE 3, 2021

Paint on aluminum

23.6 x 23.6 in.

60 x 60 cm

1

NEUTRINOS 

OVER CIRCLE, 2021 

Paint on aluminum 

59 x 59 in.

150 x 150 cm

14 

NEUTRINOS 

OVER OVAL, 2021

Paint on aluminum 

47.2 x 23.6 in.

120 x 60 cm

13

REFLECTIVE 

NEUTRINOS 4, 2021

Paint on polycarbonate

47.2 x 23.6 in.

120 x 60 cm

21 

NEUTRINO 

RING 4, 2021

Silver, steel wire 

in polycarbonate ring 

ø 23.6 in.

ø 60 cm

15 

REFLECTIVE 

NEUTRINOS 1, 2021

Paint on polycarbonate

ø 47.2 in.

ø 120 cm

18 

NEUTRINO 

RING 1, 2021

Obsidian, steel wire 

in polycarbonate ring

ø 37.8 in.

ø 96 cm

23 

NEUTRINO 

TRACES 1, 2021

Direct carving on mdf

and paint 

31.5 x 31.5 in.

80 x 80 cm

16

REFLECTIVE 

NEUTRINOS 2, 2021

Paint on polycarbonate

ø 47.2 in. 

ø 120 cm

19 

NEUTRINO 

RING 2, 2021

Jade, steel wire 

in polycarbonate ring

ø 37.8 in.

ø 96 cm

22

NEUTRINO 

TRACES 2, 2021

Direct carving on mdf 

and paint 

31.5 x 31.5 in.

80 x 80 cm

17 

REFLECTIVE 

NEUTRINOS 3, 2021

Paint on polycarbonate

ø 47.2 in.

ø 120 cm

20

NEUTRINO 

RING 3, 2021

Hematite, steel wire 

in polycarbonate ring

ø 37.8 in. 

ø 96 cm

24 

SQUARES 

OF LIGHT 1, 2021

Polycarbonate insertions 

on mdf and paint 

39.4 x 39.4 in

.100 x 100 cm
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29 

SUPERFICIE 

IMPERCEPTIBLE IV, 2016

Direct carving on mdf, 

aluminum and acrylic paint

39.4 x 39.4 in. 

100 x 100 cm

33 

SUPERFICIE 

BLANCA LXXVIII, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in.

50 x 50 x 1.5 cm

26

SUPERFICIE 

IMPERCEPTIBLE I, 2016

Direct carving on mdf, 

aluminum and acrylic paint

39.4 x 39.4 in.

100 x 100 cm

30

SUPERFICIE 

BLANCA LXXIX, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in.

50 x 50 x 1.5 cm

34

SUPERFICIE 

BLANCA LXXVII, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in.

50 x 50 x 1.5 cm

27 

SUPERFICIE 

IMPERCEPTIBLE II, 2016

Direct carving on mdf, 

aluminum and acrylic paint

39.4 x 39.4 in.

100 x 100 cm

31

SUPERFICIE 

BLANCA LXXXI, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in.

50 x 50 x 1.5 cm

35 

SUPERFICIE 

BLANCA LXXXII, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in.

50 x 50 x 1.5 cm

28

SUPERFICIE 

IMPERCEPTIBLE III, 2016

Direct carving on mdf, 

aluminum and acrylic paint

39.4 x 39.4 in.

100 x 100 cm

32

SUPERFICIE 

BLANCA LXXXV, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in.

50 x 50 x 1,5 cm

36 

SUPERFICIE 

BLANCA LXXX, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in.

50 x 50 x 1.5 cm

38

SUPERFICIE 

BLANCA LXXXIV, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in.

50 x 50 x 1.5 cm

41

Serie Malévich

SUPERFICIE 

BLANCA J, 2013 | P/A

(P/A + 6 ejemplares)
Pvc, stainless steel rod on 

mdf and vinyl acrylic paint

23.6 x 23.6 x 2.6 in.

60 x 60 x 6,5 cm

45

Serie Malévich

SUPERFICIE 

BLANCA L, 2013

Pvc, stainless steel rod on 

mdf and vinyl acrylic paint

23.6 x 23.6 x 2.6 in.

60 x 60 x 6,5 cm

37

SUPERFICIE 

BLANCA LXXXIII, 2011

Direct carving on mdf 

and acrylic paint

19.7 x 19.7 x 0.6 in

50 x 50 x 1.5 cm

42

ESTUDIO PARA TRES 

CUADRADOS, 2013

Rolled, pvc, aluminum rod 

on mdf and 

vinyl acrylic paint 

20.1 x 20.1 x 5.9 in.

51 x 51 x 15 cm

46

SUPERFICIE BLANCA PARA 

TRES CUADRADOS, 2013

Rolled, pvc, aluminum 

rod on mdf and 

vinyl acrylic paint 

20.3 x 20.1 x 3.5 in.

51,5 x 51 x 9 cm

39

ESTUDIO PARA CUATRO 

CUADRADOS I, 2013

Pvc, brass rod, copper iron 

rod on mdf and 

vinyl acrylic paint

23.7 x 23.6 x 11 in.

60,3 x 60 x 11 cm

43

FRAGMENTO

ANGULAR II, 2013

Pvc, aluminum rod, coppery 

iron rod on mdf and 

vinyl acrylic paint

24.8 x 25 x 3.1 in.

63 x 63,5 x 8 cm

47

FRAGMENTO

ESENCIAL, 2018

Spatial intervention 

of 28 pieces

Aluminum rod and nylon

40

Serie Malévich

SUPERFICIE 

BLANCA N, 2013

Pvc, stainless steel rod on 

mdf and acrylic paint

23.6 x 23.6 x 2.6 in.

60 x 60 x 6,5 cm

44

Serie Malévich

SUPERFICIE 

BLANCA K, 2013

Pvc, stainless steel rod on 

mdf and vinyl acrylic paint

23.6 x 23.6 x 4.1 in.

60 x 60 x 10,5 cm

48

RAIN 

CYLINDER, 1999-2021

Spatial intervention 

of 60 pieces

Polished aluminum carving 

pieces and nylon

Variable dimentions

25

CIRCLES 

OF LIGHT 3, 2021

Polycarbonate insertions 

on mdf and paint 

39.4 x 39.4 in. 

100 x 100 cm
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Venezuelan sculptor, graduated in Pure Art and Art His-
tory at the School of Plastic Arts of Caracas. Harvest suc-
cesses from a young age: at the age of 22 he held his first 
solo exhibition at the Museum of Contemporary Art in Ca-
racas. At the age of 25, the Italian government gives him 
a scholarship to train in Carrara, Italy, staying for seven 
years and projecting his activity towards central Europe.

With twenty-two exhibitions in national and internation-
al Museums, recognized for his participation in symposia 
and biennials in America, Asia and Europe. He is currently 
living in Paris, and is represented by important European 
galleries. In the US, he has been an Ascaso Gallery artist 
since 2013, attending fairs and presenting four emblemat-
ic exhibitions in Caracas and Miami.

He is the creator of twenty-six monumental public works 
and worthy of more than twenty national and internation-
al recognitions.

Always within the geometric abstraction, its innovative 
proposals on the wall or with the intervention of sculp-
tural spaces, represent the essential and imperceptible 
geometrization of universe.

Escultor venezolano graduado en Arte Puro e Historia del 
Arte en la Escuela de Artes Plásticas de Caracas. A los 22 
años realiza su primera exposición individual en el Mu-
seo de Arte Contemporáneo de Caracas, y a los 25 años 
es becado por el gobierno italiano para estudiar en Car-
rara, Italia, permaneciendo por siete años y proyectando 
su actividad hacia centro Europa.

Con veintidós exposiciones en museos nacionales e in-
ternacionales, reconocido por su participación en simpo-
sios y bienales en América, Asia y Europa. Actualmente 
tiene su residencia en París, y es representado por im-
portantes galerías europeas.  En los Estados Unidos es 
artista de Ascaso Gallery desde 2013, asistiendo a ferias 
y presentando cuatro emblemáticas exposiciones en 
Caracas y Miami.

Es creador de veintiséis obras públicas monumentales 
y merecedor de más de veinte reconocimientos naciona-
les e internacionales.

Siempre desde la abstracción geométrica, sus propues-
tas innovadoras sobre el muro y en sus intervenciones 
espaciales y espacios escultóricos, son una referencia de 
la esencial e imperceptible geometrización del universo.

CARLOS MEDINA

RESUME HIGHLIGHTS RECENT YEARS 
(2014 - 2020)

2020
Presents at Denise René Gallery, Paris, 
his penetrable work Immersive Fragment. 
Wins two awards: International projection 
award and Best collective exhibition
(work Neutrinos tribute to Leonardo Da Vinci), 
awarded by the International Association 
of Art Critics, (AICA) Venezuela chapter.

2019
In Madrid, presents his individual exhibition
The art of lightness, in the art spaces of Cesta 
República. He is selected by the italian art 
gallery E3 Contemporary Art to join its group.

2018
Wins the contest to intervene the Bussy 
St. George Station square, gateway of Paris 
to EuroDisney.
Exhibits at the Palais Royal garden in Paris, his 
monumental installation, Neutrino Sphères.
Wagner Gallery presents his work at Le Touquet, 
France at the exhibition Geométrie de lumières.
The Art Center (CENART), Guanajuato, Mexico, 
presents his solo exhibition Carlos Medina, 
Del concepto a la forma.

2017
Presents in Paris his solo show Essential 
fragments in Espace Meyer Zafra. He is selected 
by Villa Datris Foundation (La Provence, France) 
to participate in its annual exhibition of 2017 
De nature en sculpture.
At Paris, edit and present his book MEDINA. 
From the material to the essential at Denise René
Gallery, and becomes artist of this emblematic 
gallery. The book wins the International 
Association of Art Critics Award Best book.

2016
At Ascaso Gallery Miami, USA, he presents his 
solo exhibition Essential, while at Galería Ascaso, 
Caracas, Venezuela, he presents another solo 
show with an even more minimal proposal:
Imperceptible.

2015
Medina settles in Paris and integrated the group 
of artists represented by the Atelier Cruz-Diez.
He presented his solo exhibition The Line: Origin 
and Essence in The Design and Print Cabinet of 
Valencia, Venezuela

2014
This year, Medina installs the monumental 
sculptural space Fragment of rain for Caracas, 
project conceived and presented for the first 
time in 1989. He presents his traveling exhibition 
in two Latin American museums: Esencial, at 
the Museum of Contemporary Art of Yucatán 
(MACAY), Mérida, México and the Museum of 
Contemporary Art of Zulia (MACZUL), Maracaibo, 
Venezuela. He receives the Prize of Sculpture 
Armando Reverón (2014), granted by the 
Venezuelan Association of Plastic Artists (AVAP).
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